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RESUMO

Poesia Concreta / Poesia Experimental: Percursos, Labirintos e Reinvencdes

Esta dissertacdo debruca-se sobre a Poesia Concreta / Experimental / Visual
portuguesa e brasileira, contextualizando-a num movimento mais abrangente, o
Modernismo. Analisa a sua evolucdo e dissidéncias, relacdo entre ambas, origens
proximas e remotas. Estas conduziram a uma procura das raizes de um elemento
fundamental nesta poesia — a visualidade — e a consequente relacdo com a pintura e
com outras artes.

Por outro lado, procurou verificar-se até que ponto este movimento
vanguardista rompeu com a tradi¢do e deu razdo aqueles que receavam o fim do
lirismo, ou as criticas que duvidavam ou negavam mesmo a sua poeticidade. Assim,
procedeu-se a uma andlise do significado de poesia e de lirismo, e conclui-se ser
facilmente demonstravel que se trata de poesia, mas muito duvidosa a sua inclusao
no género lirico, em virtude do caracter hibrido que caracteriza a poesia
experimental.

Seguidamente procedeu-se a uma explicacdo possivel para uma certa
marginalidade desta poesia por parte dos literatos e tedricos da literatura, e para a
sua fraca popularidade, especialmente no caso portugués, a luz da sua
complexidade, condicionalismos politico-culturais e exigéncias de participacdo do
leitor/fruidor.

Finalmente, analisaram-se alguns poemas representativos da Poesia

Concreta / Experimental / Visual de autores portugueses e brasileiros.

Palavras-chave: Brasil, Concretismo, Experimentalismo, inovagdo, lirismo,

Modernismo, pintura, poesia, Portugal, ruptura, tradi¢do, vanguarda, Visualismo.



ABSTRACT

Concrete Poetry / Experimental Poetry: Pahways, Labyrinths and Reinventions

This dissertation focuses on portuguese and brazilian Concrete /
Experimental / Visual Poetry, contextualizing it in a broader movement, the
Modernism. It analyzes trends and dissents, the relationship between both, as well
as their close and remote origins. These led to a search for the roots of a key
element in this poetry — the visuality — and to the consequent connection with
painting and other arts.

On the other hand, this work sought to ascertain to what extent this avant-
garde movement was able to broke with tradition and gave reason to those who
feared the end of lyricism, or to the criticism that doubted or even denied its poetic
quality. Thus, the meaning of poetry and lyricism was evaluated, and it was
concluded that it is indeed poetry, although very doubtful to be included in the
lyrical genre, due to the hybrid nature that characterizes the experimental poetry.

Then, a possible explanation for a certain marginalization of poetry by
writers and literary theorits, and for its lack of popularity, was analyzed, especially
in the portuguese case, in light of its complexity, political and cultural constraints,
and reader/spectator participation requirements.

Finally, some portuguese and brazilian representative poems of the Concrete

/ Experimental / Visual Poetry were analyzed.

Keywords: Brazil, Concretism, Experimentalism, inovation, lyricism, Modernism,

painting, poetry, Portugal, rupture, tradition, avant-gard, Visualism.
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Poetas

chega de poesia

aos deuses ambrosia
a noés 22 via
s6 cabe homens-sanduiche
anunciar o que avisam
a vida é kitsch

Augusto de Campos, 22 via (1984)



A vontade de experimentar ndo € suficiente, mas a
recusa da experimentacéo apenas significa a morte.

Ezra Pound

INTRODUCAO

Portugal e o Brasil ttm um longo percurso em comum de que manifestam orgulho
nas proclamac@es e discursos oficiais. Mas, na verdade, desde o mitico “grito do
Ipiranga”, tém seguido caminhos divergentes que, com algumas intermiténcias,
progressivamente os vao afastando um do outro, como é natural e proprio de
qualquer relacdo pai / filho, quando este cresce e se torna independente.
Curiosamente, ambos 0s paises enjeitam essa relacdo vertical de parentalidade,
auto-denominando-se “paises irmdos”, o que daria outro estudo que ndo vem aqui
ao caso.

A presente dissertacdo insere-se no Mestrado em Estudos Lusofonos e,
nessa linha, pretende realcar o didlogo, a proximidade de interesses e a interaccao
que se estabeleceram entre os dois paises, do ponto de vista literario, através de
uma analise dos percursos e labirintos da Poesia Concreta / Experimental, com
especial enfoque nos anos 60 a 80, que “explodiu” nas primeiras décadas do século
XX — precisamente no momento em que 0s escritores brasileiros iniciaram um
processo de afirmacdo nacionalista, com a instauracdo do Modernismo, apds a
famosa Semana de Arte Moderna, em 1922.

Partindo da contextualizacdo histérico-socio-cultural em que se inserem 0s
dois movimentos experimentalistas, tentou compreender-se a pluralidade de
designacdes para um processo aparentemente idéntico de realizacdo poética,
realcando tanto as conexdes como as diferencas mais significativas entre a Poesia
Concreta / Experimental portuguesa e brasileira, bem como as relacfes existentes
entre as vanguardas de ambos os paises, principalmente nos anos iniciais desta
pratica poética. Por outro lado, através de uma analise dos pressupostos teéricos
que as enformam e das raizes proximas e longinquas que reivindicam,
nomeadamente a egipcia, a oriental (o ideograma chinés e o haiku japonés), a

maneirista-barroca, a simbolista francesa, a joyceana, etc., bem como das relagfes
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antiquissimas e muito fecundas entre poesia e pintura, pretendeu verificar-se de que
modo a poesia experimental concilia o conceito de tradicdo e a ideia de ruptura
inerente a todas as vanguardas. Em seguida interessou compreender até que ponto
0S poetas concretistas conseguiram alcancar os objectivos que os norteavam - tornar
esta poesia uma “arte popular” e intervir na sociedade, despertando-a do marasmo
em que vivia - e quais os principais obstaculos que enfrentaram, particularmente no
caso portugués, seguindo-se uma reflexdo em torno do conceito de poesia e de
lirismo, suscitada por uma das maiores polémicas que esta poesia levantou: a de ser
ou ndo considerada POESIA. Finalmente, na Ultima parte, sdo apresentadas analises
de alguns poemas representativos desta poesia em ambos 0s paises.

Os argumentos para as consideragdes e conclusdes aqui apresentadas
baseiam-se essencialmente na andlise dos textos tedricos produzidos pelos
precursores e principais dinamizadores do movimento em questdo, na analise da

obra poética que produziram e nos textos dos criticos que sobre ela se debrucaram.



CAPITULO |

Poesia Concreta /Poesia Experimental:
contextos e conceitos

1- Contexto geral do Modernismo

Para um melhor enquadramento da Poesia Concreta convém contextualiza-la
num movimento artistico mais vasto e englobante que atravessou todo o século XX,
pds em causa a relacdo entre autor e obra, e no qual a Literatura surgiu associada as
artes plasticas e por elas influenciada — o Modernismo, caracterizado pelos seus
numerosos — ismos ( o Construtivismo, o Cubismo, o Expressionismo, 0
Sensacionismo, 0 Interseccionismo, etc.). As suas marcas principais sdo, entre
outras, o cosmopolitismo, a liberdade criadora, o verso livre e a irregularidade
métrica e estréfica, a simplificacdo da sintaxe, o aproveitamento dos vocabulos
musicais e das imagens visuais.

O conceito de Modernismo é um tanto difuso e dificil de balizar pela sua
dispersdo geocultural e até pelas suas proprias contradi¢des , encontrando-se na sua
base tendéncias estéticas situadas na transicdo do século XIX para o século XX: o
Decadentismo ( que exprimia o tédio, o cansaco e procurava novas sensagoes), o
Parnasianismo (defendendo a “arte pela arte”, contra o subjectivismo romantico) e
0 Simbolismo (que valorizava a palavra e procurava os seus efeitos musicais).
Podemos, portanto, considerar o Modernismo como um movimento abrangente que
abriga um variadissimo leque de propostas conceptuais e estéticas ao qual
pertencem movimentos tdo dispares como o Cubismo, o Expressionismo, o
Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo, conhecendo nos anos 20-30 a mais
fecunda das suas varias fases, pois a esta década costuma estar associada a
producdo literaria de escritores como James Joyce, Ezra Pound, Robert Musil, T. S.
Eliot, etc.

Quanto ao Modernismo portugués, o ano de 1915 e a publicacdo dos dois
primeiros nimeros da revista Orpheu (o0 n° 3, apesar de composto, ficou inédito)
constituem os sinais visiveis da sua afirmagéo, sendo os poetas Fernando Pessoa,
Mério de Sa-Carneiro e Almada Negreiros trés dos seus maiores representantes.
Relativamente ao Brasil, este movimento eclodiu um pouco mais tarde, durante a
chamada Semana de Arte Moderna de S&o Paulo, em 1922, proclamando uma arte

nova e uma nova consciéncia da realidade brasileira, traduzida num exacerbado
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nacionalismo. No tocante & poesia, Mario de Andrade, em A Escrava que ndo €
Isaura, anunciou metaforicamente que o Modernismo ia libertar a “escrava” (a
poesia), propondo o verso livre e a abolicdo de regras minuciosas, cerceadoras da
liberdade de criacdo. Porém, o século XX, embora cultivando o versilibrismo,
conheceu poesia de diversas vertentes e cultivou outras modalidades,
nomeadamente com a geracdo de 45, marcada pelo lirismo metafisico e o rigor
formal.

Se 0 movimento modernista brasileiro nem sempre se mostra uniforme,
apresentando caracteristicas do Modernismo europeu, mas também tragos
especificos deste periodo no Brasil, 0 seu proposito, porém, é comum ao de todos
0s movimentos modernistas europeus: chocar, ‘abanar’ toda uma arte tradicional,
repudiando os seus valores estéticos, com um desprezo manifesto pelos aspectos
formais tradicionais e uma grande valorizacdo da liberdade expressiva. Nele
destacaram-se personalidades como Mario e Oswald de Andrade, Manuel Bandeira
e Ronald de Carvalho, entre outros. Por sua vez, as vanguardas dos anos 60,
nomeadamente o Concretismo e 0 movimento Praxis, vao retomar os ideais da

Semana de Arte Moderna, reabilitando ambos Oswald de Andrade.

2- Contexto do Concretismo

Integrado no contexto geral do Modernismo, surge o Concretismo, um
movimento artistico internacional, que aconteceu em simultaneo em vérias partes
do mundo: Alemanha, Franca, Estados Unidos da América, Inglaterra, EscOcia,
Brasil, etc., tendo sido extensivo a outras artes para além da literatura, como a
pintura (abstraccionismo e geometrismo), com Picasso, Mondrian, Paul Klee,
Volpi; a escultura: Giacometti, Calder; o cinema (nouvelle vague): Resnais,
Godard, Antonioni; a musica: Webern, Boulez; o desenho industrial: Bauhaus,
Ulm.

Foi Theo Van Doesburg quem, em 1930, usou pela primeira vez a expresséo
arte concreta, referindo-se, nas artes plasticas, a toda a arte ndo figurativa. Nessa
altura, essa expressdo foi adoptada por artistas, criticos e teéricos, ndo a
distinguindo de arte abstracta. SO a partir de 1936 € que Max Bill estabeleceu a
diferenca entre arte abstracta e arte concreta, ao apresentar 0 Seu conceito de uma

arte objectiva, baseada em problemas matematicos.
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Na década de 50 do século XX, quando a Europa iniciava a sua recuperacao
econOmica e politica, apds a Segunda Guerra Mundial, todo o sistema internacional
sofreu enormes mudancas no ambito social, politico, econdémico, cientifico e
tecnoldgico - foi nesta década que Peter Goldmark inventou o ‘Long-play’, que
Einstein expandiu a Teoria da Relatividade, que a URSS colocou em drbita um
satelite artificial na lua, o Sputnik.

Portanto, 0s avancos tecnoldgicos provocaram alteracBes nas relagdes
internacionais e também se repercutiram na musica, na literatura, nas artes plasticas
e até nas mais recentes artes do século XX, o cinema e a fotografia, todas elas
viradas para um certo radicalismo.

Em termos estritamente literarios, que sdo 0s que mais nos interessam no
presente trabalho, podemos afirmar que o inicio do Concretismo da-se
simultaneamente em S&o Paulo, com os irmdos Campos e Décio Pignatary, e na
Suica, com o poeta sui¢o-boliviano Eugen Gomringer, cujo encontro , em 1955, foi
essencial para a definicdo dessa poesia como uma corrente literaria internacional.
Podemos afirmar também que a poesia concreta tem como um dos tracos mais
distintivos a sua atencdo ao formato visual do texto, sendo a sua matéria uma
linguagem extremamente frugal: palavras reduzidas aos seus elementos
constituintes - morfemas, fonemas. Nalguns casos, embora seja utilizada matéria
ndo linguistica em vez da linguagem, esses objectos acabam por se relacionar com

o0 valor semantico das palavras e sugerir o seu significado.

3- Conceitos: Poesia Experimental? Poesia Concreta? Poesia
Poesia Visual?
Apesar de em Portugal ter prevalecido genericamente a designacdo de
Poesia Experimental e de a expressdo Poesia Concreta, usada pelos poetas
brasileiros, ser a mais consensual neste movimento internacional, a verdade é que

nao existe um termo Unico e universalmente aceite.

Puede darse el caso de que um mismo termino sea aplicado a objetos de diferentes
caracteristicas o, por el contrario, que a um mismo tipo de objetos sea calificado
arbitrariamente atribuyéndole denominaciones diferentes. Tan solo algunos
vocablos como, por ejemplo, “concretismo” gozan de un certo reconocimiento —
aunque no tanto de definicion -,(...)*

1VEGA, Gustavo — Qué es eso de la poesia visual, texto apresentado no Encuentro Internacional
de Poesia Visual, Sonora y Experimental em Buenos Aires, Set 2004
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Este facto prende-se com uma certa marginalidade desta poesia
relativamente aos cénones literarios, em parte proveniente da dificuldade em
“arruma-la” num determinado género literario, dificuldade inerente a
interdisciplinaridade em que radica, ou seja, ao seu caracter hibrido, pois conjuga
signos verbais e ndo verbais e nem sempre recorre a pagina impressa para se
exprimir e exibir. Dai a designacdo de poesia “intersemidtica” ou “intermedia”,

proposta por Pedro Reis:

A utilizagdo do termo “intermédia”, para designar o dominio que abrange
a poesia concreta, pode justificar-se na medida em que a poesia concreta utilizou
diferentes ‘media’ na sua producdo e apresentacdo. (...) Os textos concretos sdo,
pois, sempre, ou quase sempre, intercédigos ou intersemidticos, ja que recorrem a
cédigos de diferentes sistemas signicos, mas sdo também frequentemente
“intermédia” por utilizarem, de facto, diferentes ‘media’ que ndo exclusivamente a
tradicional pdgina impressa (...)?

Na verdade, a Poesia Visual, que segundo variados e incontestados
testemunhos remonta a mais longinqua antiguidade, pode ser entendida como o
resultado de um cruzamento entre a poesia e as artes visuais ou como uma
intercepcdo entre a escrita e o desenho, considerando-se que aquela sdo palavras
desenhadas, com mais ou menos talento. Esta poesia pretender qgue um mesmo
texto veicule varias leituras e remete para a origem da propria escrita, ou seja, para
a relacdo antiga entre imagem e escrita. Portanto, muitos séculos depois do inicio
das experiéncias com textos-imagens, que tiveram continuidade, embora com
renovacdes, reinvencdes e algumas rupturas com o passado, nos poemas visuais que
surgem a partir do século XX com os futuristas, os dadaistas e 0s surrealistas -
pois todos eles procuraram libertar-se da estrutura sintactica tradicional — chega-se
ao poema concreto, aquele em que essas experiéncias atingiram mais radicalismo.

O termo “poesia concreta” surgiu dum encontro em Ulm, em 1955, de
Décio Pignatari e Eugen Gomringer. Apos esse encontro foi anunciada a formacao
de um grupo internacional de poesia concreta, com a finalidade de aprofundar a
investigagdo e o trabalho de cada um dos seus membros. Embora houvesse tragos
comuns que aproximavam o trabalho destes autores e o de outros escritores

proximos deles, havia também grandes diferencas, devido as fontes a que cada um

2 REIS, Pedro - Poesia Concreta: Uma Prética Intersemiética. Porto: Edicdes Universidade
Fernando Pessoa, 1988, p.135
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recorria, as especificidades das suas praticas poéticas e até aos pressupostos
ideoldgicos que cada qual defendia. Estes factos conduziram a uma ampla produgéo
teérica ao longo de toda a década de 60.°

Pierre Garnier®, encantado com as possibilidades que se lhe ofereciam de

“reinventar um mundo” :

J'ai débarrassé la poésie des phrases, des mots, des articulations. J ai
agrandie jusqu’au souffle. (...) a partir de ce souffle peuvent naitre un autre corps,
un autre ésprit, une autre langue, une autre pensee - / Je puis réinventer un monde
et me réinventer®

lancou, em 1962, 0 movimento da poesia experimental em Franca, o qual
designou por “espacialismo” e redigiu um manifesto, publicado no nimero 32 da
revista Les Lettres, em que apresentava definicbes de varios tipos de poesia
experimental, sendo que a mais abrangente era a de poesia concreta

Este manifesto da poesia concreta foi assinado por poetas oriundos da
Suica, Alemanha, Escoécia, Inglaterra, Brasil, Franca, Finlandia, Japdo, Estados
Unidos, Austria, Bélgica, Checoslovaquia e Portugal — pelo poeta e ensaista
Eugénio de Melo e Castro. Alias, este mesmo autor, que posteriormente considerou
mais ajustado o termo poesia experimental, inicialmente, também optou pela
designacdo poesia concreta, como ficou explicito na feira do livro de Lisboa,
aquando do lancamento da obra ldeogramas, na qual proferiu as seguintes
palavras:
“Venho falar-vos da mais recente Poesia Portuguesa e, em particular, da Poesia
Concreta — pois Guimaraes Editores vai lancar, nesta mesma Feira do Livro, um

volume de Poesia Concreta de que sou o Autor.” (1962)

Gomringer aderiu a terminologia Poesia Concreta, considerando-a uma espécie de

guarda-chuva que inclui varias praticas ou experiéncias:

Concrete Poetry “is the general term which includes a large number of
poetic-linguistic experiments characterized — whether constellation, ideogram,
stochastic poetry, etc., - by conscious study of the material and the structure (...):
material means the sum of all the signs with which we make poems. Today you find

¥ Cfr DRUCKER, Johanna - Figuring the Word: essays on books, writing and visual poetics.
Nova iorque: Granary Books, 1998, p.110

* ANEXO |

®> GARNIER, Pierre - Un Art Nouveau: la sonie. Les Lettres, n° 32
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concrete poetry in Japan, Brazil, Portugal, Paris, Switzerland, Austria and
Germany.®

Clemente Padin faz uma sintese destes trés conceitos ao afirmar que a
Poesia Concreta € tdo-somente uma tendéncia da Poesia Visual a qual, por sua vez,

entronca na Poesia Experimental:

De acuerdo a la clasificacion de Jakobson las palabras tienen que
estar determinantemente en funcién poética para que puedan constituirse
en arte (poesia). Bajo este punto de vista la poesia concreta no es mas que
una tendéncia de la poesia visual com sus principios claramente
estabelecidos por sus creadores pero insertos en la tradicién de la poesia
visual, entendida esta como una forma artistica que se vale del lenguaje
verbal enfatizando, sobre todo, sus formas de expresién visuales. Conviene
acotar que la propria poesia visual es del gran tronco de la poesia
experimental (...) ( 2006)

Em suma, e para concluir, ndo ha diferencas significativas que expliquem as
varias designacdes, mas existe alguma preferéncia pela terminologia poesia
concreta. Na verdade, enquanto uns, préximos da vertente estrutural, recorriam
mais a palavra , outros, mais proximos das artes plasticas, valorizavam sobretudo a
imagem; alguns preferiram o caligrama, outros o ideograma, etc., mas todos eles
recusaram o espartilho e a logica das regras gramaticais e versificatorias, ocupando
inovadoramente o espaco em branco da folha , e todos valorizaram sobremaneira o
significante. Afinal, como diz Padin, todos entroncam na poesia experimental, alids
toda a poesia, como toda a arte, € experimental, no sentido em que procura ser

original, diferente do ja feito e do ja dito.

® GOMRINGER, Eugen, - From line to constellation. [Trad. Mike Weaver], Image (Nov. / Dez
1964)
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CAPITULO Il

A Poesia Concreta no Brasil e em Portugal

1- A Poesia Concreta no Brasil
1.1- Origem e evolugao

Em 1952 forma-se o grupo de pintores concretos de Sdo Paulo, liderado por
Waldemar Correia, que lancam um polémico manifesto intitulado Ruptura. A este
grupo aliam-se 0s poetas do grupo Noigandres, revista-livro fundada em Séo Paulo
pelos irmdos Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari, em 1952. Das
actividades deste grupo surgiria, entre 1953 e 1956, o movimento da Poesia
Concreta cujo langcamento publico ocorreu na Exposicdo Nacional de Arte
Concreta, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, em 1956, e na qual
participaram poetas e artistas plasticos de S&o Paulo e do Rio de Janeiro.

Nessa altura, no Brasil, vivia-se uma época de democratizacdo e de
desenvolvimento econdmico, intensificado durante a presidéncia de Juscelino
Kubitschek (1956-1960) com os seus Planos de Metas para a modernizacao do pais,
que provocaram um enorme crescimento industrial e desembocaram na realizagédo
de grandes obras, como a construcdo de Brasilia. Ora, segundo Philadelpho
Menezes, a Poesia Concreta estava profundamente associada ao movimento
desenvolvimentista do pais, recordando ele que o principal texto da Poesia
Concreta - Plano Piloto para a Poesia Concreta’ - constitui uma transcricdo
assumida do Plano Piloto para a Construcao de Brasilia, elaborado por Lucio Costa
e Oscar Niemeyer. Os anos em que Juscelino exerceu a presidéncia foram, pois,
repletos de uma verdadeira euforia politica e econdémica, com repercussdes
culturais, nomeadamente no grande apoio dado a actividade editorial. Foi também
neste periodo que a sociedade brasileira abandonou decisivamente o seu caracter
rural, pois pela primeira vez na sua historia, as massas citadinas emergiam no
cenario politico e a urbe transformava-se definitivamente no centro decisério da
vida nacional. As cidades cresceram rapida e desmesuradamente e 0s automaveis,
enquanto maquinas de aceleracdo e velocidade, tornaram-se o simbolo desta

presidéncia. Portanto, a vida cada vez mais agitada exigia novas formas de

T ANEXO Il
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expressdo e a Poesia Concreta tentou representar esses progressos tecnologicos e
identificar-se com a comunicacdo de massas. Alguns artistas apresentaram
composicdes inspiradas nas demonstragdes mais emblematicas da modernidade,
como por exemplo nos painéis e “néons”’publicitarios que se multiplicavam pelas
ruas.

As propostas dos concretistas aparecerdo no ja referido Plano Piloto para a
Poesia Concreta, publicado em 1958, onde os seus iniciadores, 0s mencionados
irmdos Campos e Deécio Pignatari, elencam entre 0S Seus precursores e
influenciadores Oswald de Andrade, do movimento Antropofégico, figura-chave da
primeira fase Modernista, e Jodao Cabral de Melo Neto, um concretista “avant la
lettre” pois pertencia a Geragdo de 45, mas tinha criado uma “arquitectura funcional
do verso” que se aproximava dos principios do Concretismo, com a sua poesia seca,
anti-sentimental, com a qual visava uma maior concretude da palavra. Porém, o
ponto de partida reclamado pelos teéricos do Concretismo € o poema “Un coup de
dés jamais abolira le hasard”, de Mallarmé; depois o Futurismo de Maiakovski,
Marinetti, com as suas palavras em liberdade, isto é, livres da sintaxe; 0s
Caligrammes, de Apollinaire; o imagismo e a escrita sincopada de Ezra Pound,
fortemente influenciada pelo haiku japonés® — essa forma poética de trés versos
curtos que pretende captar um momento, privilegiando a descricdo visual e o estilo
conciso; as reducdes silabicas de Cummings; a desintegracdo sintactico-semantica
de James Joyce. Mais remotamente, porém, esta poesia remontaria aos poetas
gregos alexandrinos e depois aos romanos. Se estes sdo 0s arquétipos literarios de
que, segundo alguns, se apropriaram indevidamente os tedricos do Concretismo, ha
guem veja na poesia brasileira remotas afinidades com o geometrismo da ceramica
e dos motivos da pintura corporal indigena, assim como com o pré-Cubismo das
esculturas e objectos religiosos africanos.

Por sua vez, a poesia concreta influenciou o design, sobretudo na obra de
Alexandre Wollner e Geraldo de Barros; a publicidade (Fiaminghi, Pignatari,
Mavignier); a reformulacéo visual da imprensa (no Jornal do Brasil, por exemplo);
a musica de vanguarda, cujos compositores publicaram o seu manifesto no niumero
trés da revista Invencdo, em 1963; a nova musica popular (movimento

Tropicalista, de Caetano Veloso e Gilberto Gil).

8 ANEXO 111
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A Poesia Concreta brasileira, segundo Paulo Franchetti (2001), < passara por
varias fases ou momentos programaticos” (...), indo a primeira até ao fim dos anos
60, geralmente designada por “fase ortodoxa”. Nesta ¢ privilegiada a vertente
verbal e estrutural, pois a elaboragdo dos poemas rege-se por uma estrutura
rigorosamente simétrica e geométrica, pretendendo-se que o texto seja uma
comunicacdo de formas e ndo de contetdos; a segunda, a partir de 1961, com a
republicacdo do Plano Piloto que recebeu um post-scriptum constituido por uma
frase de Maiakovski (“sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria), ¢
normalmente denominada por “fase do sujeito participante” (...), “Ou Seja, as
estruturas geométricas passam a nomear temas sociais como a fome, a greve, 0
lucro, a servidao, etc.”(...), deixando de ser a “comunica¢do de formas” o
objectivo exclusivo do poema. A partir de meados dos anos 60, a0 mesmo tempo
que atingia o auge e tomava conhecimento de outros adeptos da voga
experimentalista em muitos paises, a poesia concreta brasileira, ou melhor, 0s seus
principais promotores, comecaram a perder o entusiasmo e impulso inovador.
Enveredaram por caminhos proprios e desenvolveram projectos individuais:
Haroldo de Campos retomou o verso espacializado a maneira de “Un coup de dés”,
de Mallarmé; Decio Pignatari desenvolveu o poema semidtico, semelhante aos
ideogramas chineses e composto de puras formas geométricas, com uma legenda,
que designou de “chave léxica”; Augusto de Campos enfatizou a visualidade, o som
e a cor, recorrendo as novas tecnologias, e depois “passou a construir “popcretos”,
isto &, objectos visuais baseados nos processos da colagem da arte pop.” (...) e
adoptou outros procedimentos que o afastavam cada vez mais da fase inicial do
movimento.

No entanto, € bom lembrar, que nenhum deles se afastou definitivamente do

experimentalismo.
1.2- Dissidentes / Desdobramentos

- Neoconcretismo

O poeta maranhense Ferreira Gullar, que fora expressamente convidado por
Augusto de Campos para a | Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta, da iniciativa
de pintores e escultores, que também integraram nela poetas, protagoniza a

primeira dissidéncia no movimento Concretista em 1958, a ele se associando
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Reinaldo Jardim e o critico Oliveira Bastos, entre outros, que assinariam o
Manifesto Neoconcreto, publicado no Jornal de Brasil. Esta cisdo foi motivada
pela publicacdo do ensaio “Da Fenomenologia da Composicao a Matematica da
Composicdo”, pois deixaram de se identificar com as posicdes do grupo
paulista, defendendo, ao contrério destes, uma poesia “subjectivista e intuitiva”,
em parte justificada pela diferenca de formacéo deste grupo , principalmente do
seu porta-voz e tedrico Ferreira Gullar. Os poetas do recém-formado
movimento Neoconcreto repudiavam o cientifismo em arte e consideravam que
0 Concretismo tinha sido conduzido a um exacerbado racionalismo e
mecanicismo. Por isso, em vez de acentuarem as relagdes mecéanicas entre as
palavras, procuravam mostar o vazio entre elas, o silénco. Por outro lado,
recusavam o poema como “objecto util”, propondo o poema como “ndo-
objecto”, que apelava a participacdo do publico, intencdo também perseguida
pelo movimento Praxis, numa clara antecipacdo das futuras performances e
instalacdes.

O movimento Neoconcreto durou de 1959 a 1961. Apds esse periodo,
Gullar renunciou a poesia de vanguarda e inflectiu para uma literatura de cariz
politico-militante, passando a veicular a mensagem em codigos modernos, mas
com a estrutura tradicional do verso, que os Concretistas esconjuravam.
Exemplos desta nova fase sdo: “Jodo Boa-Morte”, “Cabra Marcado para
Morrer”, “Quem matou Aparecida” e “A Luta Corporal”.

Exemplo de um poema neoconcreto, de Ferreira Gullar, inspirado no
Gestaltismo ou Teoria da Forma ( 0 espaco em branco que rodeia as palavras

representa o siléncio):

verde verde verde
verde verde verde
verde verde verde
verde verde verde erva
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-Poesia-Praxis

Em 1962 surgiu outra dissidéncia do movimento Concretista inicial, designado
poesia-praxis. Mario Chamie, com as suas obras “Lavra-Lavra” (1962), “Inddstria”
(1967) e “Objecto Selvagem” (1977), torna-se o poeta e tedrico mais activo deste
movimento. A poética do grupo praxis vincula a palavra e o contexto extra
linguistico e defende que a poesia devia passar por um processo de préatica social.
Assim, apresenta como principais caracteristicas do poema o seu desenvolvimento
paralelistico e o0 seu caracter participante ou social, denunciando a exploracdo a
gque 0S oOperdrios e camponeses estavam sujeitos, como consequéncia da
industrializagdo e as exigéncias do capitalismo. Enfim, retoma a valorizagdo do
conteddo que fora suplantado pela valorizacdo das formas pelos Concretistas.

Segundo Chamie, o autor praxis ndo escreve sobre temas. Ele parte de

“areas” (seja um facto externo ou emog¢do), procurando conhecer todos os
significados e contradi¢cGes possiveis e atuantes dessas areas, através de elementos
sensiveis que conferem a elas realidade e existéncia (...) de vez que, na medida em que
0 autor partiu da area e de seu vocabulario para chegar a um texto, o leitor pode
praticar o0 mesmo processamento a partir do levantamento de uma dada area.

(de um depoimento do autor, 1967)°

O objectivo de Praxis, como demonstra o seu “Manifesto Didatico”, € uma
poesia que tenha em linha de conta o acto de compor o poema, uma determinada
area da realidade e o inerente vocabulario, e o acto de ler, pressupondo um leitor
que participe na propria criacdo do poema. A diferenca mais evidente relativamente
ao Concretismo encontra-se na sintaxe, pois o grupo Noigandres procurava uma
sintaxe analdgica e paractatica, para romper com o discursivismo, e a poesia-praxis
explora ainda as relacdes ldgicas da linguagem, embore procurando ultrapassar a
estrutura légico-discursiva. Por outro lado, preocupa-se, como ja foi dito, com os
problemas imediatos da realidade nacional, como a desumanidade da moderna vida
citadina.

O Poema “Agiotagem”, de Mario Chamie, a seguir transcrito, explora o
vocabulério relacionado com uma &rea da realidade socio- econémica inerente ao

sistema capitalista, mas velha de séculos. Este sistema tornou-a uma pratica comum

o BANDEIRA, Manuel ; AYALA, Walmir - Poesia da Fase Moderna. Depois do Modernismo.
Rio de Janeiro: Ed. de Ouro, 1967, p. 25
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através de respeitaveis instituicdes bancérias, porém, o autor pretende mostrar que

essa capa de seriedade ndo a afasta da préatica antiga e condenével da agiotagem, ou

seja, do materialismo e da exploracdo. Todo o vocabulario desse campo semantico

esta presente no poema: a “percentagem” que acresce ao “empréstimo” devido ao

“juro”, que corresponde ao antigo “dizimo”; o “prazo” de pagamento deste € o

respectivo juro de “mora” caso Se atrase. Finalmente, a “nota”- aquilo que apenas

interessa ao “agiota”.

AGIOTAGEM
um
dois
trés
0 juro: o prazo
o por /o cento /0o més/ o agio
porcentagio
dez
cem
mil
0 lucro: o dizimo
0 4gio / a mora/ a monta em péssimo
empréstimo.
muito
nada
tudo
a quebra: a sobra
amonta /o pé /o cento/aquota
haja nota

agiota
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- Poema codigo ou semiotico

Em 1964, Décio Pignatari e Luiz Angelo Pinto lancaram o poema-cddigo ou
semidtico, predominantemente visual, incorporando outras linguagens e montando
um texto & maneira dadaista. E analdgico, & semelhanca dos ideogramas chineses, e
opde-se ao espaco estrutural dos poemas concretos do grupo Noigandres,
enfatizando o processo em vez da estrutura. Geralmente o poema semiotico

apresentava  uma  chave lexica para a sua  descodificagdo.
Exemplo:

chave lexical

lexical key -
- [ ]2
4P
nao
" 4mp

- Poema-Processo

Em 1967 surge o manifesto do Poema-Processo, que se define por buscar “uma
posicao radical dentro da poesia de vanguarda”. Trata-se de outra variante ou
desdobramento do Concretismo, criado por Wladimir Dias Pino, um dos
participantes na Exposicéo de 1956, e Alvaro de Sa. O poema-processo caracteriza-
se desde o inicio pelo lugar secundario que ocupa a palavra, utilizando sobretudo
signos visuais. “(...) o poema-processo visa, em Ultima analise, a uma poesia sem
palavras,” (FRANCHETTTI: 2001)

Mas, tanto quanto o Concretismo (sendo mais), que lhe serviu de modelo, ao
menos como forca propulsora, associou-se estritamente as artes plasticas no seu
projeto, dificultando em muitos aspectos o enquadramento no perimetro das

Letras.*

1° MOISES, Massaud, - Histéria da Literatura Brasileira, Vol. 111, Modernismo. Sio Paulo:
Cultrix, 2001, p.338
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Poema-processo
- Poesia Visual

A partir dos anos 70, surge a poesia visual e apresenta-se como mais um
desdobramento da poesia concreta, com influéncias também dos outros
desdobramentos, mas ndo é acompanhada de manifestos nem se pode definir
propriamente como um movimento. Coloca a visualidade no centro da sua
producdo, utilizando todo o tipo de recursos e tendéncias (caligramatica,
ideogramética, geométrica ou abstracta) ndo excluindo as possibilidades verbais,
sonoras, etc. Segundo Omar Khouri (2006), teve “lugar numa época de pds-
Modernidade, ou pos-utopia, como quis Haroldo Campos™(...). “ A denominagdo
Poesia visual, em ultima instancia, € incompleta, insuficiente, quando ndo errdnea,
(...), por isso , “O melhor seria chamar essa de Poesia Intersemidtica/Intermidia da

Era Pos-Verso”

Alfa

Poema visual

1.3 Caracteristicas

Os criadores da Poesia Concreta apresentaram 0 poema-objecto,

procurando “abolir a tirania do verso” e valorizar o espago grafico e o significante,
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em detrimento do significado. Recorreram a aliteracBGes, paranomaésias, caracteres
tipogréficos variados, diagramas, etc. Os concretistas opdem-se as formas
tradicionais dos versos, que consideram desgastadas, mas também procuram fugir
da tradicdo dos poemas visuais em que a disposi¢do do texto se assemelha a forma
do objecto que descreve, a qual, por ser muito evidente, consideram
empobrecedora. Augusto de Campos, por exemplo, considera a escrita

caligramatica de Apollinaire inferior a de Mallarme, em termos de inventividade:

Se 0 poema ¢ sobre a chuva (“Il Pleut”), as palavras se dispoem em 5
linhas obliquas. Composicbes em forma de coracdo, relégio, gravata, coroa se
sucedem em Caligrammes. E certo que se pode indagar aqui o valor sugestivo de
uma relacao fisignémica entre as palavras e o0 objeto por elas representado, a qual
0 proprio Mallarmé néo teria sido indiferente. Mas ainda assim cumpre fazer uma
distingdo qualitativa. No poema de Mallarmé [Un coup de dés] as miragens
graficas do naufragio e da constelagdo se insinuam ténue, naturalmente, com a
mesma naturalidade e discrecdo com que apenas dois tracos podem configurar o
ideograma chinés para a palavra homem. Da mesma forma, os melhores efeitos
gréficos de Cummings, almejando a uma espécie de sinestesia do movimento,
emergem das palavras mesmas, partem de dentro para fora do poema. J& em
Apollinaire a estrutura € evidentemente imposta ao poema, exterior as palavras,
gue tomam a forma do recipiente mas nao sdo alteradas por ele. Isso retira grande
parte do vigor e da riqueza fisiognémica que possam ter os os ‘caligramas’, em que
pese a graca e o ‘“humor visual ‘“com que sempre sdo ‘desenhados’ por
Apollinaire.*

Outro trago caracteristico do poema-objecto é a sua natureza de ideograma,
definido no Plano Piloto como sendo “um método de compor baseado na
justaposicdo directa-analdgica e ndo logico-discursiva de elementos, sendo um
poema um ‘objecto’ concreto passivel de manipulag@o e permitindo varias leituras”
(de cima para baixo, da direita para a esquerda, em diagonal, etc.) Ao ideograma
concreto Gomringer preferiu chamar “constelagdo”. De facto, ao enfatizar a
dimensdo espacial no poema, a poesia concreta aproxima-se da pintura e, ao usar
um processo relacional, uma sintaxe paractatica e justapositiva e uma aglutinacédo
de elementos geradores de novas relagdes e sentidos, aproxima-se do ideograma.
Verdadeiramente, a poesia, a estrofe tradicional, sempre recorreu a uma ocupacgéo
do espaco diferente da prosa, que visualmente as distinguia de imediato. De acordo
com Roman Jacobson ainda podemos ir mais longe quanto a importanca que o
espaco sempre teve, pois ele defende que, como na maior parte das linguas

ocidentais a ordem de colocacdo das palavras na frase ndo é arbitraria, sendo

1 CAMPOS, Augusto de - Pontos — periferia — poesia concreta. Teoria da Poesia Concreta, p. 22
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preciso seguir uma determinada hierarquia gramatical, sem a qual a linguagem se

torna incompreensivel, entdo a propria linguagem néo prescinde do espago:

Se, quase em todas as linguas (...), a unica ordem — ou pelo menos a
ordem fundamental predominante — nas frases enunciativas que comportam um
sujeito e um objecto nominais, € uma ordem na qual aquele precede este, é
evidente que este processo gramatical reflecte a hierarquia dos conceitos

gramaticais.*

A novidade, entéo, foi a enorme relevancia e significado que o espaco adquiriu,
designadamente o espaco em branco da pagina, passando os poetas a valorizar
muito esta dimensdo espacial e, tendencialmente, a abolir a temporal-discursivo-
linear. Por isso, podemos afirmar que a poesia concreta foi inovadora.

Alfredo Bosi, na sua Histdria Concisa, elencou seis aspectos em que 0
poema concreto inovou, a saber:

a) Semantico, com a utilizagdo dos “ideogramas”, que apelavam a comunica¢do ndo
verbal, com recurso a polissemia e o uso de trocadilhos e de “nonsense’;

b) Sintactico, com o ilhamento ou atomizagdo das partes do discurso; a justaposicao; a
ruptura com a sintaxe da proposicao e a redistribui¢ao de elementos;

c) Lexical, através do uso de substantivos concretos, neologismos, estrangeirismos e
siglas;

d) Morfoldgico, com a desintegracdo do sintagma nos seus morfemas, separacdo dos
prefixos, dos radicais, dos sufixos; uso intensivo de morfemas;

e) Fonético, através do uso de aliteracBes, assonancias, jogos sonoros, preferéncias
pelas consoantes e grupos delas;

f) Topogréfico, com a aboli¢éo do verso, a ndo-linearidade, a auséncia de pontuacéo, as
“constelagdes”, 0 uso construtivo dos espagos brancos.

2- A Poesia Experimental Portuguesa

Quanto a Portugal, segundo Melo e Castro, nunca houve um grupo
organizado de poetas concretos como existiu no Brasil e noutros paises europeus. O
que caracteriza estes poetas é a atitude experimental em relacdo a poesia, ou seja,
uma atitude de investigacdo “ (...) Assente num aprofundamento do estudo da
possibilidade ou impossibilidade de comunicagdo entre os homens através dos
varios sistemas de sinalizacdo dirigidos especificamente as portas da percepgdo”.
(HATHERLY: 1981, p. 113)

12 JACOBSON, Roman - A la Recherche de I’Essence du Langage. Problémes du Langage. Paris:
Gallimard, 1966, p.29
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Esta poesia encontra-se pela primeira vez referida nos dois Cadernos
Antoldgicos da Poesia Experimental, publicados em 1964 e 1966, embora o
trabalho sobre a estrutura da linguagem, da escrita, da organizacdo espacial do
poema e do fendmeno poético tivesse comecado muito antes, como se verifica no
poema “Bebi”, de Salette Tavares, inserido na colectanea Espelho Cego, de 1957,
neste caso através do uso da substantivacao:

Bebi

Eu te bebi

Meu leite vinho destino

Meus bracos cabelos sonhos

Em manhas de desatino

Ou neste poema de Ana Hatherly, o primeiro poema concreto, segundo a

propria, de 1959, totalmente constituido por substantivos e com recurso a sintaxe

espacial.
poeta
arca seta
haste agulha
chama
fadlha cisco
limo limbo
inferno montanha
flor
amor
seta arca
poeta

A designagdo, controversa, de Movimento da Poesia Experimental
Portuguesa, abreviado como PO.EX. é da responsabilidade de Herberto Hélder e de
Anténio Aragdo que decidiram fazer uma revista de Poesia Experimental, tendo
convidado varios poetas para nela colaborarem, entre os quais, Ernesto Melo e
Castro, Salette Tavares, Antonio Ramos Rosa, Antonio Barahona da Fonseca e
José-Alberto Marques, um dos primeiros a publicar um poema experimental, em

Portugal. Assim tera nascido o primeiro nimero da revista Experimental a qual tera
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provocado um grande “escéndalo” aquando do seu lancamento na galeria
Divulgagdo.™

Segundo Melo e Castro, o que impediu a formacdo de um grupo coeso e
organizado em parte tera origem na idade dos seus membros (ja quase todos tinham
mais de 30 anos e obra publicada) e outra parte na formagdo dos seus
intervenientes: Antonio Aragdo formou-se em lItalia e Paris, Melo e Castro em
Inglaterra, Ana Hatherly na Suica e Paris, Salette Tavares também em Franca,
Herberto Hélder e Barahona da Fonseca, em Portugal.

Um dado incontorndvel deste grupo Experimental dos anos 60 é a sua
mobilizacdo em torno da contestagdo a critica literaria vigente, denunciando a sua
incompreensdo do novo fendmeno poético que atribuia, em parte, ao clima de
repressdo politica em que o pais vivia. Portanto, um dos aspectos assumidos pelo
Experimentalismo portugués foi a contestacdo e dendncia da situacdo socio-politica
e do marasmo cultural da sociedade da época, resultante de décadas de estagnacéao
politica, que se reflectiam na recepcdo das propostas inovadoras e na propria
criatividade dos artistas.

Esta poesia aparece no inicio da década de 60, inserida no movimento
internacional da segunda geracdo experimental, sendo a primeira geragdo, como ja
foi referido, constituida pelo suico Eugen Gomringer e pelo grupo Noigandres, de
Sao Paulo. Mas é também herdeira do Barroco , do Futurismo e do Surrealismo
portugués, em virtude das preocupacdes que 0s escritores destes movimentos
revelaram com a exploragédo da linguagem, a procura da palavra certa e a libertacéo
da estrutura sintactica tradicional, com as quais abriram caminho a poesia
experimental. Por outro lado, no entanto, 0s concretistas rejeitam o subjectivismo
da tendéncia onirico-psicologista e do automatismo surrealista, baseado na
prevaléncia da nocdo de autor e de individualidade, em voga naquela época, assim
como rejeitam o nacionalismo futurista portugués, ou o discurso ideolégico do
Neo-realismo. Ao inveés disso, 0s experimentalistas propem uma atencéo centrada
na palavra como valor absoluto e substantivo - o poema volta-se para si mesmo,
tentando expor a nudez dos materiais que usa, ou seja, a propria linguagem; o
sujeito desaparece, ou deixa de ocupar um lugar estavel; valoriza-se o objectivismo,

o trabalho colectivo, o internacionalismo - dai a criagdo de uma rede de

13 Cfr entrevista de Melo e Castro a Raquel Monteiro - Pagina Arquivo Digital da Literatura
Experimental Portuguesa - http://po-ex.net/index, captado em 24/09/2010

27


http://po-ex.net/index

comunicagdo entre os diferentes nucleos de poesia experimental a escala mundial
(América do Norte e do Sul, Europa, Japdo). Verifica-se uma influéncia da Teoria
da Informacdo (segundo a qual, quanto mais elevada for a desorganizagédo
estrutural, maior € o grau de informacdo e a probabilidade semantica) e uma
aproximagdo ao cientismo, por isso uma das principais influéncias da poesia
experimental, sobretudo na primeira fase, que vai até fins dos anos 70, em que é
privilegiado o jogo combinatorio, encontra-se nas experiéncias matematico-
combinatdrias de Max Bense, um dos tedricos que “inspira” fortemente a PO.EX,
em especial Melo e Castro. Alias, A PROPOSICAO 2.01 — Poesia Experimental,
de 1965, da autoria de Melo e Castro, o primeiro livro portugués inteiramente
dedicado ao Concretismo, apresenta mesmo uma epigrafe de Max Bense, o qual
também ¢é citado por Ana Hattherly: “Nele é abordada uma area da literatura que
em parte das artes plasticas. A terminologia por nds adoptada para designar
antologiados que pertencem a essa area - textos visuais (...) apoia-se numa proposta
de Max Bense.”**

Um exemplo da utilizacdo de elementos estatistico-probabilisticos da poesia
concreta portuguesa encontra-se no “Soneto Soma 14X, de Melo e Castro

Soneto Soma 14X
14342
23306
41612
32216

50018
21254
14018
32414

31235
54122
30425

43313
51215
89 353
Este poema que, pela sua forma, imediatamente visualizamos como um

soneto, é composto de algarismos cuja soma em cada verso totaliza 14, o nimero de

“HATHERLY, Ana- A Experiéncia do Prodigio. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda,
1983
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versos total tipico dos sonetos. A“chave de ouro”, que costuma ser o ultimo terceto
ou o distico, no caso do soneto inglés, aqui é o ultimo verso, pois a soma dos seus
algarismos da o dobro da dos outros versos - 28 - pretendendo assim mostrar a sua
importancia na economia do poema. A “rima” é cruzada nas quadras e interpolada
nos tercetos.

Decerto a intenc¢do do autor foi, por um lado, demonstrar o rigor na poesia
experimental, reduzindo o soneto a sua estrutura béasica e possibilitando recria-lo,
com nova forma. Por outro lado, denunciar a rigidez, a padronizacdo do acto
poético, através de uma das formas mais embleméticas do Classicismo, que
continuou persistentemente a ser cultivado ao longo dos séculos e, finalmente,
estabelecer uma relagdo entre duas linguagens — a matematica e a poética.’

O ja mencionado cientifismo dos Experimentalistas foi um dos aspectos
mais chocantes para o publico e para a critica de entdo, sobretudo a énfase dada ao
processo criativo, que era privilegiado em detrimento do objecto produzido e exigia
uma participacdo activa do leitor. Ora num pais com uma tdo antiga e arreigada
tradicdo lirica, a assumpc¢do de uma atitude anti-lirica e a producdo de textos e
objectos ao arrepio dos habitos, tendéncias e gostos aceites, tornava-se de dificil e
até perigosa aceitacdo, pois era, claramente, um acto de subversdo politica.
Efectivamente, a intencdo dos poetas experimentalistas era lutar contra a corrente
dos padrdes literarios estabelecidos, e era também opor-se a um regime fechado ao
novo, insurgindo-se contra ele ao atacar o status quo sociocultural e os habitos
instalados de aceitacdo e consumo do objecto artistico.

Para além da influéncia brasileira e germano-suica, ¢ também muito
significativa a influéncia da caligrafia ideogramatica chinesa e a seducdo pela
poética rigorosa do haiku®® japonés (frequentemente designado por haicai — plural

de haiku - pelos poetas de expressdo portuguesa), que chegou ao ocidente por duas

15 No Caderno de Anotagoes, 2005, Jayro Luna faz a andlise deste soneto:

O soneto “Soma 14X é composto por numeros e, nesse sentido, conhecendo alumas das regras
compositivas do soneto, e observando que, no caso deste poema, a soma dos nimeros de um verso
deve totalizar 14, é possivel subtrair-se alguns versos e pedir a alguém que complete 0s versos
faltantes, num raro exercicio de andlise matematica da forma.

O soneto em gestdo, apresenta rimas numéricas, assim, no caso da reconstituicdo é possivel,
sabendo-se com qual determinado verso rima, ja saber de antemao qual o Gltimo dos cinco nimeros
que compdem o verso(...)

Numericamente, portanto, neste nosso exercicio de reconstrucdo é possivel produzir variantes do
soneto, (...).

16 «Basicamente, o haiku define-se como a forma poética que, quanto & forma tem trés versos curtos
e, quanto ao conteudo, expressa uma percep¢do da natureza”.Cf. HAIKU- poesia tradicional
japonesa, http://wwwprof2000.pt/users/secjeste/mmanuelr/hjapao.htm, 15-05-2010
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vias: pela da imigracdo japonesa e pelo fascinio que o Oriente gradualmente foi
exercendo sobre os ocidentais, que se comecou a manifestar no Romantismo e
culminou no Simbolismo (no caso da Literatura portuguesa, em poetas como
Camilo Pessanha e Wenceslau de Moraes). Também é marcante a influéncia da
poesia visual portuguesa do século XVII, maneirista e barroca, muito

particularmente na poesia de Ana Hatherly, o que a propria reivindica:

Um outro aspecto, que também é necessario destacar € o que diz respeito
aos ecos da poesia maneirista e barroca que se encontram na minha prética
poética e na de outros experimentalistas portugueses. (...) Esse saber, associado a
uma estética para-concretista intimamente ligada ao ideograma chinés, mas
também ao budismo Zen e ao culto de um minimalismo inspirado nos hai-kai
Japoneses, (...)"

Seguem-se dois poemas, um de Ana Hatherly e um haicai (do século XVII e autoria
japoesa), cujas semelhancas, tanto em termos formais como de contetdo, nos

parecem evidentes:

Ela j& desponta a culpa

mesmo antes da floragdo — é um ferro etéreo

violeta brava gueima de todos os lados

Primeira roupa de verdo — fobias agressivas

uma mulher que néo tece ansias indeterminadas

sente-se culpada. com o pradprio ar inspiradas
desconcertantes

Lama a escorrer

desde a encosta do monte magistral
um rebento de bambu! a invisivel pressdo do outro
Shiba Sonome (1664-1726) Ana Hatherly, “O cisne intacto”

Como ¢ sabido, 0s varios textos visuais barrocos privilegiam a estética do espanto,
do exagero, por via da forma. O poema é elaborado com a intengdo de causar a
admiracgéo e o prazer de o decifrar, por parte do leitor — como se de um jogo ou de

um puzzle se tratasse. Por outro lado, o caracter ludico desta poesia é muito

Y HATHERLY, Ana - um calculador de improbabilidade., [prefacio] Quimera Editores, 2001,
pp.10-11
'¥ Shiba Sonome foi uma das primeiras mulheres a ensinar a escrita haicai como profissional
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importante, pois trata-se de uma espécie de transgressdo pelo jogo, através do qual
0 poeta infringe as regras e apela a imaginacdo e inteligéncia do leitor, encarando o
acto da escrita e o da leitura como momentos de divertimento, de pura volUpia. Do
mesmo modo, 0 experimentalismo joga com as palavras - combinando-as,
decompondo-as ou justapondo-as, considera-as objectos percepcionados através da
tripla dimenséo verbovocovisual da linguagem.

Assim, o gosto pela manipulacdo das formas e transgressdo das normas
impostas ao acto poetico tradicional, discursivo e sintagmatico, sdo caracteristicos
tanto do Barroco como da Poesia Experimental, sendo o ludismo um dos meios de
exercer essa transgressdo que é, a0 mesmo tempo, uma provocagdo.™® Tanto no
Barroco como no Experimentalismo, o significante possibilita multiplas relacdes e
associacoOes, e assume inesperados significados. Tanto huma como na outra época
historica 0 ambiente sufocante e persecutério que se vivia ( a Contra Reforma, por
um lado, o salazarismo, por outro) sdo enfrentados e ludibriados através do jogo e
da desconstrucdo da linguagem, ela propria altamente dogmatica e perscritiva:
“(...) € no interior da lingua que a lingua deve ser combatida, desviada: ndo pela
mensagem de que ela é o instrumento, mas pelo jogo de que ela é o teatro.”
(BARTHES, 2004, p17)

O Labirinto, uma forma poética muito usada no Barroco, é uma das que
foram reinventadas no Experimentalismo. Ana Hatherly, que o estudou em
profundidade na sua obra ja aqui citada, A Experiéncia do Prodigio, e 0
recuperou nas suas producdes poéticas, elucida sobre a sua origem e evolugdo
Segundo a propria, 0 Labirinto tera tido a sua génese na pré-historia, depois sofreu
uma longa evolucdo até chegar a civilizacdo romana, passando pela Idade Média,
para depois atingir o periodo Barroco e voltar de novo a ser cultivado por alguns
poetas experimentais. Tratava-se de constru¢fes de forma quadrada, circular ou
poligonal que, nos seus primordios, estavam ligados ao sagrado, mas foram
dessacralizados pelos romanos que lhes atribuiram uma funcéo ladica, utilizando-os
na decoracdo das villae. Essa funcéo religiosa foi recuperada na Idade Média, época

em que se tornaram mais conhecidos pos Dédalos: constituindo-se como percursos

19 Cf.sobre o caracter ludico das experiéncias barrocas, HATHERLY, Ana - Para uma Arqueologia
da Poesia Experimental- Anagramas Portugueses do séc XVII. Coléquio / Artes, 40, Lisboa, Margo
de 1979, p.36, A Experiéncia do Prodigio. Pp 73, 114-115 e215-216, e PIRES, Maria Lucilia -
Xadrez de Palavras- Estudos de Literatura Barroca. p.16
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simbdlicos, desenhados nos adros das igrejas, representavam 0S perigos e
peniténcias que os peregrinos sofriam para alcangar a salvagdo da alma. Desses
labirintos de pedra ou azulejos, decorativos ou ndo, derivaram os labirintos
literarios, cujas regras de elaboracdo se encontravam nas Artes Poéticas, sendo a
alegoria a figura de estilo mais praticada. Também existiam labirintos de nimeros e
tanto os de letras como estes, a partir do século XVI surgem integrados na poesia, a
qual volta a retirar-lhes o contetdo religioso, como tinham feito os romanos, e lhes
da de novo um carécter ludico, transformando-os em exercicios de “agudeza”
mental. O autor espanhol Juan Diaz Rengifo, na sua Arte Poética, citada em A
Experiéncia do Prodigio, explica que os labirintos de versos normalmente se
compunham de quadras ou quintilhas e permitiam imensas combinacdes, pois
podiam ler-se “al derecho y al revés por tras y por delante, a la morisca y traves,
juntando dos o tres pies”.

A figura seguinte mostra um Labirinto com letras e nimeros, puramente ladico, da

autoria de Ana Hatherly:
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Nas reproducgdes apresentadas, podemos ver um labirinto cubico dedicado a
Maria Teresa de Austria e composto pelo seu nome, que pode ser lido em todas as
direccbes e, a direita, encontra-se o poema “VARIACAO XXVI”
(“Des-semantizacédo critica por espacializacdo sistematica. Proposta de leitura inédita™)
inserto na obra um calculador de improbabilidades, de Ana Hatherly.

Como se pode ver, sdo evidentes as semelhancas, do ponto de vista grafico,
entre o labirinto barroco e o poema da série “variagdes” .

Na década de 70, a Poesia Experimental portuguesa evoluiu, tendo
ultrapassado muito a vertente verbal e recorrido a outros tipos de iconicidade,
incorporando no texto poético cddigos de outras linguagens, como o fotografico
(em fotomontagens), o xerografico (com imagens e palavras), utilizado por Antonio
Aragdo, o plastico, como em Fernando Aguiar, Emerenciano e outros poetas-
pintores, 0 video e a televisdo, usados por Melo e Castro — 0s seus primeiros
videopoemas datam precisamente dos anos 70.

Na década de 80, o poema passa cada vez mais a ser construido com
objectos do quotidiano, adquirindo tridimensionalidade, evidente sobretudo na
“instalacdo”. Ainda nesta década, em 85, Alberto Pimenta apresenta a “poesia de
artificio”, inserida no movimento da chamada “POESIA VIVA” que faz apelo a
todos os sentidos: visdo, audicdo, olfacto, gosto e tacto, ou seja, a sinestesia total.
Depois surgem a intervencdo, a performance, a poesia hologréfica ou holopoesia®,
a videopoesia® e a infopoesia?. A partir da década de 90, Melo e Castro produz
imagens virtuais no ecrd de um computador, recorrendo ao “pixel” como unidade
minima visual, associado a sistemas de luz e cor, e praticando aquilo que ele
designa de “uma poética da turbuléncia”

Portanto, o experimentalismo portugués evoluiu de um concretismo
ortodoxo e minimalista para estruturas cada vez mais “abertas” que apelam e

reforcam a necessidade da participacédo do leitor/utente.

% Holopoesia- Estruturacdo da mensagem poética no espaco descontinuo, em que a prépria imagem
mental da linguagem se exterioriza: «O pensamento descontinuo é cristalizado no holopoema em
sintaxes complexas que s6 podem existir holomorficamente [...]. Ao enviar varios inputs visuais a
um s6 tempo para o cérebro, o holopoema condiciona a sua percepgao-cogni¢do a paralaxe
binocular, aos movimentos na posicdo da retina e a posicdo relativa do observador no campo
visual». (CASTRO, E. M. de Melo e- Poética dos Meios e Arte High Tech. Lisboa: Vega, 1988, p.
69).

2! Videopoesia- Exploragéo das possibilidades gramaticais e expressivas do meio video

22 Infopoesia- producdo de textos poéticos através do computador
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Actualmente, os Experimentalistas portugueses que vém dessa época, sdo em
menor nimero, mas continuam a participar em exposicoes, coloquios e publicagdes,
nacionais e internacionais e sdo geralmente designados por Poetas — Visuais, pois
os “antigos” (Antonio Aragdo, Salette Tavares, E. Melo e Castro e Ana Hatherly)
bem como os “novos” (Silvestre Pestana, Anténio Barros, Alberto Pimenta,
Fernando Aguiar, Manuel de Almeida e Sousa, etc) dedicaram-se tanto a criacdo
poética e ao ensaio, como as artes plasticas ou as perfomativas: instalacao,
audiovisual, performance, pintura. Alids, essa relacdo e ligacdo da poesia com a
pintura (e outras artes) é, como j& referimos atrds e aprofundaremos a seguir,

antiquissima.

2.1- Tipos de Poesia Experimental:

Melo e Castro considera 0s seguintes tipos de poesia experimental:

1- Poesia Visual: Caligramas de Appolinaire e Pierre Albert Birot. Experiéncias do
futurismo. Poesia Concreta: E. Gomringer; Noigandres — Brasil. Concretismo
Internacional. Visopoemas (Lisboa, 1965

2- Poesia auditiva ou fonética: Experiéncias com a voz humana, tratada ou nao
tratada com o magnetofone. Palavras, silabas, sons puros, ritmos,
sobreposicBes. Desde o dadaismo. Raoul Hasmann, Kurt Schwiters; Petronio,
Bernard Heidsieck; Henri Chopin; Francois Dufréne

3- Poesia tactil: O poema é um objecto. Todas as formas de trabalho colectivo com
artistas plasticos tendentes a dar ao poema um corpo tridimensional. Exposi¢cdo
— O Espirito da Letra: Jodo Vieira — Lisboa, 1970). Ready-Mades. Recuperacgéo
de detritos.

O Poema é um acto: Poema processo (Brasil). Objectos poematicos: E.
M. de Melo e Castro.

3- Poesia respiratéria: Experiéncias de Henri Chopin ( A Energia do Sono) e de
Pierre Garnier com o sopro humano (Poesia Fonética).

4- Poesia linguistica: E. E. Cummings; James Joyce; Ezra Pound. InvestigacGes
sobre a morfologia e a sintaxe em todas as linguas, mas principalmente em
Inglés e em Portugués. (HATHERLY: 1981, pp. 115 e 116)

Poesia Poliglota.

5- Poesia conceptual e matematica: Cibernética (Exp. Serendipitia Cibernética —

ICA — Londres 1968
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As Trés Gracas — Ken Kox.
Métodos permutacionais e combinatorios: E. M. de Melo e Castro;
Brion Gysin.

6- Poesia cinética: Todas as formas de movimento (captado, produzido) fazendo
parte da estrutura do Poema. Criacdo colectiva com artistas plasticos. Nicolas
Schoffer; Mac Laren (filmes); John Cage (Ballet); Malina; Ken Kox:
Cibernética,

7- Poesia espacial: S. Mallarmé: “Um coup de Dés”. De um modo geral o
sentimento espacial manifesta-se como dominante em todas as formas e
modos da poesia experimental.

8- Poesia sinestésica: Desenvolvimento das sinestesias: (Rimbaud). Produtos
hibridos dos tipos de poesia referidos. (CASTRO: 1961, pp.115-116)

Acrescentaremos a estas formas de poesia as jA& mencionadas infopoesia,
videopoesia e a holopoesia que, abrindo todo um campo de possibilidades para a
invencado da poesia, redefinirdo a escrita e a leitura e a nocao de autor.

Philadelpho Menezes também propds uma classificacao, referindo-se apenas
a variante visual da pratica experimental, que designou de a “grande Babel” dos
textos visuais, em trés grandes grupos:

- “Poemas em que a visualidade ¢ o proprio aspecto grafico do signo visual” :
caligramas, espacialismo, concretismo, logogramas, poemas-embalagem, letrismo,
escriturasura;

- “Poemas em que a visualidade, a par do aspecto grafico de letras e palavras,
manifesta-se em signos visuais dissociados formalmente do signo verbal”: poema-
ilustracdo, poema-colagem;

- “Poemas em que as visualidades dos signos visuais e verbais combinam-se
formalmente para a criagdo de uma semantica intersignica particular”: poesia inter-

signos ou poema-montagem
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CAPITULO 1l

Génese, rupturas e renovacdes da tradicao
1- Raizes da visualidade — os arquétipos ancestrais

Na Epistola aos Pisdes, Horécio afirmava: “ut pictura poesis” - a pintura é
como a poesia. Dado que, tanto a pintura como a poesia, podem representar ou
imitar a realidade ( como defendeu Aristételes na sua Poética, ao basear esta no
principio da imitacdo - a mimese), esta expressao permitiu que se estabelecesse um
paralelismo ou uma similitude entre ambas as formas de arte. Esta similitude foi
reafirmada entre meados do século XVI e meados do século XVIII nos tratados
sobre a arte ¢ a literatura, os quais insistiram na relagdo estreita entre “as duas
irmas”, como eram designadas. Nessa época citava-se a formula atribuida a
Simonides, por Plutarco: “a pintura é uma poesia muda, a poesia é uma pintura que
fala.” No Parnasianismo renova-se este mesmo principio, e sobretudo no
Modernismo e seus sucedaneos, com destaque para o Concretismo. De facto, foram
varios 0s escritores altamente implicados na formulacdo ideoldgica e estética da
modernidade e dos seus movimentos artisticos que também desenvolveram uma
producéo visual: Baudelaire, Apollinaire, Breton, disseram como deveria ser a arte
do seu tempo. Por exemplo, Breton, no seu auto-retrato, mistura expressao verbal e
imagem e os desenhos de Baudelaire revelam uma forte consciéncia dos preceitos
visuais proprios da caricatura. Em Portugal, Ana Hatherly, Mério de Sa-Carneiro e
Almada Negreiros?® sdo também criadores desde sempre ligados & dupla condicéo
de escritor-artista e 0 poeta Teixeira de Pascoaes também fez desenhos e pinturas,
embora menos conhecidos.

Na verdade, a pintura surgiu muito antes da escrita. As pinturas de
diferentes objectos simples deram lugar aos pictogramas ( Pictograma, do latim
picto —pintado + do grego graphe —caracter, letra, € um simbolo que representa um
objecto ou conceito por meio de ilustracGes), o primeiro sistema de escrita. Quando
0 vocabulario dos primeiros seres humanos se expandiu, tornou-se cada vez mais
dificil fazer um desenho para cada objecto e, portanto, o sistema de escrita evoluiu,
baseando-se em sons e ideias, e surgiram os alfabetos. Mas 0s pictogramas

mantiveram-se até a actualidade na sinaléctica, quer do transito quer em edificios

Z ANEXO IV
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publicos, manuais de instrucfes, etc. Com o nascimento dos alfabetos surge a
caligrafia, palavra que tem origem em dois vocabulos gregos: kalli , que significa
beleza, e grafia (escrita). Caligrafia é, entdo, escrita bela. A beleza das letras
individuais levou a criacdo de pintores de textos, mas, por sua vez, a beleza das
palavras de escritores também os terd levado a tentar a pintura. Antigamente,
quando escrita era privilégio de uma pequena elite, a caligrafia era importantissima.
As palavras dos escribas eram pinturas caligraficas deslumbrantes. Hoje em dia, a
caligrafia é considerada uma expressdo de arte em muitas culturas e subculturas,
destacando-se os grafitos, tdo em voga junto de certos grupos de adolescentes, a
caligrafia japonesa, a chinesa e a rabe. Esta ultima desenvolveu-se muito desde a
oficializacéo do alfabeto arabe, em 786, pois gradativamente o Isldo transformou a
palavra arabe numa obra de arte visual, uma vez que qualquer tipo de representacédo

realista foi proibida desde a revelagcdo de Maomé.

Segundo Foucauld,

a relacdo da linguagem com a pintura é uma relacao infinita. Nao que a palavra
seja imperfeita e esteja, em face do visivel, em déficit que em véo se esforgaria por
recuperar. Sao irredutiveis uma ao outro: por mais que se diga 0 que se V&, o que
se vé ndo se aloja jamais no que se diz, e por mais que se faca ver o que se esta
dizendo por imagens, metaforas, comparacdes, o lugar onde estas resplandecem
nao é aguele gue os olhos descortinam, mas aquele que as sucessdes da sintaxe
definem

Por sua vez, Derrida defende que “a imagem tem sempre a ultima palavra”,
ou seja, quando tentamos transmitir uma mensagem as palavras Sd0 sempre
aproximagdes de pensamentos e sentimentos.

E verdade que o desenho e a pintura foram as primeiras manifestagoes
artisticas como forma de comunicacao e que 0s caracteres e as letras surgem mais
tarde, também como forma de comunicacdo. E depois, ndo se ficando sé pela forma
de comunicar, também a escrita com letras se transformou em obras de arte, na
poesia.

E igualmente certo que um poema descritivo, por mais “visualista” que seja,
ndo consegue ser “ut pictura” uma vez que, como afirmou Lessing “o que € proprio

da pintura € a representacao no espaco e 0 que € proprio da poesia é a representagédo

* FOUCAULD, Michel, A Palavras e as Coisas - Uma Arqueologia das Ciéncias Humanas
(trad. Salma Tannus Muchail), Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 25
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no tempo”. Por isso, para Kierkegard, a pintura carece de tempo e a poesia carece
de espaco. Entdo, para obviar a estas limitacfes, houve varios momentos, ao longo
da historia da humanidade, de aproximacdo destas duas formas de expressdo
artistica. Nos séculos XIX e XX a pintura e a escrita aproximaram artistas plasticos
e escritores: 0s pintores usaram letras nos seus quadros (Amadeu de Souza
Cardoso®®, por exemplo), os escritores compuseram formas com as palavras,
enriquecendo mutuamente as respectivas expressoes artisticas. Assim, 0s poetas
tomaram consciéncia da visualidade da escrita e da pagina, incorporando até
elementos graficos e imagens nos seus trabalhos. Por sua vez, os artistas visuais
retomaram a origem visual da escrita, utilizando elementos textuais nas suas obras:
grafismos, letras de diversos alfabetos, colagem de fragmentos de textos impressos.
Foi, portanto, no Modernismo que esta aproximacéo foi mais conseguida, primeiro
com o gesto atomizador de Mallarmé, depois Joyce com as palavras em liberdade,
os futuristas, em seguida Haroldo e Augusto de Campos, Décio Pignatari, Salette
Tavares, Ana Hatherly, Alberto Pimenta, etc, etc. Da parte dos pintores, temos 0s
pintores modernistas, particularmente Santa-Rita, que inseriram letras e algarismos
na tela, temos também Emerenciano, com o seu gosto pela escrita infantil,
utilizando constantemente a palavra ou a letra pintada, ou Jodo Vieira com o papel
que os signos alfabéticos assumem nas suas pinturas, ou ainda o pintor cataldo
Mird, que além de ter ilustrado textos de poetas (Eluard, Tzara, Prévert)
desenvolveu uma pintura do signo também, por vezes, a fazer lembrar desenhos
infantis, intitulando as suas composic¢Oes de “pinturas-poemas”.

Na verdade, o cruzamento da escrita com as artes visuais, em especial o
desenho e a pintura, remete para épocas e espa¢os muito recuados, como o antigo
Egipto, em que supostamente desenhar, pintar, escrever e esculpir se confundiam e
constituiam uma mesma atitude artisica, o que se manifestou na criacdo e

® um sistema de mais de seiscentos simbolos

desenvolvimento dos hieréglifos,
gréficos, que alguns defendem ser a “lingua dos deuses” pois era apenas usada no
contexto religioso e consistia numa tentativa de trazer para o mundo fisico a
linguagem divina. O deus da escrita era Thot, considerado o seu inventor e de todos
0s ramos da ciéncia e das artes que dela dependiam. Era representado por uma ave

— 0 ibis - por isso, para os egipcios, os hierdglifos eram a “lingua dos passaros”,

% ANEXO V
% ANEXO VI
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sendo a propria ave um dos hierdglifos mais recorrentes. Alias, para este povo, o
grito primordial era o de um péssaro. No Egipto, escrita e pintura estavam
estreitamente vinculadas pela sua fungéo religiosa. As pinturas murais dos hipogeus
e as piramides eram acompanhadas de textos e formulas magicas dirigidas as
divindades e aos mortos. A evolucdo da escrita em hierdglifos mais simples, a
chamada escrita hieratica, determinou na pintura uma evolucdo semelhante,
traduzidas num processo de abstrac¢do. Essas obras menos naturalistas, pela sua
correspondéncia estilistica com a escrita, foram chamadas, por sua vez, pinturas
hieraticas. Alias, Champollion, em 1824, provou, com o auxilio da Pedra de
Rosetta, que os hierdglifos, numa fase mais avancada, constituiam um silabario
parcialmente fonético e algo semelhante ao alfabeto actual. ¥’

Com as escritas alfabéticas mesopotamicas e hebraicas de século X a. C., e
depois com a criacdo do alfabeto grego, no século VII a. C., processa-se
gradualmente uma separacdo entre a escrita e 0 desenho, a pintura. A escrita
alfabética e fonética, corresponde, entdo, a uma fase recente da histéria da escrita.
Mais tarde, os caracteres tipograficos, com o aparecimento da imprensa,
revalorizaram os signos do alfabeto, pois surgiram outras possibilidades de jogar
com eles e de embelezar os textos, nomeadamente 0s poemas visuais. Como afirma

Melo e Castro em Caligrafias

Na cultura ocidental a poesia visual € como se de um rio se tratasse. Em certas
circunstancias é como se o rio voltasse a superficie para nos mostrar que somos
capazes de ver e de entender o que vemos.(2008, p.32)

Portanto, existe na cultura europeia uma relacdo muito antigo entre poesia e
a imagem, desde os poemas figurados gregos de Alexandria a linguagem dos
brasdes medievais ou aos textos visuais do Barroco, passando pelas experiéncias de
espacializacdo de Mallarmé em “En Coup de Dés” ou futuristas de Apollinaire
(Caligrammes®¢ um dos livros mais emblemético da relagdo poesia-pintura do
século XX), até a obra genial de Almada Negreiros, que escreveu 0s seus famosos
caligramas nos anos 20, pouco depois da publicacéo do ja referido e famoso livro
homonimo de Apollinaire, e muito antes do movimento da poesia experimental

portuguesa. Outros poetas da modernidade dedicaram-se igualmente a esta

?” Cf HATHERLY, Ana — A Experiéncia do Prodigio. p.67.
% ANEXO VII
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miscigenacdo de linguagens, entre os quais se destacam Joan Brossa, Garcia Lorca
e Rafael Alberti, em Espanha, e Teixeira de Pascoaes, José Régio, Saul Dias, E.
Melo e Castro e Ana Hatherly, em Portugal. Enfim, muitos artistas do século XX,
especialmente pintores, chamaram a atencdo para o facto de toda a arte ser uma
forma de linguagem-escrita, introduzindo-a nas suas criagdes sob as mais variadas
formas.

Exemplo da contaminacdo entre pintura e letras (uma espécie de exercicio de
caligrafia infantil)
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Emerenciano

2- Influéncia do cabalismo e do hermetismo - “a lingua das aves”; a
linguagem dos brasdes e os emblemas

O conhecimento e dominio da escrita comegou por ser privilégio de uma
casta socialmente respeitada — a dos sacerdotes - e 0 acto de escrever tinha um
caracter sagrado, que se perdeu a partir do momento em que a escrita se vulgarizou.
O acesso ao poder da escrita e da leitura, que é a descodificacdo daquela, sempre
correspondeu a posse de um segredo, de um mistério. Portanto arte, religido,escrita
e leitura sempre estiveram intimamente ligadas e envolvidas nesse mesmo

mistério. Assim, para 0s antigos, competia aos iniciados na leitura interpretar os
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mistérios do universo, expressos no Livro Sagrado (que variava conforme as
respectivas religites) e preservar os seus segredos.

A palavra Cabala significa “tradi¢do” ou “aquilo que ¢ recebido”. Também
significa “Lei”. A Cabala ¢ o conhecimento esotérico que foi revelado a Moisés no
monte Sinai, na tradicdo judaica. Uma outra tradicdo diz que a Cabala foi
originalmente revelada pelos anjos a Addo, para que pudesse voltar ao paraiso
depois do pecado original. “ A Cabala pode muito sucintamente ser definida como
um sistema filosofico e mistico tendo por base a interpretacdo esotérica das
Escrituras”. (HATHERLY:: 1983, p.54)

Ora, segundo defendem alguns poetas concretistas e experimentalistas,
nomeadamente Ana Hatherly, “é grande a influéncia do cabalismo na Literatura,
designadamente nas (...) “formas poéticas que combinam alfabeto e nimeros.” Esta
doutrina mistica da Cabala tera sido trazida para Italia, em meados do século 1X,
por Aardo bem Samuel de Babil6nia

A ja referida “lingua das aves” ou “lingua dos passaros”, que era
representada pelos hieroglifos e a partir do Renascimento serviu de inspiracao para
algumas linguas consideradas magicas, é também um termo cabalistico utilizado ao
longo dos tempos para proceder a transferéncia ocultista dos espiritos de um nivel
inferior para um superior. Trata-se de uma linguagem mitica (citada em varios
mitos e lendas, como algumas sagas nordicas e celtas) e mistica, a linguagem dos
deuses ou dos anjos, pois “de facto, os passaros sdo tomados frequentemente como
simbolos dos anjos, ou seja precisamente dos estados superiores”®. Também
apresenta ligacGes a alquimia, na qual estdo presentes varias aves: o pelicano, o
cisne branco, o corvo preto, a coruja e a Fénix (ave mitologica que renasceu das
cinzas). As aves, em geral, representam o0 elemento ar, a ascensao ao céu, mas a
Fénix também incorpora o elemento fogo e assim simboliza a unido dos dois
elementos e a sua transformacdo regeneradora. Alias, 0s passaros desempenharam
um papel muito importante na religido indo-europeia e romana, usados para

adivinhacéo pelos augures.

» GUENON,René - La Langue des Oiseaux. Le Voile d isis, 1931 (Em linha)
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A propria palavra “adivinho” ndo esta menos desviada do seu sentido, porque
etimologicamente, ndo é outra coisa que ‘divinus’, significando aqui “intérprete
dos deuses”. Os “auspicios” (de aves spicere, observar os pdssaros’), pressdgios
tirados do voo e do canto dos passaros, estdo especialmente proximos da “lingua
dos passaros”, (...) identificada ainda a “lingua dos deuses” pois que estes eram
vistos como manifestando a sua vontade por estes pressagios, e os passaros fariam
assim o papel de “mensageiros” anélogo ao que é geralmente atribuido aos anjos

(.)%°

Por sua vez, a linguagem dos brasdes ¢ uma espécie de poesia visual, com
uma linguagem altamente codificada, que se desenvolveu na Idade Média, e servia
para adornar os escudos da cavalaria e da aristocracia. O termo braséo tem origem
no francés “blason” e este, por sua vez “provém do grego “blaisos” referindo
alguém que ndo se exprime com clareza, que gagueja ou ceceia” (Zhaitzine: 2003)
ou seja, que utiliza uma linguagem sincopada, semelhante ao canto dos péssaros.
Os brasdes, entdo, utilizavam a “lingua dos passaros”, que era também a linguagem
secreta dos trovadores, ligada ao Tarot®!, com caractisticas simbélicas e recheada
de trocadilhos provenientes da homofonia. Tratava-se de uma linguagem
codificada, hermética, s6 entendivel por alguns — os iniciados ou detentores do
verdadeiro conhecimento (que, na ldade Média, eram os Gnosticos). O termo
Brasdo (por metonimia literdria) veio a ser uma peca em versos de rimas
emparelhadas, na moda especialmente no século XVI, em Franca, na qual se fazia
um elogio, uma critica ou se satirizava um tema.

A linguagem cifrada, hermética, era igualmente comum no Labirinto
literario que, como j& foi referido noutro capitulo, tinha uma forte componente

simbolica, sendo também utilizado pelos alquimistas na Idade Média:

Note-se ainda que, para além dos indicios da utilizagdo da forma gréfica do
labirinto pelos alquimistas medievais (...) é mais que evidente a ligacdo do
labirinto com o pensamento hermético (Hatherly: 1963, p.87)

% jdem
3 “Quanto ao nome do Tarot, escreve Vogh, a sua origem ¢ desconhecida, mas ‘Tarot ¢ uma roda,

quer se trate de roda do Zodiaco, do ciclo da vida ou do eterno ciclo da reencarcagdo’cit. in
HATHERLY, Ana- A Experiéncia do Prodigio, p. 100
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Elementos de um braséo

Brasdo de armas de D. Manuel |

4 Ry

Um braséo de armas tem como elemento fundamental o escudo. Os restantes
elementos, chamados elementos exteriores, incluem:

4.

o

~

9.

10.

11.

12.

13.

Grito de guerra ou grito de armas: € uma palavra ou frase curta (interjeicdo) de
incentivo ao combate ou a acgao.

Timbre: representa os emblemas que os cavaleiros colocavam no topo dos
seus elmos, para melhor serem identificados nos torneios.

Coroa ou Coronel: representa a categoria da entidade representada pelo
bras&o. E chamada de coroa, se corresponde a uma entidade com soberania e
coronel, nos restantes casos.

Virol: é a reproducdo da fita que amarrava o timbre ao elmo.

Elmo: é a reproducdo dos elmos dos cavaleiros.

Paquifes: sdo a reproducdo do tecido que alguns cavaleiros colocavam sobre os
elmos, para se protegerem do calor.

Pavilhdo: representa um pavilhdo ou tenda de campanha medieval.

Manto: representa a peca de vestudrio homdnima, que cobre, simbolicamente
um soberano ou alto membro da nobreza.;

Suportes ou Tenentes: sdo figuras que suportam o escudo. S&o chamados
tenentes se representam seres humanos e suportes, nos restantes casos.
Insignias: representam 0 cargo que uma pessoa representada pelo brasdo
detém. E comum representé-los como dois objectos cruzados atras do escudo;
Troféus: sdo a reproducdo de objectos, geralmente armas e bandeiras, para
significar feitos militares.;

Condecoracdes: sdo a reproducdo das insignias das condecoragdes que, a
entidade representada, detém. Sdo colocadas em colares a volta do escudo,
Divisa: ¢ o lema da entidade representada. E colocado num listel, sob o
escudo.

O unico elemento obrigatorio de um brasao de armas € o seu escudo. Porém,

0s membros das familias reais e das grandes familias nobres da Europa adoptaram
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emblemas ou divisas pessoais, paralelamente aos seus brasdes de armas.
Os emblemas, de acordo com Mario Praz, teriam a sua origem num desejo de criar
um equivalente “moderno” dos hierdglifos, pois tentavam de novo fundir texto e
imagem. Segundo Ana Hatherly, remontam a Grécia classica, estardo na base do
pensamento filosofico e alegérico do Renascimento e Barroco e tornaram-se
conhecidos apés a publicacdo do Emblematum Liber, de Andrea Alciati, em 1531,
que era constituido por um conjunto de poemas com gravuras, sobre temas pagaos.
Durante o século XVII, muitas das imagens dos emblemas, e o proprio texto, tém

por base temas cristdos, nomeadamente anjos.

Anciati Emblematum Liber : Emblema CIV In astrologos

Icare, per superos qui raptus et aera, donec

In mare praecipitem cera liquata daret,

Nunc te cera eadem, fervensque resuscitat ignis,
Exemplo ut doceas dogmata certa tuo.
Astrologus caveat quicquam praedicere: praeceps
Nam cadet impostor dum super astra volat.

A Arte Poética Espanhola, de Rengifo, diz o seguinte sobre o0 Emblema:

Emblema se dize del verbo Griego Emballo, que significa Encaxar, y lo
mismo que el encaxe, 6 el labor. Es el Emblema: una pintura, que significa aviso
comum, baxo de  alguna 6 muchas figuras. A imitacion de los hieroglyficos se
introducieron los Emblemas, cuya invencion han atribuido a los Godos. El
Emblema se hace de figuras solas: si bien ordinariamente se declara com un
Mote, com un Poema, 6 com un Mote Y Poema juntamiente, pudiendo ser este de
qualquiera género ucomunmente de Poesias Italianas (Hatherly: 1963)
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Portanto, o emblema possui um sentido alegérico e relaciona-se com o
hieroglifo na medida em que é plurissignificativo. Foi largamente utilizado no
periodo Barroco e tem um caracter sentencioso, constitui um aviso, juntando
imagem e texto — que pode ser um poema com mote, s6 um poema ou s6 0 mote. O
emblema acima exposto, sobre um tema cléssico, ndo apresenta mote. A linguagem
iconica dos brasbes é, pois, altamente simbolica e a textual, o emblema, que
geralmente a acompanha, é alegodrica e viria a ter enormes repercussdes no Barroco,

apos a publicacdo dos Emblemata, pois

Como escreve Walter Benjamin ‘onde quer que reine o espirito do barroco esta-se
no dominio da representacao emblematica’, e isto é assim na medida em que ela é
uma expressao hieroglifica da multiplicidade do significado do texto, que reflecte a
multiplicidade do significado do mundo. A multiplicidade e a mobilidade das
imagens e o seu significado sdo o fundamento dindmico da concepgéo da arte
barroca em que impera, soberana, a alegoria. (Hatherly:1963, p. 70)

N&o obstante estes exemplos que atestam a permanéncia, ao longo do
tempo, da relacdo entre texto / imagem e hermetismo, convém assinalar que existe
uma diferenga fundamental entre o emblema, nomeadamente o dos brasdes, e a
poesia concreta / visual, que consiste no facto de o emblema apresentar a imagem e

0 texto verbal separados, ao passo que na poesia visual encontram-se fundidos.

3- Rupturas e renovacdes da tradicédo

A tradicdo consiste num conjunto de regras herdado dos antepassados (mais
Ou menos proximos) e que se mantém sem grandes alteragdes. Quando essas regras
sdo mudadas propositadamente, surge a inovacao, ou a criatividade.

As opinibes ndo sdo unanimes quanto ao facto de se considerar a poesia
concreta como uma ruptura ou uma continuidade face a tradicéo literaria. Para Ana
Hatherly, esta poesia representa simultaneamente as duas coisas, ou seja, rompe

com a cultura dominante da época:
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Em Portugal os poetas teorizadores do Experimentalismo, nos anos 60-70,
assumiram como seu emblema a ruptura e como seu programa o risco, propondo a
renovagdo de um discurso, duma pratica poética e de um imaginario que se

haviam tornado ultrapassados (..)*

“Mas aceita alguns dos seus ditames™:

A poesia (experimental) estd em ruptura com os processos tradicionais mas aceita
ainda alguns dos seus ditames, como 0 apoio nesse ramo da psicologia da
percepcdo, chamado a estética. A poética ndo encontra, assim, separada da
poesia: a poesia requisita a poética um certo numero de ensinamentos™’
(HATHERLY e CASTRO: 1981,p.133)

Fernando Guimardes defende que se trata de uma ruptura e uma “aposta na

descontinuidade”:

...na Poesia Experimental ou no Concretismo podemos detectar alguns pontos de
encontro (...). O que caracteriza tais movimentos é o seu poder de negacdo, o
modo como aposta na descontinuidade da histéria, sujeitando-a a rupturas, a
novos valores, a uma maior subversdo. (GUIMARAES: 1989, p.157)

Porém, na opinido de outros criticos a relacdo da poesia concreta com a
tradicdo é uma relacéo de continuidade. E o caso de Jon M. Tolman, que contesta a

ideia de ruptura, defendendo a de continuidade, que ndo de imitacao:

...the theorical writing of the movement clearly demonstrate that this use of the
past is not anachronistic but rather that the recognition that certain achievements
of the past have made possible a new aesthetic awareness.The concrete p possess a
well-defined sense of culmination or supplant in which they do not worship or
imitate the past, but built upon it.” (1982)

Tal como o préprio Melo e Castro

N6s falamos sempre em ruptura, mas essa ruptura diz respeito a um
convencionalismo que nos era imposto, nunca ruptura com uma tradicdo que era
preciso reconstruir, que era preciso refazer, e fomos por exemplo desenterrar a
Poesia Barroca Portuguesa (CASTRO, 1981: 20 e 21)

% HATHERLY, Ana - A Ruptura Como Necessidade Ecoldgica da Criatividade. in Interfaces do
Olhar. Lisboa: Roma Editora, 2004, p 111
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Resumindo, a partir destas opinides, pode inferir-se que é possivel uma
harmonizacdo entre continuidade e ruptura quando de fala de poesia concreta, pois
como afirma Delacroix “O novo existe e pode mesmo dizer-se que € precisamente
tudo que ha de mais antigo.”

Podemos concluir, entdo, que se trata de uma poesia que rompe com a
tradicdo mais proxima, com o lirismo que tanto nos caracteriza e tdo grandes e
ilustres poetas portugueses cultivaram (dos trovadores a Fernando Pessoa, passando
pelo grande Camdes, Garrett, Jodo de Deus, Antonio Nobre, Teixeira de Pascoaes,
Antero, etc, etc) , ou seja, com a poesia centrada no “eu”, dependente de certas
regras ritmicas e certos recursos retoricos, mas se institui como uma continuidade
de processos e de expressdes de uma tradicdo, que tanto pode ser velha de séculos e
remontar ao antigo Egipto ou a Simias de Rodes (século 111 a.C.)* como remeter
para o Barroco do século XVII, uma tradicdo renovada, de ligacdo entre as artes,
sobretudo as visuais, como foi demonstrado anteriormente, e que tdo bem esta
expressa nestas palavras de Ana Hatherly: “Realmente pode dizer-se que, desde
sempre, se para uns a tradicdo existe e deve ser imitada, para outros, se existe é para ser
reinventada. “**.

De facto, a suposta ruptura com a tradicdo ndo surge com O poema
concreto/visual, um hibrido de duas poéticas — a da imagem e a da palavra — visto
que ele conserva na sua constituicdo o principio da representacdo no sentido
estetico tradicional. Vai ser com o ciberpoema que a relagdo com a tradicdo sera
aparentemente abolida, ao revolucionar as categorias estéticas tradicionais. Embora
0 poema visual ja seja “um poema em aberto, que age num clima fenomenoldgico e
polivalente sobre o leitor, envolvendo-o no processo de leitura e fazendo dele

também o criador da sua prépria leitura do texto™*

, 0 ciberpoema vai mais longe e,
através da interactividade que a Internet possibilita, torna viavel uma autoria
colectiva do poema.

Efectivamente, com o desenvolvimento das tecnologias e dos “media” chegou-
se a actual era electronica. Progressivamente, a partir dos anos 60, os meios de

comunicacdo aumentaram a sua implantacdo e divulgacdo, intervindo em todas as

% ANEXO VIII

¥ AGUIAR, Fernando e PESTANA, Silvestre (Org )- Poemografias- Perspectivas da Poesia
Visual Portuguesa, Ulmeiro, 1985, p.17

% CASTRO, E. M. de Melo - O Préprio Poético, Edicdes Quiron, 1973, p.33
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esferas do quotidiano. A imagem e o texto, como consequéncia, banalizaram-se, o
que motivou os artistas a realizarem experiéncias em que abandonaram ou
conjugaram 0s materiais e suportes tradicionais, ou se apropriaram dos novos meios
e tecnologias, passando usa-los em arte.

A pintura, a escultura, a fotografia, a literatura, o desenho, a colagem, etc.,
aproximaram-se cada vez mais ou fundiram-se mesmo. Passaram a produzir-se
obras que podem ser identificadas como poema visual (uma categoria da literatura)
e como pop arte (uma categoria das artes plasticas) — os chamados porcretos - sem
nenhuma incoeréncia. Por outro lado, o branco da pagina, um novo sinal de
pontuacgdo, adquire um valor determinante da estrutura de alguns poemas, isto é,
entra como elemento da poesia, do mesmo modo que 0s signos da escrita entram
como elementos da pintura, sendo previsivel e até natural que, a partir de um certo
momento, as experimentacfes tambeém incorporassem significados, formas e
temporalidades de suportes tridimensionais. E assim se chegou & poesia-objecto®
as instalacdes, ao ciberpoema, ao livro-objecto®’, &s intervencdes ou
“performances” — a chamada poesia-viva ou poema-total pois os conceitos de
tempo, espaco, acgéo, o olfacto, a cor, a luz, o uso de letras ou palavras, a presenca
do proprio poeta utilizando um conjunto de técnicas e de tecnologias, vieram
revolucionar a leitura do poema, bem como a relacdo obra/leitor, pois este devera
participar no trabalho do artista/poeta, podendo mesmo alterar o desenvolvimento
do poema com a sua intervencdo, como 0s primeiros dissidentes do concretismo
brasileiro ja propunham.

Mas isso talvez ndo constitua uma inovacédo tdo grande como aparenta, pois
nas sociedades primitivas, em que a cultura se espalhava por via oral, ndo existia
um individuo a reivindicar a autoria da lenda ou do mito que transmitia. Como diz

Lévy “as artes da cibercultura® reencontram a grande tradic&o do jogo e do ritual.

% Livro-objecto- extrapola o conceito de livro de leitura para se assumir como objecto de arte,
substituindo a narrativa literdria por uma narrativa pléstica.

% Poesia-objecto — além dos elementos da poesia visual, o suporte deixa de ser a pagina
bidimensional; incorpora o objecto, junto com as suas propriedades e significagbes. Este pode ir
desde uma caixa de fosforos a um automovel, passando por uma dobra de papel. Como 0 poema
passa a acontecer em diversos planos/faces/camadas e a poder contar com 0 manuseio como
elemento de leitura, as possibilidades ainda sdo mais ampliadas.

% Cibercultura:” conjunto das técnicas (materiais e intelectuais), as praticas, as atitudes, as maneiras
de pensar e os valores que se desenvolvem conjuntamente com o crescimento do ciberespa¢o”in
LEVY, Pierre - Cibercultura. Lisboa: Instituto Piaget, 2000, p. 17
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O mais contemporéneo reencontra assim o mais arcaico, a propria origem da arte

nos seus fundamentos antropoldgicos.” (LEVY: 2000, p. 164)

raiz
| tallo

hoja

luna

sol

flor

Poema-objecto de Osmar Dillon (folha de papel dobrada que incita a participacao

do leitor

50




CAPITULO IV
A critica: o que € a poesia?
1- Poesia, lirismo e experimentalismo

Como todas as vanguardas, este movimento inovador e, até certo ponto,
provocatério, teve o0s seus adeptos incondicionais e 0s seus detractores convictos. O
que talvez fosse impossivel era ficar indiferente a esta poesia que levou ao extremo
as propostas e ousadias do inicio do Modernismo, ele prdprio profundamente
irreverente e portador de uma intencdo deliberada de abanar as consciéncias e
renovar a linguagem poética. Alguns poetas brasileiros nao alinhados com este
movimento, sentindo-se talvez pressionados, perplexos ou incomodados perante a
forca avassaladora do Concretismo, interrogavam-se sobre se este novo fenémeno
conduziria @ morte da lirica ou se o rumo definitivo da poesia viria a ser aquele.

Mas, afinal, o que se entende por Poesia? Sera ela indissociavel do lirismo?

Comecemos por distinguir o vocabulo Poesia, sem adjectivacdo modal, que
pode remeter para os textos versificados de um modo geral, tanto os liricos como 0s
narrativos ou mesmo os dramaticos, de Poesia Lirica — que se refere ao conjunto
dos textos literarios integrados no modo lirico

A palavra poesia vem do grego Poiesis “que tem o mesmo significado que a
raiz sanscrita Kri, de onde vem Karma e que se encontra no verbo latino creare.”
(GUENON:1931). Significa “fazer, produzir, criar”.Tera comecado por ser som
ritmado por meio de palavras, com um caracter mais ou menos ritual e encantatorio.
Alias, em latim verso (versus,us) significa danca, movimento cadenciado, além de

linha da escrita.

Em latim, os poemas eram denominados carmina , designacéo que se
refere ao seu uso no cumprimento de ritos, porque a palavra carmen é idéntica ao
sanscrito Karma que deve ser tomado no sentido de accéo ritual .Originalmente,
tratava-se entdo de outra coisa totalmente diferente da simples producéo de uma
obra artistica ou literaria, no sentido profano que Aristételes parecia ter
unicamente em vista quando falava do que ele chamou “ciéncias
poéticas”(GUENON: 1931)

Portanto, pela sua origem e pelas suas caracteristicas, a poesia esta muito
ligada & musica. Leo Spitzer definiu-a através desta formula: “poesia = musica +

logica”.
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Ao longo do tempo, os poetas e os filosofos preocuparam-se em definir o
conceito de poesia lirica e de acto poético, variando estas concepg¢bes de um modo
muito extremo: uns véem-no como a expressdo de um devaneio, uma quase
inspiracdo divina; outros, como o produto de um aturado labor e técnica; outros
como uma forma de comunicag&o e outros ainda como puro acto ludico.

Heidegger afirmou que “ a poesia ¢ a linguagem primogénita de um povo”,
bem como Arnaldo Antunes, ao dizer que a origem da poesia “se confunde com a
origem da propria linguagem”e, baseando-se em estudos efectuados por Mikhail
Bakhtin acerca do estudo das linguas dos povos primitivos, demonstrativos de que
estes usavam a mesma palavra para exprimir conceitos diferentes e até opostos,

conclui que

Tais usos sdo inteiramente estranhos a linguagem referencial, mas comuns a
poesia, que elabora seus paradoxos, duplos sentidos, analogias e ambiguidades
para gerar novas significagdes nos signos de sempre. J& perdemos a inocéncia de
uma linguagem plena assim... (...) mas temos esses pequenos 0asis — 0S poemas —
contaminando o deserto da referencialidade.

(Texto incluido no libreto do espectaculol2 Poemas para danga)

O poeta espanhol Garcia Lorca associa a poesia ao mistério: “Todas as coisas tém o
seu mistério, e a poesia é 0 mistério que todas as coisas tém”

Para Sophia de Mello Breyner, a poesia tem uma ligacdo ao concreto:

(...) a poesia é a minha explicacdo com o universo, a minha convivéncia com as
coisas, a minha participacdo no real, 0 meu encontro com as vozes e as imagens.

Por isso 0 poema fala ndo de uma vida ideal mas sim de uma vida concreta:®

Para Melo e Castro é uma forma de comunica¢do, com ou sem palavras e
utilizando varios meios:
“a Poesia (= inteligéncia sensivel da existéncia, formulada através da linguagem) “ é um

meio de comunicar Poesia”.*

% BREYNER, Sophia, “Arte Poética II”, in Geografia, Lisboa: Atica, 1967, p.196
0 CASTRO, E. M. de Melo e - O Préprio Poético, Edices Quiron, 1973, p. 5
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A poesia faz-se de todo e qualquer material de comunicacéo, em todo e qualquer
suporte. Também de palavras, claro esta, mas principalmente de imagens visuais,
de luz e de sons, ou ainda de objectos que se possam articular semioticamente (isto

P . . ~ . 41
¢, significativamente) em alguma forma de discurso ou de ndo discurso.”

(...) O que me parece claro é que hoje a poesia visual, usando signos létricos e
nao létricos no espaco aberto da pagina ou da tela do computador, constitui por si
s0 o terceiro lado do triangulo em que contemporaneamente se joga a criatividade

especifica a que chamamos poesia: 0 poema em Verso; 0 poema em prosa; 0

. 42
poema virtual.”

Finalmente, Octavio Paz afirma que a poesia é antagdnica ou multifacetada:

Hija del azar; fruto del calculo. Arte de hablar en una forma superior; lenguaje

primitivo. Obediencia a las reglas, créacion de otras. (...) juego, trabajo,

.. , . 43
actividada ascética’.

Perante tantas, tdo variadas e até contraditorias definicdes de Poesia, quase apetece
imitar Alberto Pimenta — desistir de fazer a pergunta, pela sua inoperacionalidade:

“(...) Eu, apesar de ndo saber também o que essa palavra significa, ndo faco a
pergunta. Nao, porque saber o significado ndo me resolve nenhuma questdo. O

significado é paragem no tempo, e a quest&o é justamente o movimento . (...)*

O adjectivo ‘lirica”, qualificativo de poesia, tem origem no vocabulo lira,
instrumento musical. Ora, para 0s gregos, a arte por exceléncia era a musica, pois
pertencia ao reino das musas. Esta baseava-se no velho mito de Orfeu que, com a
sua voz melodiosa e 0 som da sua lira tinha o poder de domar as feras e obter os
favores das divindades infernais. Mas com o desaparecimento do verso, da métrica
e do ritmo na poesia do século XX, o antigo poder da poesia lirica, ligada a musica,

evanesceu-se, foi substituido pelo ideograma, e o mito de Orfeu pelo do poeta-

* CASTRO, E. M. de Melo - Voos da Fénix critica Vol. 1. Lisboa: Edi¢ées Cosmos .1998, pp.
123-4

*2 CASTRO, E. M. - Antologia para Inici — Antes. V. N. de Gaia: Editora Auséncia, 2003, p. 249
¥ PAZ, Octavio - “Poesia y Poema”. El Arcoy la Lira. México: Fondo de Cultura Econémica,
1986, p. 13

*“ PIMENTA, Alberto, Poemografias: perspectivas da poesia visual portuguesa, Fernando
Aguiar e Silvestre Pestana (org,), Ulmeiro, Liboa, 1985, p.31
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pintor. Apollinaire, que foi critico de arte, perante os seus caligramas, exclamava:

“também eu sou pintor”.

O que forma o contetdo da poesia lirica, segundo afirma Hegel na sua Estética, é

“ 0 sujeito individual e, por conseguinte, as situagoes e os objectos particulares,
assim como a maneira segundo a qual a alma, com 0s seus juizos subjectivos, as
suas alegrias, as suas dores e as suas sensacfes, toma consciéncia de si prépria no
seio deste contetido™

Portanto, a poesia lirica distingue-se da épica e da dramatica porque se
enraiza na revelacdo e no aprofundamento do eu lirico, ndo se preocupando em
representar 0 mundo exterior e objectivo nem a interaccdo do homem com este.
Mas a poesia concreta também ndo descreve nenhuma realidade exterior a si
propria, ela descreve-se a si mesma. Por outro lado, serd essa distingdo entre 0s

géneros assim tdo estanque? Jorge de Sena considera que n&o:

Os géneros literarios (...)ndo sdo estanques, mas tendéncias, passiveis de
combinagées entre si: (...) evaporadas as perfumarias do Romantismo e do
Modernismo, é visivel que os géneros subsistem, ndo como obrigacdes selectivas
da expressdo, mas como tendéncias gerais dela.(...) Os géneros serdo 0s trés
fundamentais da tradi¢ao: o lirico, o épico e o dramatico. Mas, de forma alguma,
exclusivos da expressdo em verso, nem conexos com determinadas criagdes. S&o,
antes, tonalidades dominantes (...)*®

Dai que seja apenas aparente a contradicdo que encerram as palavras de Ana
Hatherly quando afirma que “Pela recusa dos aspectos emocionais que estavam
ligados a expresséo lirico- discursiva, a poesia concreta desejou-se acima de tudo
objectiva, cientifica™"’

E a0 mesmo tempo diz:

A poesia concreta ndo foge a nenhuma das formas tradicionais de
expressdo. Na verdade é essencialmente lirica [...].Epopeia e lirismo séo
os dois pilares em que assenta e assentara a forma poética»®.

* HEGEL - Esthétique. Paris: Editions Montaigne, 1944, t. Il1, 22 Partie, p. 167

*® SENA, Jorge de — Dialécticas Teéricas da Literatura. Lisboa: Edi¢des 70, 1978, pp. 160, 161
*T A Reinvencdo da Leitura, in Ana Hatherly e Melo e Castro, op. cit. p. 143

*8 O Idéntico Inverso ou o Lirismo Ultra Romantico e a Poesia Concreta, in idem, pp.92-93
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Em suma, a Poesia, enquanto “artefacto” criativo, € um dos primeiros e
fundamentais testemunhos que comprovam a presenca do ser humano na Terra.
De facto, nos primordios ndo se distinguia o poeta, do fisico ou do filésofo, pois a
dimensdo sagrada manifestava-se em todos, na medida em que o saber e o0 mistério
estavam sempre ligados ao sagrado.

Por outro lado, a estupefacdo que o homem primitivo sentia perante a
complexidade do mundo, com a forca indomavel da Natureza em furia ou o
mistério da vida e da morte, era enorme. Mas, passados milhares de anos, esse
mesmo espanto continua a acompanhar o cientista em face da mutabilidade
incontrolavel de certos virus e dos genes, da imprevisibilidade climatérica, ou
ainda e sempre dos mistérios da vida e da morte — temas que nunca deixaram de
inspirar o0s poetas.

Na verdade, a Poesia lirica ou qualquer outra manifestacdo literaria, como
todas as realizagbes humanas, € uma construcdo histérica, que evoluiu e se
transformou ao longo dos séculos, por razBes culturais igualmente histéricas e em
virtude das ideossincrasias de cada poeta. Se no Classicismo a sua forma obedecia a
regras rigidas e o seu conceito se baseava na imitacéo; se 0 Romantismo valorizava
a expressividade de sentimentos e o ritmo em detrimento da rima; se no
Parnasianismo e no Realismo a poesia lirica apresentou um certo caracter
descritivista e até narrativista, desde os finais do século XIX €é posto em causa o
rigor sintactico, valorizando-se a plurissignificacdo e o anti-discursivismo. Com o
advento do Modernismo no século XX, chega-se ao conceito de alteridade de
Rimbaud (“Je est un autre”), de despersonalizagdo de Pessoa, que intelectualiza os
sentimentos e emocdes e ficciona o outro que ha em si, ou ainda da pesquisa do
inconsciente pelos surrealistas, tudo experiéncias que prenunciam a profunda crise
do sujeito da segunda metade do século XX, que deixou marcas indeléveis na
poesia, sobretudo do sujeito como criacdo do texto — “o texto-sujeito” de que fala
Ramos Rosa — e ndo como realidade preexistente que se exprime através do poema.
Chegamos assim a reinvencdo da linguagem ao nivel da forma de expressao,
traduzida no experimentalismo o qual, afinal, tem antiquissimas raizes historicas.

Entdo, para definir o poético, regressemos ao seu sentido inicial: poiesis
significa fazer, produzir, criar. E se poeta € o0 que cria, 0 que faz, entdo o poema € a
coisa ou objecto feito. Ora o Experimentalismo é isso mesmo: a criagdo do poema-

objecto concreto, a procura e a constru¢cdo do novo, pela recombinacdo criativa de
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signos pré-existentes, atribuindo-lhes novos sentidos ou criando novas formas,
subvertendo a tradicional relagéo poeta (autor) — leitor. Portanto, a chave para a
definicdo de Poesia esta na inventividade, na criatividade, no questionamento
constante do trivial, do j& visto e do j& gasto. Esta na celebracdo daquilo que é
novo, diferente, inovador e até provocatério, ndo deixando de ser sério mesmo

quando é ludico:

A poiesis é uma funcéo ladica. Ela se exerce no interior da regido ludica
do espirito, num mundo proprio para ela criado pelo espirito, no qual as coisas
possuem uma fisionomia inteiramente diferente da que apresentam na 'vida

comum’, e estdo ligadas por relagdes diferentes das da ldgica e da causalidade»
49

Se nao é dificil aceitar que o Concretismo / Experimentalismo é poesia, pelo
menos no sentido etimoldgico do termo, ja é mais dificil cataloga-lo numa das
categorias existentes na Literatura, pois, como vimos, sO pertence em parte a
definicdo canonica do género lirico, a que alguns poetas deste movimento rejeitam
pertencer, como recusam ser rotulados de acordo com qualquer outro género
literdrio. Essa posicdo, simultaneamente liberta-os das amarras do canone e obriga-
0s a produzir um manancial de textos tedricos para legitimar toda esta pratica
poética revolucionaria.

A recusa do lirico, ou melhor, a ridicularizacdo da vertente confessional da
Poesia Lirica, do derrame sentimental, bacoco e estéril, estd bem patente neste

poema de Melo e Castro:

* HUIZINGA, Johan - Homo Ludens. S&o Paulo: Perspectiva, 1996, p133
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Fragmento de um Mapa
do Lirismo Portugués

onde lagrima
la rima

com ama

sobra

um g de
gosto
gana

tem

um i

de riso

amargo
onde

amar

é gosto
gasto

e 0

amor é s6

a lagrima

derrama

Assim, dada a sua qualidade de “intermédia” e na linha do que propde Jorge
de Sena, talvez a solucdo seja “defender uma alteracdo do paradigma que liga o
texto ao género — de pertenca para participagao” (REIS: 1998, p.159)
Participacdo no género lirico porque, ainda que escamoteado, 0 sujeito poético esta
presente, néo para exprimir estados de alma, pensamentos, desilusdes amorosas ou
paix0es exacerbadas, mas percepgdes, sinestesias. Por outro lado, participagéo
também no género dramatico, pela exigéncia de colaboracdo do leitor/utente no
poema.
Concluindo, parece ser impertinente e improcedente o questionamento sobre a

poeticidade da poesia experimental. Quanto a sua inclusdo no género lirico ou
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noutro qualquer, partilhamos da opinido dos que defendem que, dado o seu caracter
hibrido, para pertencer a um género, este teria de ser inventado.

2- A critica no Brasil

Internamente, 0s concretistas receberam variadas criticas : uns considervam-
nos dogmaticos, outros elitistas, outros ainda contraditérios, em virtude de
adoptarem diferentes perpectivas. Também havia 0s que 0s acusavam de se
alhearem das realidades sociais do pais.

Outra critica recorrente, que esteve na base do afastamento da Poesia Concreta
Brasileira por parte de Ferreira Gullar e demais dissidentes agrupados no
Neoconcretismo, consistiu naquilo que eles consideravam ser um racionalismo
exagerado da poesia concreta. Acusavam 0s concretistas de encararem o homem de
um ponto de vista mecanicista — uma maquina entre maquinas — e de limitarem a
arte a expressdo desse mecanicismo.

Também Mario Chamie se afastou e criou 0 movimento Praxis justamente pelo
dogmatismo e intelectualismo que considerava predominar no grupo Noigandres, e
pela necessidade que sentia de denunciar algumas injusticas sociais e de envolver o
leitor, levando-o a ser também criador do poema. Ele pretendia “A experiéncia
linguistica associada a preocupacao social, especialmente o conflito cidade-campo”

Outros criticos como, por exemplo, Eric Vos, apesar de reconhecerem e
aceitarem a “verbivocovisualidade” da poesia concreta, temiam que a énfase nas
caracteristicas visuais a afastasse excessivamente do paradigma linguistico

Todavia, houve criticos como o espanhol Angel Crespo e Pilar Bedate que
consideraram positivas algumas contradicGes e indefinicdes de que acusavam o
concretismo, pois isso era sinbnimo de que 0 movimento estava palpitante de vida,
fervilhante de ideias.

N&o ha duvida de que, apesar de todas as criticas, a influéncia do Concretismo
no Brasil foi avassaladora, ocorrida ndo apenas pela qualidade da obra do grupo
Noigandres, mas pela produgdo de uma teoria poética inaudita na historia literéria
brasileira, de uma profunda reflexdo e pesquisa sobre a linguagem e as suas
possibilidades e ainda pelo excelente trabalho de tradugdes. Porém, a poesia
brasileira continuou a ser plural - o verso e o lirismo ndo desapareceram.- mas foi

bastante enriquecida, adquirindo novos codigos e parametros estéticos que
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continuam actualmente a suscitar interesse e a despertar polémicas. Como afirmou

Walmir Ayala :

O movimento concreto higienizou a poesia, limpou das graxas e deliquescéncia,
deu uma consciéncia de disciplina ao novo poeta, revelou-lhe a histdria da sua poesia,
clarificou nossa tradi¢do poética.”

3- A critica em Portugal

Quanto a atitude da critica em Portugal, como ja foi referido anteriormente,
a primeira reaccdo a apresentacdo da revista n°l da Poesia Experimental foi de
“escandalo”, sendo o cunho disruptivo de algumas das suas propostas um dos
responsaveis de uma certa marginalizacdo de que foi alvo, principalmente por parte
do publico, que ndo estava preparado ou disponivel para as entender.

O critico literario Jodo Gaspar Simdes, senhor de grande influéncia e
aceitacdo no meio, foi um dos que a combateu e cotra o qual Melo e Castro se
insurgiu. Por sua vez, Eduardo Prado Coelho apelidou-a de “tecnocrata”.

Mas também houve criticos a defender esta poesia, atacando a resisténcia ao
novo e a inadequacdo dos métodos usados para a analisar. Foi 0 caso de Arnaldo
Saraiva:

A maioria das alusdes que na Imprensa portuguesa tém sido feitas a livros

de poesia experimental acusa as reaccdes tipicas de quem ndo consegue suportar o

impacto da inovagdo. Ha quem esqueca que um novo estilo exige sempre um novo

método, ou, pelo menos, um novo aferidor; e ha até quem queira julgar a poesia
experimental & luz exclusiva da razéo e da ldgica.

Foi desse modo que, em época algo semelhante a nossa, um autor que ra
muito imitado, Luis Antonio Verney, “provou” que os sonetos "alma Minha Gentil

e “Sete Anos de Pastor” eram parvoices e nulidades.

Diario de Noticias, 3/9/60

A teoria produzida, designadamente por Melo e Castro, considerada “A
personalidade mais empreendedora desta actividade,” (SARAIVA:1985) foi

reputada inferior a dos concretistas suicos ou brasileiros:

* BANDEIRA, Manuel e AYALA, Walmir, (org.), Antologia dos Poetas Brasileiros: Poesia da
fase moderna, v.2, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1996
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A teorizagdo(escolhemos, do mesmo autor, a colectanea, In-novar, 1977) fica
longe do interesse cientifico, meta-linguistico, da escola de Estugarda, e da
originalidade conceptual de Eco ou Haroldo de Campos, sendo um dos seus
topicos a reivindicagdo da tradi¢do ludica do Barroco. 51

Outra das acusagdes feitas a Poesia Experimental dos anos 60,
nomeadamente pelos neo-realistas, era a de ndo serem humanistas, a de
“distanciamento das realidades sociais”. Melo e Castro defendeu-se dessa acusagédo
dizendo que, pelo contrario, o que aconteceu foi uma tentativa corajosa de combater
0 marasmo sociocultural provocado pelo provincianismo e a opressdo do regime
salazarista (“salazarento”), através da desconstru¢do do discurso vigente, uma

insubordinacao relativamente as regras impostas e as formulas ja gastas:

A Poesia Experimental Portuguesa atacou e ataca destrutivamente o cédigo
fossilizado da leitura sentimentalista e opressiva da lingua portuguesa no momento
preciso em que o sistema politico fascista dele mais se reclama (no inicio da

década de 60) para galvanizar o povo para as guerras do Ultramar®

Por sua vez, Ana Hatherly, tal com Arnaldo Saraiva, ataca a critica literaria

por se revelar incapaz de perceber o trabalho inovador destes poetas, :

A verdade é que os Poetas experimentais tinham um aparelho critico, uma
informacédo tedrica, na maior parte dos casos muito superior a dos criticos em
exercicio, que, de uma maneira geral, praticavam uma critica impressionista ou
pseudo neo-realista que ndo permitia aos seus praticantes aquela ruptura com os
métodos de leitura e interpretacdo do texto necessarios para a apreensdo,

identificacdo e finalmente leitura critica desses textos. (Hatherly, 1979, p119)

Melo e Castro faz uma acusacdo semelhante a de Hatherly:

L SARAIVA, Anténio José e LOPES, Oscar — Historia da Literatura Portuguesa. Porto: Porto
Editora, 1985, p.1116

2 CASTRO, E. M. de Melo e HATHERLY, Ana, PO.EX. — textos tedricos e documentos da
poesia experimental portuguesa . Lisboa: Moraes editores, 1981
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(...) a Poesia Concreta tentou uma dessacralizacdo imediata e pratica do
simbolo, transformando-o em signo — fenémeno que ficou praticamente

incompreendido por parte da critica, principalmente®

O poema a seguir apresentado, da autoria de Melo e Castro, € um exemplo claro de
desconstrucdo da linguagem e valorizacdo do signo, que se significa a si proprio.

Um poema que apela a sensagoes, ndo a sentimentos.

%3 CASTRO, E. M. de Melo e - O Préprio Poético. Sao Paulo: Edi¢des Quiron, 1973, p. 38
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Mas este movimento da Poesia Experimental teve o mérito de, pela primeira
vez na Histéria da Literatura ndo andar a reboque do que se fazia no estrangeiro.
Estes poetas e tedricos de grande gabarito, tanto os brasileiros como 0s portugueses,
conseguiram a proeza de estar em simultdneo ou até talvez a frente (no caso do
Brasil) das vanguardas artisticas do seu tempo.

Actualmente continua sendo uma poesia praticamente inacessivel nas
livrarias, a ndo ser em nichos especializados, e pouco divulgada — a antologia mais
representativa desta poesia, Cadernos de Poesia Experimental, de 1971, bem
como a colectanea de textos criticos e manifestos, de 1981, ou Poemografias, o
ultimo livro que retne nomes histéricos e alguns mais recentes, estdo esgotados ha
muito tempo - como tal, é desconhecida do grande pablico em geral e da populacao
escolar, em particular, pois geralmente estd ausente nos manuais escolares, que
apenas a referem (quando o fazem) numa introducdo ludica a poesia canénica. No
proprio meio universitario o seu tratamento é raro e continua a ser encarada

depreciativamente:

experimentalismo é um termo que continua envolvido de conotagdes depreciativas
ou algo burlescas, tacitamente identificado com passatempos delirantes, com
obsessoes  tecnologicas e hereticamente desromantizadas, com “puros” e
antiplaténicos divertimentos formais — mesmo se, por ironia, € justamente no
platonismo e na tradicdo logocéntrica que tem origem o mito de uma
linguagem "natural”’, desculturalizada e universal a que aderem muitas poéticas

visualistas: a linguagem da visdo e dos sentidos™

Melo e Castro afirma mesmo, com um misto de sarcasmo e de amargura, em
entrevista a Raquel Monteiro atras citada, que quando apareceu a Poesia Concreta

muitos poetas aderiram, mas o publico ficou

completamente & nora, como ainda hoje esta e estara no futuro. E irredutivel. As
pessoas poderdo sempre fazer poesia concreta, 0s jovens, mas havera sempre um
professor ou um amigo que diz: ‘Isso é uma brincadeira. Sdo jogos de palavras’.
Com isto ficam felizes e contentes, no paraiso criado por eles, alimentando-se dos

simplismos da literatura light, em plena idade da complexidade!

> SOUSA, Carlos Mendes de ; RIBEIRO, Eunice - Antologia da Poesia Experimental
Portuguesa, p 22
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Contudo, esta poesia continuou a ser produzida, mesmo por alguns dos que
colaboraram na Revista inicial e se mantiveram fiéis ao Concretismo -
Experimentalismo, como Anténio Aragdo, Salette Tavares, Melo e Castro e Ana
Hatherly. Outros que surgiram posteriormente, hoje designados poetas-visuais,
embora tendo seguido percursos individuais, mantiveram-se de algum modo ligados
ao espirito do movimento, como é o caso de Alberto Pimenta, Silvestre Pestana,
Fernando Aguiar, ou Antonio Barros.

No século XXI, a Poesia Experimental /Concreta / Visual adaptou-se aos
tempos modernos, recriando-se e renovando-se constantemente nas inovagdes
tecnoldgicas, como podemos conferir na poesia de Pedro Barbosa, gerada por
computador e nas experiéncias em video e computador, de Melo e Castro. Alias,
basta percorrer os inimeros blogues e sitios na Internet que sobre ela existem para
termos uma ideia da sua vivacidade. No entanto, também continua a ser publicada
em livro, com textos de poesia visual, de forma ideogramatica, caligramética, etc.,
como o0s dois poemas visuais que apresentamos na pagina seguinte, e que estdo
incluidos na obra livre, da autoria de José Oliveira Baptista, com prefacio de E. M.
de Melo e Castro.

Todavia esta poesia, em Portugal, continua marginalizada e incompreendida
pela Academia, pela Histdria da Literatura, sendo visivel apenas em publicacdes e
pesquisas de caracter individual. E continua a ser dificil e hermética, ndo podendo

ser considerada uma “arte popular”, como defendia Décio Pignatari.

Para finalizarmos, é preciso destacar que aqui, no Brasil, como em Portugal, tais
movimentos foram importantes na retomada do espirito renovador das respectivas
tradi¢cbes modernistas, trazendo para um nivel mais concreto o didlogo das forgas
criativas do seu tempo, num intercdmbio internacional jamais visto. No plano de
suas respectivas realidades nacionais, foram também importantes, ndo sé pela
polémica suscitada por suas acgles, capazes de sacudir o ambiente tépido de
entdo, mas também por comportarem uma atitude politica de abertura. Mesmo que
muitos escritores e criticos neguem sua influéncia no cenério actual, dificilmente
se pode esquecer essa sua lica de abertura estética e vivencial, capazes de

recuperar o vigor do passado e de projectar futuros.>®

% SILVA, Rogério Barbosa da - Uma Odisseia de vanguarda: internacionalismo e resisténcia no
projecto portugués da poesia experimental. Revista do Centro de Estudos Portugueses, Belo
Horizonte, pp.24-50, Janeiro - Dezembro, 2005
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Mas estd viva e a sua importancia continuou a ser reconhecida, como se
verificou no 16° Saldo Internacional do Livro, da Imprensa e da Multimédia de
Genebra, onde, de 1 a 5 de Maio de 2006 foram celebrados os 50 anos da Poesia
Concreta. Este evento, que elegeu o Brasil como pais homenageado, teve como
ponto alto o encontro do poeta suico Eugen Gorimger com os brasileiros Décio

Pignatari e Augusto de Campos.
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CAPITULO V

RelagOes entre a Poesia de Vanguarda Portuguesa e Brasileira

Como ja foi referido, a Poesia Concreta / Experimental prop0ds-se ter desde o
inicio uma dimensdo internacional o que se efectivou através de uma rede
comunicacional que abarcava diversos meios. Na década de 60 podemos constatar
essa comunicagao entre autores portugueses e brasileiros em:

- participacdes em revistas e outras publicacfes: Haroldo de Campos, Pedro Xisto e
Edgar Braga participaram no segundo numero da revista Poesia Experimental,
publicada em Lisboa; registaram-se também participacdes de poetas brasileiros na
antologia que acompanhou o livro de ensaios de Melo e Castro A proposigdo 2.01 —
Poesia Experimental, de 1965 e na Operacéo 1; publicacdo de poemas de Jorge de
Sena e Melo e Castro na revista Invencdo, de Sdo Paulo; publicacdo de poemas
experimentais, nomeadamente de Ana Hatherly, Antonio Barahona da Fonseca,
Antonio Ramos Rosa, Herberto Helder, José Alberto Marques, Alberto Cruz,
contos, excertos de romances, textos criticos e teoricos sobre literatura portuguesa e
entrevistas realizadas por autores brasileiros a autores portugueses, como Ana
Hatherly , no Suplemento Literario do Minas Gerais, etc.;

- exposicoes em galerias;

- uma troca de correspondéncia entre 0s autores portugueses e brasileiros, como por
exemplo de Haroldo de Campos para E. Melo e Castro (em 12/1/65, 29/5/65), de
Pedro Xisto para Melo e Castro, etc.

Assim se estabeleceu contacto, epistolar entre outros, com 0s seguintes produtores
experimentais: Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Décio Pignatari, Pedro
Xisto, Edgar Braga, Affonso Avila, Alvaro de S&, Moacyr Cirne, Nei Leandro de
Castro, Hugo Mund Junior, Ubirascu Carneiro da Cunha, (...)

(CASTRO,1981, p. 213

Segundo Melo e Castro, essa participacdo de autores portugueses de vanguarda
comeca a diminuir nas publicacbes brasileiras em 1971, o que coincide com a

desagregacdo do nucleo da Poesia Experimental portuguesa, que se iniciou em 69.
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CONCLUSAO

Sem a pretensdo de exaustividade e tendo plena consciéncia de que este
trabalho analisa apenas uma pequena parte do muito que ha a dizer sobre a Poesia
Experimental, todavia estamos agora na posse de alguns dados que nos permitem
tirar ilagbes relativamente ao proposito inicial de estabelecer conexdes,
semelhancas e diferencas, analisando tanto processos e percursos, como o labirinto
de influéncias da poesia concreta portuguesa e brasileira das décadas de 60 a 80.

Em primeiro lugar, como foi referido, a poesia concreta brasileira, se nao foi
pioneira a nivel mundial, terd surgido em simultaneo com os trabalhos do suigo-
boliviano Eugen Gomringer, em fins da década de 50 (entre 1953 e 56). Por sua
vez, a poesia experimental portuguesa surgiu, como também ja foi mencionado, um
pouco depois, no inicio da década de 60 (com a publicacdo de ldeogramas, de
Melo e Castro, em 62).

Em segundo lugar, a Poesia Concreta brasileira apresentou um paideuma no
chamado “Plano piloto para a poesia concreta”, que, como se viu, foi oriundo do
Simbolismo francés e do Modernismo americano, ( cujos autores foram estudados e
traduzidos pelos precursores do movimento), mas também com ligacGes ao
movimento Antropofagico nacionalista. Tratou-se de um movimento organizado,
com um programa bem estruturado, e ao qual subjaz vasta fundamentacéo tedrica,
apresentacdo e divulgacdo publica em exposicdes, nas principais cidades (S&o
Paulo e Rio de Janeiro). Surgiu durante o0 governo democratico e
desenvolvimentista de Juscelino Kubistcheck, ao qual se alia, e a propria
construcdo da capital, Brasilia, ou seja, numa época de pujanca, de euforia e de
abertura ao novo. Em oposicdo, o experimentalismo portugués surge durante o
governo ditatorial de Salazar, contra 0 qual resiste por meio de uma estética radical
de desconstrucdo do discurso linear, caracteristico dos regimes autoritarios, ou
através do humor ou ainda do lddico — tudo armas no combate a uma literatura
obsoleta, cinzenta, fechada a criatividade e a invencdo. Atraves do humor e do
ludismo, das “brincadeiras”, como alguns criticos depreciativamente Ihes
chamaram, os experimentalistas pretendiam libertar da modorra o espirito das
massas, alienadas pela propaganda com que o Estado Novo as manipulava. Assim,
para provocar o publico, realizaram eventos extremamente irreverentes, como 0

“Concerto e Audi¢do Pictérica”, realizada em Lisboa, na galeria Divulgacdo, em

67



1965, em que colaboraram poetas e 0os musicos Jorge Peixinho e Mario Falcéo, o
qual uma das participantes, Ana Harthely, descreve deste modo:

Para dar uma ideia do modo como decorreu o espectaculo, descreverei
sumariamente o numero do funeral, que foi mais ou menos assim: (...) sentados a
uma mesa alguns individuos comendo. Junto deles um caixdo de defunto,
verdadeiro (...). Dentro dele estava alguém (...) Ruidos de talheres, de mastigacao,
de silabas confusas, marcha nupcial tocada ao piano(...). (Cit in PO:EX, p.47, 48).

Portanto, o experimentalismo portugués tinha a singularidade de se insurgir
contra o discurso do poder, subvertendo os habitos de aceitacdo e consumo do
objecto artistico e, como tal, os poetas sofreram a presséo e a opressdo do regime
politico da época. Mas ndo se organizaram em torno de um movimento, tendo
produzido as suas experiéncias isolada e individualmente, embora participando em
happenings, exposi¢des, performances antologias, etc.. Também foi efectuada
muita pesquisa e produzida muita teoria, especialmente por Melo e Castro e Ana
Hatherly, mas ao contrario do que aconteceu no Brasil em que a teoria surgiu

previamente, em Portugal surgiu depois da poesia, que teve sempre a primazia:

A teorizacdo foi para n6s uma preocupacdo sempre posterior a criagdo. Nos
Cadernos de Poesia Experimental encontram-se sim indicagdes e balizas tedricas
mas ndo formulacgdes teorizantes nem ensaios nem manifestos. (CASTRO: 1981,
pl73)

Quanto as origens desta poesia, verificou-se que os tedricos de ambos os
paises defendem encontrar-se nos hieréglifos, que entre nés chegaram através do
Mediterraneo. Mas a ligacdo entre texto e imagem que, como se viu, volta a
observar-se nos brasdes medievais ou nos Carmina Figurata, é recuperada pela
tradicdo maneirista e barroca peninsular, nomeadamente através do emblema, do
labirinto, etc. Em suma, a poesia experimental portuguesa, incorporando muito do
que se fazia no estrangeiro, especialmente no Brasil, acabou por se individualizar,
ao recuperar aspectos formais inovadores e ltdicos ocorridos no Barroco.

Por outro lado, ao contrario da poesia concreta brasileira, que na sua fase

ortodoxa sempre usou palavras (mesmo 0 poema-processo usava a chave léxica), a
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poesia experimental portuguesa desde o inicio trabalhou com signos verbais e ndo
verbais.

Tiveram em comum o facto de, pela primeira vez na historia das respectivas
literaturas, ndo andarem a reboque das vanguardas internacionais, pelo contrério,
especialmente no caso brasileiro, estiveram na linha da frente, partilhando
descobertas comuns feitas a milhares de quilometros de disténcia, através de uma
intensa troca epistolar onde também davam conta de acgbes praticas que
efectuavam nos seus paises: festivais, exposicoes, coloquios, publicaces, etc. Melo
e Castro faz referéncia a essa troca de correspondéncia entre experimentalistas
portugueses e poetas de variadas nacionalidades: Haroldo de Campos, Décio
Pignatari, lan Hamilton Finlay, Davie Miles, Fen Kox, Fernando Millan, Pierre
Garnier, Emilio Villa, Nanni Balestrini, Mary Ellen Solt, etc. (CASTRO: 1981,
p.213).

Porém, os brasileiros, que s6 com o Modernismo, durante a Semana de Arte
Moderna, em 1922, e mormente com o movimento Antropofagico, de Oswald de
Andrade, primeiro, e depois com o Concretista, tinham, com efeito, iniciado o seu
processo de libertacdo da literatura portuguesa, pretendiam divulgar a sua poesia
no estrangeiro, afirmar-se orgulhosamente tanto na Europa como na América, e
libertar-se dos marcas da cultura portuguesa: “Poder-se-a afirmar que, no século
XX, a Literatura brasileira abriu-se para as conquistas estrangeiras, afirmando, ao
mesmo tempo, sua identidade, ndo pelo apelo exdtico grotesco, mas por uma
postura auténoma’>°

Enquanto isso, 0s portugueses, sem descurarem a sua participacdo activa em
publicacbes estrangeiras, desejavam sobretudo ser reconhecidos e agir
internamente, provocar a abertura estética do pais perante os novas realidades
culturais. Parece duvidoso que estes o tenham conseguido, por todas as razdes ja
expostas e que, ao fim e ao cabo, eles préprios atribuiam a falta de preparacéo dos
seus contemporaneos, acreditando, porém, que acabariam por ser compreendidos
mais tarde, como sempre acontece a todas as vanguardas. Assim, em 1985, quando
o reconhecimento da Poesia Visual continuava a ser “uma utopia”, Melo e Castro

vaticinava-lhe um futuro promissor no século XXI, através da ciberpoesia:

® GONCALVES, Magaly Trindade et ali (Org.) - Antologia Comentada da Poesia Brasileira.
Petrépolis: Vozes, 2006, p.229
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Por isso a Poesia Visual enquanto acto produtor de cultura, para além de
ser uma utopia do presente é muito mais uma realidade do futuro. Desse século
XXI que agora comecamos a ante-ver — precisamente através do colapso das
articulacdes (logicas/ilogicas) da informacdo actual — e das novas cargas
semanticas que as operagdes visuais da comunicacao cibernetizadas acabar&o por

impor aos nossos torturados e limitados cinco sentidos.*

Ao verificar até que ponto esta poesia rompia definitivamente com a
tradicdo ou, pelo contrério, se instituia como uma renovacdo do género lirico,
conclui-se que apesar das suas contradi¢des internas, em vez de ruptura trata-se de
uma reinvencdo, mas de tal modo transgressora das regras e gostos oficiais
vigentes, que dificilmente se poderia aceitar a sua pertenca a qualquer género
literdrio especifico. Esse fendmeno explica, em parte, a dificuldade de aceitacédo
tanto dos criticos como dos tedricos da Literatura, que terdo eventualmente de criar
um novo género para lhe dedicarem a atencgdo e estudo que esta poesia merece.

Assim, talvez ndo seja alheia a estes factos a escassa divulgacdo desta
poesia e o inerente desconhecimento do grande publico, tanto na época em que foi
produzida como actualmente, sobretudo no caso portugués. Porém, outros motivos
contribuiram também para a sua fraca popularidade, por isso talvez o principal
Obice resida na circunstancia de se tratar de um movimento elitista, tanto em
Portugal como no Brasil. Sendo certo que geralmente todas as vanguardas Sao
constituidas por elites intelectuais, a verdade é que, se esta poesia ndo se tornou
popular, ndo foi apenas por ignorancia ou antipatia da critica. Foi também porque é
uma poesia dificil, que exige leitores cultos e esclarecidos: desde um conhecimento
dos “arquétipos”, como 0 ideograma chinés ou o haiku japonés, cuja técnica e
caracteristicas proprias da civilizacdo oriental dificilmente seriam acessiveis e
eficazes do ponto de vista comunicacional para um vulgar leitor portugués ou
brasileiro, até aos poetas que os tedricos do movimento reclamam como
predecessores, que, por sua vez, sendo poetas eruditos, sdo dificeis de entender,
bem como as ligacdes, no caso portugués, ao cabalismo e ao hermetismo. Esse
mesmo elitismo é corroborado na prépria escolha do titulo da revista que, no Brasil,

esteve na base da divulgacao do concretismo - Noigandres, uma palavra de origem

SCASTRO, E. M. e, Perspectivas da Poesia Visual: anos 80 (3 angulos),. in Poemografias.
Lisboa:Ulmeiro, 1985, p.141
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provengal que significa “antidoto contra o tédio”, extraida do Canto XX de Ezra
Pound o qual, por sua vez, a importou do trovador Arnaut Daniel.

Por isso, tal como Melo e Castro, também Ana Hatherly considera que a
poesia concreta raramente alcangou as suas intencfes: “Contrariamente ao desejo
reiterado de comunicacdo imediata, a poesia concreta foi considerada verdadeiramente
incompreensivel, isto é, ilegivel.”

Passadas seis décadas sobre o seu inicio, a Poesia Experimental continua a
ser marginalizada, continua a ndo ser “popular”, e ainda ¢ cedo para tirar
conclusbes sobre o impacto e a popularidade das inovagdes poéticas que lhe
sucederam, como o ciberpoema. Mas, estando, como estamos, sob o império do
visual, na era da mundializa¢do e da celeridade da comunicagdo, bem como na da
indiferenciacdo ou mistura de géneros (tanto literarios /artisticos como até do
masculino / feminino, espelhados numa certa androginia - na moda, por exemplo)
ndo ha davida de que a Poesia Concreta / Experimental / Visual mantém toda a
actualidade e pertinéncia. Como afirma Eugenio Miccini “Palavra e imagem estdo
colonizadas inteiramente pela civilizagdo contemporanea que sintomaticamente se

diz civilizagdo da imagem, de consumo, de mass-média.”®

*¥Citado em ARAGAO, Anténio, AGUIAR, Fernando e PESTANA, Silvestre (org), Poemografias
. Lisboa:Ulmeiro, 1985, p.185
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ANALISE DE POEMAS

Como foi anteriormente referido, a poesia concreta procura exprimir-se,
comunicar com o leitor, ndo so6 pelo sentido das palavras (nivel semantico), nem
apenas pelo nivel fonico (pese embora a sua enorme importancia), mas também
pelo aspecto gréfico, pela disposi¢do das palavras na pagina, pois o visual tem

uma importancia capital — “Verbivocovisualismo”

Os poemas sem versos, geométricos e isomorficos, “Velocidade” (Ronaldo
de Azeredo), “Pluvial/Fluvial “(Haroldo de Campos) e “Péndulo” (Melo e
Castro), que a seguir passamos a analisar, sdo ilustrativos dos processos
mencionados. Sendo vejamos:

Velocidade, na esteira dos futuristas, que valorizavam o dinamismo da vida
moderna, sugere um movimento da direita para a esquerda e de baixo para cima
pela repeti¢do da palavra “velocidade”, a qual se vao subtraindo letras em cada
linha nesse movimento ascensional, que sdo progressivamente substituidas pela
letra v, sendo a ultima linha apenas constituida por este grafema/fonema. Deste
modo, jogando apenas com as letras de uma palavra, 0 autor consegue dar
simultaneamente a ideia do movimento e da intensidade deste, que vai
aumentando, bem como do som sibilante que acompanha a deslocacéo do ar, até

ficar apenas um som vibrante, um silvo.

VVVVVVVVVYV
VVVVVVVVVE
VVVVVVWYV EL
VVVVWYV ELO
VVVVWYV ELOC
VVWYV ELOCI
VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

Ronaldo Azeredo (Noigandres 5, 1962)
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Pluvial/Fluvial atinge um méximo de expressividade, de concretude e de
concisdo com apenas dois adjectivos que diferem somente na consoante inicial.
Assim, o poema mimetiza a chuva que cai obliquamente com intensidade, mas
pouco ruido, a qual vai engrossando o caudal do rio, que corre na horizontal. O
momento em que a chuva que cai do céu se junta ao rio que corre na terra esta
visualmente representado pela passagem/transmutacdo da oclusiva surda [ p ] a
fricativa surda [ f ] e, deste modo simples, com grande economia de palavras, se

exprime um fendmeno natural.

P
pl
plwv
Pl uy
pl vv i
pl vy i o
pl vy i al
fluviaol
fl vy i al
fluviaol
f 1l vy i ol
fluviaol
f luviaol

A fazer lembrar os Haiku japoneses, essas formas poéticas rigorosas, extremamente
condensadas e depuradas, temos 0 seguinte poema de Ana Hatherly, com frases
incompletas e uma sintaxe estranha.

0 duplo assoma
parodia o dédalo

gue humilde pugna a sua

que quieto
que naufragado riso
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{ ¢y 3 O

Melo e Castro

Neste poema, a sensagdo de “tontura” e a ilusdo de profundidade e de queda
no abismo sdo conseguidas pelos circulos concéntricos e pela diminuicdo
progressiva das letras que comp&em o vocabulo e provocam uma ilusdo optica.

Melo e Castro
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Péndulo, por sua vez, com um minimo de recursos e um maximo de eficacia,
remete para a ideia do movimento pendular, de vai-vem, proprio deste objecto,
apenas recorrendo a decomposicdo da palavra nos elementos que a formam: letras,
fonemas, silabas.

A poesia concreta também apresenta uma critica indirecta ao capitalismo e a
sociedade de consumo, e visa transmitir a realidade urbana, as mudancas
ocasionadas pela industrializacdo do Brasil e a forte influéncia norte-americana.
Beba Coca-Cola (Décio Pignatari) aproveita um slogan publicitario que incita ao
consumo desta bebida, simbolo por exceléncia da sociedade de consumo norte-
americana, que a tornou universal, estabelecendo uma associagéo entre esta bebida
e duas drogas, a “coca” (cocaina) ¢ a “cola” — respectivamente a droga dos ricos e a
dos pobres — que conduzem os seus consumidores a decadéncia fisica e moral,
transformando-os em “caco”(s), em dejectos, cujo destino é inevitavelmente a
“cloaca”.

Neste poema, tdo importante quanto o significado das palavras, € a
sonoridade das mesmas, dada pela aliteracdo da labial [ b ], da palatal [ c ] e da
lateral [ | ], e a alterndncia entre as vogais abertas e semi-fechadas, e ainda o
aspecto visual dado pela disposicdo grafica dos vocébulos (verbos no Imperativo:
beba e babe; nomes: coca, cola, caco, cloaca) que configuram uma sanita/cloaca.

beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola
cloaca

Décio Pignatari (1959)
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O poema que se segue, de Grunewald, apresenta uma estrutura paralelistica
e é constituido por duas colunas: a da esquerda, contém adjectivos compostos por
aglutinacdo sempre com a mesma terminacdo, e a da direita, nomes igualmente
compostos por aglutinacdo, sendo que o ultimo elemento é sempre o vocabulo
“humano”, ao qual foi retirada a letra h no processo de aglutinagdo. O poema pode
ser lido de cima para baixo e vice-versa, da direita para a esquerda e vice-versa,
sendo, no entanto, evidente que encerra uma critica a exploracdo e a massificacdo
da sociedade, que desumanizam e alienam o ser humano, tornado uma massa

amorfa.

durassolado solumano
petrifincado corpumano
amargamado fardumano
agrussurado servumano
capitalienado gadumano
massamorfado desumano

José Lino Grunewald

A Poesia Concreta é muitas vezes definida pelos seus autores pela negativa,
pois a sua afirmacdo passa pela anulacdo de propostas anteriores, relativamente as
quais vinca a sua oposicdo. Como afirmou Haroldo de Campos (1987) ““ a poesia
concreta repudia o irracionalismo surrealista, (...) a poesia discursiva, 0 jogo
oratdrio de conceitos, 0 poema narrativo, com a ordem sintactica semelhante a do
discurso 16gico.”

Essa mesma negacdo da linearidade discursiva e a procura de uma
linguagem depurada, concisa e nua de subjectivismos, conduz a poesia concreta a
marcas de negacdo expressas em titulos como “Poetamenos”, “Nao Poemas”,
“Expoemas” ou “Desplacebo”.

Analisemos este Ultimo, inserido na obra Ndo Poemas:
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so
bebo
a
poesia sem placebo
clareza de cristal
dureza de rochedo
sem midia sem média sem medo
da contramao da vida
ao beco sem saida
sentir o
SO
SsS
SsS
ouvir as pedras
quebrar os espelhos
até ao ultimo round
o ultimo suspiro
se eu cair (pound)
nao caio de joelhos

Augusto de Campos (1957)

A palavra “desplacebo” (um neologismo) é composta pelo prefixo de
negacdo des-, mais 0 nome placebo que, segundo o Dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa, significa “preparag¢do neutra quanto a efeitos farmacoldogicos”. Porém,
também pode ser o presente do indicativo do verbo latino placere (agradar, aprazer,
ser do agrado).

Graficamente, 0 poema apresenta a forma de um calice, o que esta de acordo
com a intenc¢do do poeta: ele pretende brindar exclusivamente (“s6”) a “poesia sem
placebo”, isto é, a poesia verdadeira, directa, objectiva, concreta e ndo a poesia
falsa e enganadora, como os placebos. Essa poesia assim “dura”, sem preocupagdes
de ‘agradar’, é portadora de uma certa agressividade a qual estd representada nos
sons que compdem o poema — as oclusivas e constritivas [p], [c], [t], [r]. A
verticalidade de caracter, a auséncia de receios (“sem medo”) que este tipo de

poesia exige a quem a executa e se expoe, esta expressa no ‘pé’ do calice (a coluna
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vertebral direita) e no Gltimo verso do poema, “ndo caio de joelhos”, 0 que
pressupde que, se cair, sera de pé, com dignidade, por muito grande que seja a
queda ou o ruido por ela produzido. Este estd expresso na onomatopeia “pound”,
que simultaneamente remete para 0 nome de uma das referéncias da Poesia
Concreta, Ezra Pound. Portanto, este poema € uma espécie de manifesto em que,
pela exclusdo, pela negativa (“sem”, repetido cinco vezes) exprime um conceito de
poesia — cla deve ser clara, dura, directa, ndo deve imitar modelos (“quebrar os
espelhos™) e deve ser levada até as Gltimas consequéncias. E uma poesia da recusa:
recusa do convencional e do impositivo. Embora explorando o aspecto gréfico, ou
seja, 0 visualismo, e o aspecto fonico, através das varias aliteragdes (por exemplo
do som nasal [m] e da fricativa [s], no verso “sem midia sem média sem medo”)
este poema € essencialmente discursivo.

O poema seguinte, de Arnaldo Antunes, de uma extrema concisao, apresenta
signos verbais e sinais de pontuacdo, aspas, com valor iconico, representando 0 voo

do péssaro.

Passaro parado,
a

toa

mas do carro
passa,

rapido.

tanto quanto quando

voa
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“Aranha”, poema a seguir apresentado, da autoria de Salette Tavares, foi
inserido na primeira revista da PO.EX.

A forma do animal é desenhada com as palavras”arre”, nas patas,
“arranha”e “arranhisso”, N0 COrpo, e¢ “ arranh/ago na cabeca.

. O titulo, “aranha”, transforma-se no presente do indicativo do verbo

arranhar - “arranha”e, dessa forma, a aranha, um aracnideo inofensivo, evolui
para a tenebrosa “viuva negra” que arranha o papel com o seu pegconhento ferrao,
ou seja, arranha a estrutura linear do discurso e destroi as regras estabelecidas para
a construcdo do poema, resistindo-lhes com a forca do “a¢o”. Por fim, O
instrumento da escrita esta representado pelo corpo da aranha e a sugestéo do ruido
incomodativo, provocado pelo arranhar da pagina, esta expressa na aliteragdo do
som /r/, assim como a tenacidade da luta se insinua através da repeticdo das
sibilantes.
Temos, entdo, um poema que, com alguma agressividade, se rebela contra a
linearidade do discurso e que, embora a sua forma faca lembrar os caligramas, vai
além deles, aproximando-se dos poemas visuais barrocos pela plurissignificacdo
dos significantes. Vai também ao encontro da “verbivocovisualidade”

~9¢o
O
=
O

arrranhisso
o

o o

7.
Q O oé >
\"v ’,9, : & O,.’
? Q. t o O‘QO' 0. O,’Q

Salette Tavares
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ANEXO 11

O Manifesto Concretista

PLANO-PILOTO PARA POESIA CONCRETA *

* publicado em noigrandes: n.4,
Séo Paulo, 1958

poesia concreta: produto de uma evolucdo critica

de formas. dando por encerrado o ciclo histérico do
verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta
comeca por tomar conhecimento do espaco gréafico
como agente estrutural. espaco qualificado: estrutura
espacio-temporal, em vez de desenvolvimento
meramente

temporistico-temporal, em vez de desenvolvimento
meramente temporistico-linear. dai a importancia da
déia de ideograma, desde o seu sentido geral de
sintaxe

espacial ou visual, até o seu sentido especifico
(fenollosa/pound) de método de compor baseado na
justaposicéo direta- analdgica, ndo logico-discursiva
- de elementos: "il faut que notre intelligence
s'habitue & comprende synthético idéographiquement
au lieu de analytico-discursivemente"(appollinaire).
einsenstein: ideograma e montagem. precursores:
mallarmé( un coup de dés, 1897) : o0 primeiro salto
qualitativo: "subddivisions prismatiques de l'idée";
espaco ("blancs™) e recursos tipograficos como
elementos substantivos da composicao. pound

( the cantos) : método ideogramico. joyce (ulisses e
finnegans wake) : palavra-ideograma; interpenetracédo
organica de tempo e espaco. cummings: atomizacéo
de palavras, tipografia fisiogndémica: valorizagao
expressionista do espaco, apollinaire (calligrammes) :
como Vviséo, mais do que como realizagdo. futurismo,
dadaismo: contribui¢des para a vida do problema.

no brasil: oswald de andrade ( 1890-1954: "em
comprimidos, minutos de poesia”. jodo cabral de
melo

neto(n.1920)- engenheiro e a psicologia da
composicdo mais anti-ode) : linguagem direta,
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economia

e arquitetura funcional do verso.

poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no
espago-tempo, estrutura dindmica: multiplicidade de
movimentos concomitantes. também na masica -
por definicdo, uma arte do tempo - intervém o
espaco( webern e seus seguidores: boulez e
stockhausen; musica concreta e eletrénica); nas

artes visuais - espaciais, por definicéo - intervém

o tempo ( mondrian e a série boogiewogie, max

bill; albers e a ambivaléncia perceptiva ; arte
concreta, em geral).

ideograma: apelo a comunicagdo nao-verbal. o poema
concreto comunica a sua propria estrutura: estrutura-
contetido. o poema concreto € um objeto em e por

si mesmo, ndo um intérprete de objetos exteriores
e/ou sensacOes mais ou menos subjetivas. seu
material: a palavra (som, forma visual, carga
semantica) . seu problema: um problema de funcoes-
relagdes desse material. fatores de proximidade e
semelhanca, psicologia de gestalt. ritmo: forca
relacional. o poema concreto, usando o sistema
fonetico

(digitos) e uma sintaxe analogica, cria uma area
linguistica especifica - "verbivocovisual”- que
participa das vantagens da comunicacao nao-verbal,
sem abdicar das virtualidades da palavra, com o
poema concreto ocorre o fendmeno da
metacomunicacao:

coincidéncia e simultaneidade da comunicacéo verbal
e ndo-verbal, com a nota de que se trata de uma
comunicacdo de formas, de uma estrutura-conteudo,
n&o da usual comunicagdo de mensagens.

a poesia concreta visa ao minimo maltiplo comum
da linguagem, dai a sua tendéncia a substantivacao

e a verbificacdo : "a moeda concreta da fala" (sapir).
dai suas afinidades com as chamadas "linguas
isolantes”( chinés) : "quanto menos gramatica
exterior possui a lingua chinesa, tanto mais gramatica
interior lhe é inerente ( humboldt via cassirer) . 0
chinés oferece um exemplo de sintaxe puramente
relacional baseada exclusivamente na ordem das
palavras ( ver fenollosa, sapir e cassirer).
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ao conflito de fundo-e-forma em busca de
identificacéo

chamamos de isomorfismo, paralelamente ao
isomorfismo fundo-formas, se desenvolve o
isomorfismo

espaco-tempo, que gera 0 movimento. o isomorfismo
num primeiro momento da pragmatica poética
concreta, tende a fisognomia, a um movimento
imitativo do real (motion) ; predomina a forma
organica e a fenomenologia da composic¢éo, num
estagio mais avancado, o isomorfismo tende a
resolver-se em puro movimento estrutural (movement)

nesta fase, predomina a forma geométrica e a
matematica da composicdo ( racionalismo sensivel).
renunciando a disputa do "absoluto”, a poesia
concreta permanece no campo magnético do relativo
perene, cronomicrometragem do acaso, controle.
cibernética. o poema como um mecanismo,
regulando-se

a si proprio: "feedback". a comunicacdo mais rapida
(implicito um problema de funcionalidade e de
estrutura) confere ao poema um valor positivo

e guia a sua prépria confeccao.

poesia concreta: uma responsabilidade integral
perante

a linguagem. realismo total. contra uma poesia de
expressdo, subjetiva e hedonistica. criar problemas
exatos e resolvé-los em termos de linguagem
sensivel.

uma arte geral da palavra. o poema-produto:

augusto de campos
décio pignatari
haroldo de campos

post-scriptum 1961: "sem forma revolucionaria nao
ha
arte revolucionaria” ( maiacovski).

(Campos, Augusto et alii. Teoria da poesia
concreta.

Sao Paulo, Edigdes Invengéo, 1965.)
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e a psicologia d&l composicBio mais anti-ode): linguagem direts,
~economia e arquitetura cional do verso.

plano-pil8to para poesia concreta e

poesia concreta: produto de uma evoluc@o crftica de formas. \
dando por encerrado o ciclo histérico do verso (unidade b7
rftnicé-fornal). a poesia concreta comega por tomar conhecimento
do espago gréfico como agente estrutural. espago qualificado: |
estrutura espdcio-temporal, em vez de desenvolvimento meramente
temporistico-linear. daf a importancia da idéia de ideograma,
desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o

seu sentido especifico (fenollosa/pound) de método de compor
baseado na justaposicdo direta — analégica, nao légico-discursiva —
de elementos. ° "il faut que notre intelligence s'habitue

comprendre synthético-idéographiquement au lieu de analytico-
discursivement" (apollinaire). eisenstein: ideograma e montagem.

precursores: mallarmé (un coup de dés, 1897): o primeiro salto
ualitativo: "subdivisions prfsmatTEﬁes de 1'idée"; espago
"blancs") € recursos tipogrdficos como elementos substantivos

de composigao. pound (the cantos): método ideogrfmico. Jjoyce
(ulysses e finnegans wake): palavra-ideograma; interpenetracao
org: ca de tempo e espago. cummings: atomizag@o de palavras,

tipografia fisiogndmica; valorizagao_expressionista do espago.

apollinaire (calligrammes): como visao, mais do que como realizag8do.

futurismo, dadaismo: contribuigdes para a vida do problema.

no brasile oswald de andrade (1890-1954): "em comprimidos, minutos

de poesia”, Joao cabral de melo neto (n, 1920 — o engenheiro

poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no espago-tempo.
estrutura dinfmica: multiplicidade de movimentos concomitantes,
também na misica — por definicdo, uma arte do tempo — intervém
0 espaco (webern e seus seguidores: boulez e stockhausen; misica
concreta e eletrdnica); nas artes visuais — espaciais, por

ark

defing¢8o — intervém o tempo (mondrian e a série boogie-woogie;
maxlgilli)flbers e a ambival@ncia perceptiva; arte conoreta —=

~en geral)y LT 1

ideograma: ap8lo & comunicagdo nio-verbal. . 0 poema concreto {l
comunica & sua prépria estrutura: estrutura-contewdo. 0 poema !
concreto é um objeto em e por si mesmo, ndo um intérprete de objetos
exteriores e/ou sensacoes mais ou menos subjetivas. seu material:

a palavra (som, forma visual, carga semfintica). seu problema: :
um problema de fungtes-relacoes désse material. fatdres de proximidade

e semelhancga, psicologia da gestalt. ritmo: fdrga relacional.

@ poema concreto, usando o sistema fonético (dfgitos) e uma sintaxe
analégica, cria uma 4rea lingufstica especifica - "verbivocovisual" -

que participa das vantagens da comunicagao nao verbal, sem abdicar

das virtualidades da palavra. com o poema concreto ocorre o fendmeno {
da metacomunicac@o: coincid@ncia e simultaneidade da comunicagao verbal

e nfo verbal, com a nota de gue se trata de uma comunicagao de formas,

de uma estrutura-conteddo, nao da usual comunicacao de mensagens.

a poesia concrgta visa ao minimo mfltiplo comum da linguagem. daf a
sua tend8neia X substantivagdo e & verbificagfo: "a moeda concreta da
fala" (sapir). daf suas afinidedes com as ohamadas "linguagens
isolgntes" (chinds): "quanto menos gramética exterior Possui a Iinguagem
chindsa, tanto mais gramdtica interior lhe &€ inerente" (humboldt via
cassirer). 0 chinds oferece um exemplo de sintaxe puramente relacional
baseada exclusivamente na ordem das palavras (ver fenollosa, sapir e

cassirer), : Ba!

,‘aus;q £ ao o"£J>°"*‘°é7; "Mas (.GVzlgtauath 1
o Lintaw, CORPO A0 Eurura RETO. .{..3,._.,: ,
i el iy § 0 o MO SIASEE e S

89



ANEXO 111
HAIKU japonés
POEMA DE BASHO

7K
7%
%
I

O velho tanque -
Uma réd mergulha,

Cr v 2 BR
SEIT

barulho de agua.

Este é um dos poemas mais conhecidos de Bashd, aqui traduzido pelo
professor e literato brasileiro Paulo Franchetti.

Sendo uma tradugao, nao é possivel verificar aspectos formais importantes,
presentes nos textos originais: a auséncia de rima e o uso de 17 silabas métricas
japonesas (5-7-5). Apenas constatamos que sdo trés versos, pelos quais se
distribuem ndo mais do que duas frases.

Quanto ao conteudo, é notoria a expressao de dois elementos, em separado,
um imediato (o salto ruidoso da ra ) e um mais geral (o velho tanque). A separagdo
(kireji) é feita pelo hifen.

A percepgao sensorial (visual e auditiva) do som da ra a saltar enquadra-se
numa percepgao sugestiva mais ampla, a do velho tanque que podera evocar um
velho jardim, velhas arvores de outras eras, o siléncio que permite escutar o barulho
da ra, o repouso que permite acompanhar o seu salto para o tanque. E um stbito
elemento da natureza que inspira um ambiente, talvez de quietude, talvez de
intemporalidade. E o movimento ruidoso da ra que define o imediato e efémero; é o
velho tanque com suas aguas que representa o eterno e intemporal. O hifen é o
elemento de separagdo entre o que é fisico e imediato e o que é mais amplo e
passivel de sugestoes.

Segundo a filosofia Zen, seguida por Bashé, podemos reconhecer no poema o
conceito de iluminagdo subita que permite a percep¢do da verdade: o movimento
ruidoso da ra permite reconhecer o transitério e o eterno, que ndo se antagonizam
mas se unem num instante unico.

E, no entanto, o poeta diz apenas que ouviu o som de uma ra saltando para
dentro de um velho tanque. Nada mais diz, explica ou esconde. Aqui reside o conciso,
o depurado, a simplicidade, a fluéncia e a beleza natural do haiku. A expressado
minimalista que harmoniza o caos num unico instante.

http://www.prof.2000.pt.users,hjco
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ANEXO IV

Corro entfo para a rua 408 pisdles ¢ 308 gritos:
— Hild! Hild! Hilibho! Eh! Ehl...

Tum... tum... tum... am s we tum. ., ,

FLITINIIIIN, ..
BRA-OH ... BRA-OH... BRA-OH!...

FOTSCH! ROTSCH!. ..

[ING-TANG.... ZING-TANG...
TANG... TANG... TANG...

PRA S K KL

Mario de Sa-Carneiro, excertos do poema “Manucure”
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~ 9 4

T

-
-
-

Almada Negreiros, Auto-retrato

Ana Hatherly, “Leonorana”
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ANEXO V

Amadeu de Souza Cardoso
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ANEXO VI

Aqui estdo os 26 hierdglifos do chamado "alfabeto" egipcio, dispostas na ordem
convencionada pelos linguistas. S8o estes os sinais hieroglificos que mantiveram o seu
valor fonético praticamente inalterado durante mais de 3000 anos, desde os tempos pré-
dinasticos até ao século 5 d.C.

a em pai
& (ahbutre) 3 A (paragem da G1
glote)
q (cana florida) i j sen_‘)elhat:)te a M17
1 emrio
qq {duas canas floridas) . . M17A
y i em rio
vy (riscos obliguos) 74
a
wJl {braco e antebraco) e a (Ayin das D36
linguas
semiticas)
% {jovem codorniz) W G43
deseniolrimento w uem rua
CLrsivo Z7
e b b b em bota D58
E itapete de cana) P p p em pa Q3
% (cobra-de-chifres) f f f em faca I9
k {mocho) 27} m m em mel G17
PN (égua)
1 n n em noite N35
{coroa real) S3
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== (hoca)

m (abrigo de canas)

E {pavin de linha)

@ (placenta 7)

#=—(ventre de animal)

(pano dobrado)

—-c— [ferrolho)
EEEED (tangue)
A (colina)

~—= (Ccesto com pega)

@ (suporte de jarra)

£ [pao)
— (corda de gado)

== Iman)

Q"‘l {serpente)

(g

=

oy me A A

ENR

r em trio

h como na
exclamacao
’lAh! n

H

ligeiramente

gutural

Jj no espanhol

"mujer”
( kh)

ch no aleméao

'Iich n

(h)

S em sete

ch em chuva

( ch, sh)

semelhante a

Cc em cao

Cc em cao

g em gato

t em tio

tch ao
espirrar
"Atchim!"”

()
d em dado
dj em

adjectivo
(dj)

D21

04

V28

Aal

F32

034
529

N37

N29

V31

Wii

X1

Vi3

D46

I10
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Evolucéo dos hierdéglifos

Hieraglifos Hieratico Dematico

(Tl

A4,

—

A

r

il
~ul=
Ikl
a1 B\

==

2T00-2a600 ca. 1500 ca. 1500 ca. 1900 ca. 200 400- 100
AC. A, A, AC. AC. AC.

e1r]




ANEXO VII

Apolinaire, “Caligramme”
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ANEXO VIII

0 Cnvo,
dr Slvier de Roten » wir
fc. XN oC.). riiper T hpd
Sowye ¥ e pivpen mandisnens piyer vipedt bijve
Hnlr T Ewartes Ean Ligpar pirms svion 0olis o3 aglllan widwsr o
ol 5 whhan pes wBA" Wdderwe bpumiler Iipes ivrpre
i arnaniy by Bapue Mosrm dnet Rigwr ser’ dpbias Tiors #Mon
uhcldh-%““&b"’*nmw
' dan Bl denke pobiven, By Epup door ngudinen- b, dpies Ereves Byvar
h““—mhwbﬁmmnﬁ-ﬁp“
Hows vwmpianrae betoobs lpme’ siode, poesle shwyerie paiptrse Budlan sty viang s
B ¥ slar wshaltinns b’ dpiws rosbe Ubas varvepdpns 1y 10 Loy Monpin
T Doy wity $0mt par iy lart o ot Gomplarrs painn
B B L v rendihie\ Bler pasllevere sldbe
B e o
P e Bpurin, beb pliar dide wrguin serpls
Wind o ads’ Tae pargle $H4
Aapan bpbiay
sardans.

Simias de Rodes, “O OVO”
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