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teia de relacOes entre a poesia expe-
A rimental e as artes plasticas (ou mais
exactamente a pintura € o desenho) na cul-
tura portuguesa da segunda metade do século
XX estd bem representada nas obras de ar-
tistas como Jodo Vieira, ou Anténio Sena.
O tema suscita um riquissimo conjunto de
questdes que nos levam a discussdo do con-
ceito de vanguarda, as manifestacdes do fu-
turismo, a poética de Mario Cesariny, ou ao
impacto da teoria da Obra Aberta, de Um-
berto Eco. Trata-se também de averiguar a
amplitude do gesto, escrita e signo na pin-
tura das décadas de 60 a 80. Mas € tal-
vez por uma andlise critica do material poé-
tico que serve de suporte e caugdo estética
a esta rede de aproximagdes que podemos
comecar, comungando da afirmacao de Edu-
ardo Lourenco ao afirmar: “palavra alguma
€ mais poética que o real mesmo, em estado
de absoluta ficcao” (Lourenco, 1988: 207).
A pintura, desde hd muito obcecada pelo
real e pelas suas declinagdes, considera, a
partir da modernidade, a linguagem como
matéria prima, ora espelho, ora invélucro do
fendmeno social e do ser imaginante. Sao

varios 0s casos e as obras em que a pintura
se volta para o enigma e a eficiéncia da pala-
vra, levando-a a uma reconfiguracdo, a uma
cadéncia, a decomposicao e a essencialidade
do traco e da inscricdo. Algures, entre o
sulco e o risco, entre o drama e o gesto, en-
tre o acto de cortar e de colar, entre valores
semanticos e uma ética da representacio, é
possivel apreender um territério de contami-
nacdes e permutas favorecido pelos venda-
vais do dizer poético que percorrem o traba-
lho literdrio, desde logo com antecedentes na
obra de Mallarmé.

Ja no plano pldstico, a colagem cubista, as
associagcdes mentais do surrealismo, o infor-
malismo e a action painting proporcionam
0s meios e 0s contextos para novas moda-
lidades de pensamento visual que a poesia
experimental formula, questionando e auto-
questionando-se segundo principios que ex-
pdem o fazer poético como cria¢io e simul-
taneamente como enunciado tedrico. Varios
pontos de contacto e afinidades estéticas en-
tre esta corrente e alguns dos mais significa-
tivos momentos da producdo plastica portu-
guesa sao perfeitamente identificaveis. Po-
rém, encontra-se ainda insuficientemente ex-
plorada a andlise critica inerente a um corpus
pictdrico interrogado a partir das preocupa-
coes e atitudes da poesia experimental e da
poesia concreta.

O lugar da Poesia na literatura portuguesa
moderna e contemporanea demarca uma es-
pécie de originalidade sem nome. Mais do
que um puro designio da linguagem e do seu
sujeito, trata-se de uma experimentacao ace-
lerada, tanto pela vertiginosa capacidade do
“dizer”, como pela imagética da palavra que
irrompe como acontecimento “plurissignifi-
cativo”, repleto de possibilidades oniricas.
Trata-se entdo de aceitar neste horizonte o
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termo Literatura ndo tanto na acepg¢do insti-
tucional e ideoldgica que remete para uma
“teoria da literatura”, mas sobretudo como
um “arquipélago de metaforas” (Lourencgo,
1988:205), cada uma delas com uma incan-
descéncia propria, demarcacio de episddios
onde linguagem transgride todas as grama-
ticas, segundo critérios solitdrios de poética
autoral, porque essa € sempre a condicdo de
um “eu’ que resiste a reunificacao critica da
“pessoa” do autor.!

'A ideia de “diversidade da literatura” e da mul-
tiplicidade de saberes que a animam quer como pro-
cesso de escrita, quer como acto de criacdo, tem vindo
a ampliar o “espago literario” (Blanchot). Da “insti-
tucionalizag@o da disciplina” ao “fim da teoria litera-
ria” tém sido percorridos varios caminhos, tal como
assinala Manuel Frias Martins no seu verbete no E-
Diciondrio de Termos Literdrios (Carlos Ceia, Org.).
Ao defender uma certa “funcionalidade” da teoria li-
terdria, o autor do verbete propdem-se defini-la na es-
teira da conceptualiza¢do canénica como “racionali-
zacdo sistemadtica de um conjunto de assungdes acerca
das propriedades do texto literdrio e das relacdes deste
com a sua cultura de origem, o seu autor e 0 seu in-
térprete” (ob. Cit.). Para a poesia portuguesa agora
em andlise € a pertinéncia dessa racionalizacio sis-
temadtica que pode e deve ser questionada. Trata-se
afinal de optar por compreender a passagem de uma
poesia herdeira da aspiracdo ao “infinito”, e em certa
medida prisioneira das ilusdes que esta alimenta, para
uma situacdo de “indiferenca por todos os absolutos”
como escreve Eduardo Lourenco (1988:202). Bem a
maneira de Lourenco, com as ressondncias de Pessoa
heter6nimo, inerentes a sua constelagdo, a questdo € a
de sabermos como nos imaginamos, ¢ ndo tanto a de
sabermos como permanecemos idénticos. Nesta alte-
ridade, a poesia que vai do final de oitocentos até pra-
ticamente ao final do milénio, anda sempre uns passos
a frente da ficcdo. Esta tese de Eduardo Lourenco pa-
rece ir para 14 da diversidade literdria dos géneros e
das técnicas narrativas. Neste enquadramento, a po-
esia experimental constitui um marco, com a parti-
cularidade de se abrir sobre o visual, sobre o espago
e nessa medida acentuar, ou mesmo refundar, o va-
lor plastico da poesia, ao criar condi¢des para que
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1 Deflagracoes poéticas

A questdo do fazer poético ser simulta-
neamente uma escrita e uma teorizacio
encontra-se muito ligada as inovagdes poé-
ticas dos anos 60. Nessa altura ficaram
para trds alguns entendimentos mais alinha-
dos com a defesa de causas sociais, denun-
cias militantes de condenagdo politica, ou to-
madas de posicdo humanistas. Era também
o virar de pagina sobre convengdes “presen-

esse sinal seja agarrado e metamorfoseado por diver-
sos artistas plasticos. Ao tomar a ideia de “pluris-
significacdo” como a que mais se adequa a compre-
ensdo do conceito de literatura no interior de uma
teoria especifica, contemplamos um devir polémico,
como foi historicamente o da poesia concreta e vi-
sual. Referimo-nos a pluralidade de significados tal
como ¢ defendida, designadamente, por Vitor Manuel
Aguiar e Silva (1974: 49-56): “A linguagem literaria
¢ plural por esséncia e a obra literdria e plurissignifi-
cativa devido a natureza dos elementos e das relacdes
que constituem a sua estrutura formal e semantica”
(ob. Cit. p. 54). Raciocinio que aponta a direcgdo
de um extra-literdrio e por consequéncia o olhar para
a tradi¢do dos estudos literarios como uma “constru-
¢30” comprometida com uma possivel “continuidade
iluséria” (Frias Martins, ob. Cit.). Nao € este 0 mo-
mento nem nosso propdsito discutir a questao da teo-
ria da literatura, mas apenas chamar a atencdo para a
especificidade e originalidade da poesia portuguesa e
para o modo como ultrapassa certas delimitagdes em
que uma teoria da literatura a forgaria a cair. Algu-
mas poéticas especificas, como por exemplo a de Ma-
rio Cesariny, favorecem um entendimento plastico da
escrita deslocada para o seio de um pensamento plas-
tico, o que contraria a tendéncia dominante dos estu-
dos literdrios. E por fim, uma observacdo de Barthes
nos Ensaios Criticos, em apoio deste estilhacamento
da sistematicidade, e do saber relativo a obra litera-
ria, para abrir espago a outras aproximacdes: “a li-
teratura € o proprio irreal; ou mais exactamente bem
longe de ser uma cOpia analdgica do real, a literatura
é, pelo contrério, a prépria consciéncia do irreal na
linguagem” (Barthes, 1977:229). E € justamente pela
via desse irreal da linguagem que o gesto, a escrita e
signo se fazem pintura e experimentagdo poética.
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cistas”® em que as novas geragdes nio se
podiam j& reconhecer. Um certo realismo
e um certo misticismo tendem a esbater-se
e, sobretudo, pressente-se qualquer coisa de
torrencial em livros de estreia como Aquele
Grande Rio Eufrates, de Ruy Belo, ou os se-
gundo e terceiro titulos de Herberto Hélder,
A Colher na Boca (que integra O Amor em
Visita,1958) e Poemacto, (todos publicados
em 1961). Nesta dindmica de rotura é tam-
bém de sublinhar a publicacdo do conjunto
de plaquetes de Poesia 61 (que reuniu poe-
mas de Gastdo Cruz, Luiza Neto Jorge, Fi-
ama Hasse Pais Branddo, Casimiro de Brito
e Maria Teresa Horta). Nao por acaso Her-
berto Hélder vai surgir em varias manifesta-
¢Oes associadas a poesia experimental. Sem
com ela ter tido o mesmo tipo de envol-
vimento, Luiza Neto Jorge desenvolve uma
escrita poética de grande poder imagético,
onde se observa a desfiguragdo do discurso
a par de uma incisiva forga, capaz de deses-
truturar a narrativa € impor, em certos tex-
tos, uma espécie de cadéncia erdtica da pa-
lavra. Caracteristicas que explicam a publi-
cacdo (1972) de um livro-objecto intitulado
O Ciclopico Acto (em colaboragdo com o
pintor Jorge Martins).> Notével interpene-
tracdo da poesia com as artes pldsticas que,
embora ndo obedeca aos cédigos do experi-
mentalismo poético, podemos integrar neste
propdsito de problematizagdo critica das re-

Relativo a revista Presenca, Folha de Arte e Cri-
tica, publicacdo particularmente relevante e influente
na primeira metade do século XX, editada em Coim-
bra entre 1927 e 1940, contou com a participacdo de
Branquinho da Fonseca, de José Régio, Miguel Torga,
e de outros escritores caracteristicos do panorama cul-
tural portugués. Foram editados 54 niimeros.

3Ver a este propésito: Eduardo Paz Barroso, Jorge
Martins a Luz e a Pintura, Caminho, Lisboa, 2005.

lacdes entre poesia e artes plasticas. Sobre
o campo de possibilidades intertextuais do
poema e sua remissao para alguns aspectos
trabalhados pela poesia experimental leia-se,
por exemplo:

Uns: cremes, espumas, espermas,
Cuspos — outros:

mais barato, mais himido, mais tu-
me-

fac-to comovente a simples confis-
sdo: “teu, tua™*

Mas a poesia portuguesa dos anos 60 fica
também definitivamente marcada pela intro-
ducdo da “poesia concreta”, o que segun-
dos alguns criticos (Nava, 1988:151) per-
mite constatar uma ‘“voca¢do internaciona-
lista, mas sobretudo de influéncia brasileira”.
Os nomes de Anténio Aragdo, E.M. Melo e
Castro, Ana Hatherly, Salette Tavares e Al-
berto Pimenta, para além de Herberto Hél-
der, permitem identificar as duas publicacdes
de estreia desta corrente ou tendéncia: os
dois volumes de Poesia Experimental (1964
e 1966).

E importante acentuar (nunca serd demais
fazé-lo) que de comum com outras manifes-
tacOes estéticas que, a falta de uma melhor
expressao, designaremos de rotura, o expe-
rimentalismo poético proclama a importan-
cia do poema se voltar para si mesmo e ex-
por a matéria que o constitui, em suma a
propria linguagem. Esta tendéncia para um
auto-enraizamento do poema e da sua escrita
¢ compativel com a procura de uma dic¢do
que esté para 14 de todas as frases, e corres-
ponde ao esfor¢o de uma atitude que, perante

4Neto Jorge, Luiza, Os Sitios Sitiados, Lisboa,
Platano, 1973, p.266.
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a evidéncia de uma constelacdo de vozes, in-
siste em caminhar no intervalo irregular que
existe em todas elas. E assim encontrar o
que se diz, ndo no sentido de uma procura
ou pesquisa, de uma “declamag¢do”, mas en-
quanto reflexo de visceralidade e pertenca,
que € também a estranha ocupacao de um lu-
gar improvavel.

Um conjunto de novos valores estéticos,
onde predomina a negatividade e a fragmen-
tacdo, uma certa errancia do sentido, um des-
membramento do texto, apontam para outra
exigéncia da escrita. A instabilidade do su-
jeito, ou mesmo o seu desaparecimento, de-
correm de uma “faléncia da mimesis” (Pinto
do Amaral, 1988:160). Numa anélise cri-
tica a poesia das décadas de 70 e 80 (Pinto
do Amaral, 1988) é de destacar a contribui-
cdo de Poesia 61 e da Poesia Experimental
na autonomizagao do texto poético, situada
“numa espécie de zona neutra do sentido”,
um “quase puro objecto, a0 mesmo tempo
imune e permedvel a todas as hermenéuti-
cas”.

O modo como essa condicao vai influen-
ciar poéticas subsequentes, e a propria evolu-
¢do de alguns dos autores que se constituem
nesse paradigma, foi plural. Um excelente
exemplo dessa fusdo do poema numa feoria
de si (que abarca a duplicidade do literdrio e
a ficcdo biogréfica), encontra-se em A Nogdo
de Poema, de Nuno Judice (1972:11-12):

“Tento exprimir-me na verdade fisica do
gesto. Nao ha sensacoes irredutiveis a uma
palavra nem géneros insusceptiveis de modi-
ficacdo. Sempre me conformei ao jugo ex-
cessivo do poema e nunca, ao assumir o ma-
terialismo estético, me permiti limitar o po-
ema, sequer trabalhi-lo. O que € a poesia se-
ndo o conhecimento desmedido da imagem,
a transfiguracdo plena da regra em horizonte,
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da plastica em consciéncia? O que € a pa-
lavra sendo o rio prodigioso dos sentidos, o
espaco arquitectural da ordem?”

2 Quando a pintura habita a
poesia

Observe-se desde logo a importancia plastica
da imagem, associada ao caricter irredutivel
do poético, a autenticidade do texto como
entidade abstracta transportada num fluir de
sentidos, ao longo de um espaco arquitec-
tural. A verdade é que o poeta sujeita este
material a uma reescrita, para ganhar a in-
satisfacdo e a ruina, que simbolizam aqui a
desordem que habita o poema. Este poema,
disfarcado numa prosa que o aproxima do
registo tedrico, da conta deste fendmeno de
absor¢ao do conceito na pratica criativa da
escrita que, por sua vez, joga com a ambi-
guidade dos registos e dos géneros. Esta-
mos ainda perante um exemplo (entre ou-
tros que se poderiam recolher em livros de
Nuno Judice deste periodo) da importancia
plastica, ndo apenas da linguagem, mas do
proprio gesto plastico e, por consequéncia
de uma plasticidade do préprio poema que,
em primeira instancia ja se encontrava em
varios autores da poesia experimental e con-
creta, embora como € evidente, naqueles ca-
sos expressa mediante outro tipo de praticas
decorrentes da “tensdo de palavras-coisas no

espaco-tempo”.>

0s termos “poesia visual”, “poesia experimen-
tal” e “poesia concreta” mantém uma relagdo entre
si e em certas circunstancias podem funcionar como
equivalentes, embora correspondam a distintas gene-
alogias. Para Alberto Pimenta a poesia visual “opera
com toda a espécie de recursos retéricos de iteragao,
gradagdo e cruzamento, e procede a quebras de esta-
tuto grafético, grafémico, morfolégico e fonoldgico
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Mas voltando ainda ao problema estético
tal como ele se apresentava tendo em conta
as varias possibilidades de reac¢do entre po-
esia e pintura, uma brevissima nota de Rui

das unidades linguisticas (...) o todo estético estd em
cada parte material, o que justifica que a poesia vi-
sual se reclame categorialmente de arte integral” (in
E- Diciondrio de Termos Literdrios). Por seu lado
Manuel Portela, (flash script poex: a recodificacdo
digital do poema experimental) considera que “o po-
ema concreto € uma das manifestagdes especificas da
estética experimental dos anos 607, e sublinha a im-
portancia da materialidade do poema, da sua objectu-
alidade, para esta concepcdo literdria. Considerando
o poema concreto a forma literdria (equivalente) do
minimalismo e do abstraccionismo, o autor contribui
para a confirmagdo da importincia das relacdes entre
a pintura e este tipo de manifestacdo literdria. Tam-
bém Rui Torres (Breve apresentacdo da Poesia Expe-
rimental Portuguesa) realca o facto de poesia expe-
rimental portuguesa ter sido marcada pela descoberta
da poesia visual e concreta internacional. Neste es-
forco para desarticular “ os papéis tradicionalmente
atribuidos a poesia e a critica” surge um tipo de liber-
dade criativa que sendo literdria, convoca quer a plas-
ticidade da linguagem, quer a dimensdo pictérica do
espacgo, tendo em conta algumas das mais importan-
tes formulacdes contemporaneas. Este entendimento
de uma relagdo colaborativa com as artes visuais faz
parte das preocupagdes iniciais da poesia concreta tal
como ela foi originalmente concebida no Brasil. Num
livro que condensava os principais textos tedricos do
movimento da responsabilidade de Haroldo Campos,
Décio Pignatary e Augusto de Campos (que Melo e
Castro cita na sua introducio a “Antologia da Poesia
Concreta em Portugal”, 1973) € focada a “sincroniza-
¢do com a terminologia adoptada pelas artes visuais”.
Seja como for, “em Portugal nunca houve, no entanto,
um grupo organizado de poetas ‘concretos’, tendo a
poesia concreta interessado a determinados poetas em
determinada altura, como via de alargamento da sua
pesquisa morfosemantica” (Melo e Castro, 1980:81).
Serd também o alargamento dessa pesquisa que aca-
bard por remeter para alguns registos especificos no
seio da criag@o pictérica, onde vamos encontrar uma
linhagem muito préxima, quando nao idéntica a da
poesia visual.

Diniz® sublinhava, & guisa de introdugio, a
simultaneidade de teoria e invenc¢do, a neces-
sidade de construir uma proximidade entre
escrever e pensar a escrita, por outras pala-
vras, por fim de uma dicotomia (de algum
modo herdeira da distingdo marxista entre
“forma” e “contetido”). E tudo isto afinal
porque a arte “pdem-se a si mesma em causa
no interior de si mesma”. E também de ques-
tionar a coeréncia textual e a organizacao es-
pacial do préprio escrito que se trata em cria-

®Rui Diniz, poeta de muito assinaldvel interesse,
embora relativamente pouco conhecido devido a es-
cassez da sua produgdo, publicou Ossudrio (ou: a
vida de James Whistler), Edi¢cdes & etc, Lisboa s/d.
Reuniu nessa obra um expressivo conjunto de poe-
mas atravessados pela obsessdo da viagem, espécie
de crénicas imagindrias de um destino onde o real se
transfigura em aventura e destino literdrio. Nesse sen-
tido inventa uma geografia pessoal e intima, mas ao
mesmo tempo povoada de signos reconheciveis pelo
leitor. Por vezes os seus poemas revelam tonalidades
de uma epistolografia que parece jogar com a relativi-
dade de todas as distancias. Noutros textos pressente-
se uma poética do exilio que, para além de evocar
algumas caracteristicas identificadoras de boa parte
da intelectualidade portuguesa dos anos 60, se revela
também como exilio interior. Ou mais exactamente
uma fuga e uma invocacdo de grandes personagens
literdrios (Kafka, ou Celine, por exemplo) trazidos a
convivialidade nostélgica do poema e a um “estudo da
alma”, que renuncia a qualquer subterfugio. Ossudrio
cita, a abrir, Agustina Bessa-Luis, uma passagem de
O Susto, como que a advertir o leitor para a combustio
interior que o espera, entre 0 pessimismo e a neurose
colectiva. Nuno Judice, por sua vez, num breve prefa-
cio refere-se a essa condig@o de exilado que percorre
o livro e a impossibilidade de realizagdo geracional,
que esta obra assinala numa formulacdo de aparéncia
diaristica sem precedentes. Nesta linha o prefacio d4
ainda conta de uma “figura que se materializa na ten-
sdo entre o siléncio e voz, entre o branco da pagina e o
negro do texto”, o que nos leva a pensar nos utensilios
de alguma experimentacdo poética e na possibilidade
de os aplicarmos a uma leitura exterior ao corpo poé-
tico que mais imediatamente lhe d4 origem.
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¢coes emblematicas da poesia concreta, como
por exemplo na oscilacdo pendular que se
movimenta nas paginas de Ideogramas com
Ndo sim e Péndulo (E. M. de Melo e Castro,
1973:54-55). Nao se trata, insisto, em discu-
tir a possibilidade de se obterem idénticos re-
sultados por distintos processos, € muito me-
nos de estabelecer paralelismos que possam
parecer forcados. O que se trata, isso sim,
e a nosso ver, é de contribuir para resgatar a
poesia experimental de alguns mal entendi-
dos, o mais equivoco dos quais poderia ser
a sua “museologizacdo”. E a poesia experi-
mental presta-se por natureza mais a associ-
acoes criticas do que a recodificagdes.

Ao tomar em consideracdo as relacoes
entre pintura e literatura a obra de Nuno
Jidice revela-se particularmente sugestiva,
com efeito trata-se de um autor onde o ima-
ginario da pintura (assim como o da foto-
grafia e por vezes, em textos mais recentes
o do cinema) assume especial importancia,
levando-o a assumir a histéria da arte en-
quanto material poético. Nao cabe aqui uma
andlise mais detalhada do estatuto da ima-
gem na obra deste poeta, mas € interessante
observarmos um ou dois exemplos. Logo em
“A Noc¢ao de Poema”, A Praia de Tourge-
ville” reconstitui uma tela do pintor impressi-
onista Eugéne Boudin. Neste discurso o mar
adquire um significado intenso, o vago e a
vaga deslizam metonimicamente, a dor ab-
sorve a cor. De resto o mar é um elemento
nuclear na poesia de Jidice, que muitas ve-
zes toca um romantismo irénico. A impor-
tancia do aspecto biogréfico estd neste caso
dissimulada, sem que deixe de ser uma ano-
tacdo em diferido, pois Boudin tinha sido ele

"Nuno Jadice, “Poesia Reunida 1967-2000”, Pu-
blicacdes Dom Quixote, Lisboa, 2000, pp. 63-64.
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proprio marinheiro e pertencia a uma familia
de marinheiros. O poema € de certo modo
um comentdrio a tela, mas a prépria escrita
gera uma ambiguidade tal que o leitor ndao
chega exactamente a perceber o que pertence
ao texto e o que pertence a pintura, ou, por
outras palavras, o que é impressdo e aquilo
que é ficcdo.

Ainda no mesmo livro Matisse (période
fauve)® a ideia de criacdo estabelece uma
particular afinidade entre poesia e pintura ao
formar uma atmosfera plastica na pagina do
texto impresso. Elementos da paleta de Ma-
tisse sdo como que recortados das telas para
ocuparem o seu lugar num outro quadro, re-
construindo continuidades e desempenhando
o papel de metaforas. Estas pertencem a um
vocabuldrio pessoal, que ji entdo se perce-
bia dotado de um enorme poder de intros-
peccao. O gesto, a referéncia “a mao do ar-
tista”, ou as “grandes ordens de revelagdo”,
fazem parte de uma apropriacao literdria do
trabalho pictérico que naturalmente envolve
a perspectiva ecfrastica.

Em Matisse (Esbogos)’ inserido num livro
de 1985, “A Lira de liquen” podemos ler uma
evocacdo do pintor francés, ao qual o po-
eta regressa, mediante a apresentacdo de tra-
cos biograficos subjectivos, que dependem
fundamentalmente da imaginagao do poeta e
nao de um rasto reconhecivel. Como se a
vida fosse uma questdo de cores e linhas. Os
signos da pintura, o cavalete, as tintas, a tela,
sdo tratados como elementos de uma paisa-
gem mental onde se compdem a figura do
préprio pintor, biografado em fingimentos e
suposi¢des que colocam o leitor perante uma

8Nuno Judice, “Poesia Reunida 1967-2000”, Pu-
blicagdes Dom Quixote, Lisboa, 2000, pp. 70-71.

9Nuno Judice, “Poesia Reunida 1967-2000”, Pu-
blicagdes Dom Quixote, Lisboa, 2000, pp. 284-285.
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especulacdo. Nela reside, em ultima instan-
cia, o segredo do préprio poema.

Natureza Morta com Letras'® integrado
num livro bem mais recente (“Teoria Ge-
ral do Sentimento”, 1999) exemplifica ainda
esta presenca da pintura na matéria poética,
e prossegue um tipo de especulacdo biogra-
fica em torno do pintor finlandés Akseli Gal-
1én Kallela (1965-1931). A mulher do pintor,
Mary Gallén, representada de luto num qua-
dro, traz para o poema o segredo de um rosto
feminino que permanece. Uma vez mais a
ironia romantica toma conta do espaco da
leitura, como se o emoldurasse. O impro-
vavel destino das coisas condenadas ao es-
quecimento, as razdes de um quadro no in-
terior do qual uma mulher olha para dentro
de si mesma, fundem, como o préprio titulo
enuncia, pintura e palavras, num convite ao
olhar, onde a verdadeira imagem (se é que
ela existe) se pressente por detrds do texto.

Evidentemente que nada disto poderia
ocorrer no campo da poesia visual. Esta
presta-se a outro tipo de relacionamento en-
tre pintura e texto, muito embora as questoes
agora levantadas permitam sinalizar um ter-
ritério amplo onde a visualidade da escrita se
encontra com um outro tipo de motivagdes
estéticas. Por isso, numa primeira conclu-
sdo, podemos dizer que o contexto poético
dos anos 60 e 70 permite novas abordagens
em torno da relacdo plastica entre a palavra e
o conceito de pintura. Estas abordagens nio
se restringem a questdes como espacialidade
e visualidade no texto poético, de que encon-
tramos inimeros exemplos nos mais conhe-
cidos autores da poesia experimental, nome-
adamente Ana Hatherly, E. M. Melo e Cas-

10Nuno Jddice, “Poesia Reunida 1967-2000”, Pu-
blicagcdes Dom Quixote, Lisboa, 2000, pp. 923-924.

tro, Salette Tavares, Anténio Aragdo, entre
outros. Convird mencionar a propdsito que a
andlise desta temdtica ndo tem sido comum
na generalidade das abordagens criticas. Jus-
tamente por i1sso parece-nos interessante ex-
plorar a hipétese de estudar possiveis diélo-
gos entre experimentalismo poético e a cria-
¢ao plastica.

3 Transmutacoes: obra aberta e
poesia visual

O pensamento estético de Umberto Eco, e
em particular o seu conceito de Obra Aberta,
€ frequentemente convocado em textos teo-
ricos que suportam uma reflexdao sobre a po-
esia e as artes pldsticas a partir de um patri-
moénio comum de gestos, signos e escritas.
Desenvolvida a partir de um ensaio de 1958,
a Obra Aberta, toma como motivos nuclea-
res a obra de James Joyce, um interesse pela
forma barroca como negacdo dos elementos
estaticos do classicismo, e a proposta de um
espaco dilatado, a ideia de “obra em movi-
mento” ja presente no Livre de Mallarmé,
questdes de estética musical (suscitadas de-
signadamente por compositores contempo-
raneos como Luciano Berio ou Stockhau-
sen), e no dominio das artes plasticas (ou vi-
suais como Eco prefere salientar), a action
painting (com preponderancia para a obra de
Jackson Pollock), a arte bruta e o informa-
lismo. As questdes ligadas a cibernética e
a aplicacdo da nocdo de entropia a estética,
constituem outro polo de interesses que le-
vou a elaboragdo desta teoria tdo pertinente
pelas possibilidades que abriu nos processos
de comunicacdo artistica. Facilmente encon-
tramos em todos estes motivos, agora elen-
cados de forma sucinta, preocupagdes e in-
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teresses que os autores da poesia concreta e
visual tomam como seus.

Eco permite assim formular uma passa-
gem (e uma transmutac¢io) do campo litera-
rio para o campo pictdrico, a0 mesmo tempo
que o seu reconhecimento (desde logo no fi-
nal da década de 50 e nos anos 60) por parte
dos autores concretistas faz dele um inter-
veniente (ainda que indirecto) no programa
poético da poesia visual. Na introdugdo a
edicao brasileira de Obra Aberta (1968) o fi-
l16sofo italiano nota com assombro o facto de
Haroldo de Campos ter antecipado num ar-
tigo ( “A obra de arte aberta”, 1955) temas
que o proprio haveria de desenvolver e apro-
fundar algum tempo depois. Nem o autor
brasileiro sabia entdo das pesquisas de Eco
(e no entanto o artigo assemelhava-se a uma
resenha desses escritos), nem este tinha co-
nhecimento do referido artigo. O que clara-
mente significa o cardcter imperativo de que
se revestem certos problemas em determina-
dos contextos histérico-culturais, como foi o
caso. A questdo explica-se também pela re-
descoberta do barroco enquanto forma aberta
e pelo papel da estrutura enquanto possibili-
dade de novos enquadramentos semanticos.

“Talvez esse neobarroco, que po-
derd corresponder intrinsecamente
as necessidades culturmorfoldgi-
cas da expressdo artistica contem-
poranea, atemorize, por sua sim-
ples evocacdo, os espiritos reman-
s0s0s, que amam a fixidez das so-
lucdes convencionadas™ (Campos,
1955).

A perspectiva neobarroca identifica uma

contemporaneidade com uma perspectiva
circular receptiva a investimentos de sentido

www.bocc.ubi.pt

onde coexistem a critica e o seu objecto, ou,
para recorrer ao exemplo da misica, o con-
traponto do siléncio ao som. A desintegra-
¢ao e a reorganizagao (por vezes precaria) do
material usado na criagdo poética constitui-
se como texto visualmente perceptivel.
Haroldo de Campos (1981) reclama para
essa nova poética do concretismo um nu-
cleo de questdes coincidentes com os in-
teresses das pesquisas de Umberto Eco,
confirmando-se desse modo a urgéncia de
uma obra aberta, onde a funcdo do frui-
dor / intérprete permite substituir o acto de
reviver a mensagem e reavivar memorias,
pela descoberta de novas direc¢des estrutu-
rais, integradas no gozo de uma execugao
(Eco, 1986). A ideia de uma obra em mo-
vimento (Idem, ibidem, 51) torna-se crucial
para reforcar uma afirmacdo de Paul Va-
léry que descreve perfeitamente o disposi-
tivo da poesia visual (embora tenha tido, na-
turalmente, uma outra origem e motivacoes)
quando afirma ndo existir o verdadeiro sen-
tido de um texto. Uma constatacdo a qual
Eco recorre para marcar a dimensao de uso
da estrutura que cada obra de arte é em si,
dimensdo essa igualmente vdlida para o au-
tor como para o “leitor” (Idem, ibidem, 47).
Campos, por sua vez, compara escritores
essenciais para a confirmacao desta tese, no-
meadamente Mallarmé, Joyce, Apollinaire,
Pound, e. e. cummings (aos quais acres-
centa poetas brasileiros, Oswald de Andrade
ou Jodo Cabral de Melo Neto), a “um pla-
netdrio de signos em rotagdo”, a um con-
junto de “indices topograficos”. Desenha as-
sim uma arquitectura intersemiotica ligada a
necessidade de promover uma reflexdo sobre
o barroco. A exposicao pioneira (Museu de
Arte Moderna de S. Paulo, 1956) que reu-
niu poetas e pintores exclusivamente brasi-



10

Eduardo Paz Barroso

leiros, ligados ao concretismo, ilustra e fun-
damenta os transitos entre o literario e o pic-
térico ja anteriormente referidos. Neste pro-
cesso, interessa ter em consideragao o “desa-
parecimento elocutério do eu” (influenciado
por Mallarmé), as diferentes reac¢des prove-
nientes de uma quimica do poema e da lei-
tura maltipla. Estes, alguns tépicos que nos
enviam para episodios conotados com o de-
senvolvimento da poesia concreta no Brasil,
e nos situam numa hermenéutica de abertura
(Campos, 1981: 20). A partir dai é possi-
vel verificar o cardcter anti-normativo da po-
esia concreta brasileira, gracas a uma “redis-
tribuicao dos elementos configuradores dis-
poniveis” (idem, ibidem, 18).

No seu artigo Haroldo de Campos também
procede a algumas comparagdes entre refe-
réncias literdrias sul americanas e europeias,
para urdir uma rede de coincidéncias e se-
melhangas que, de certo modo, cauciona o
raciocinio segundo o qual por diferentes ca-
minhos se encontram resultados do mesmo
tipo, tal como acontecera quando ele proprio
havia levantado questdes familiares ao uni-
verso de Obra Aberta, de Eco.

“Escrever, hoje, na América La-
tina como na Europa, significara,
cada vez mais, reescrever, remas-
tigar. Oi barbaroi. Os vanda-
los, hd muito, ja cruzaram as fron-
teiras e tumultuam o senado e a
dgora, como no poema de Kavafis.
Os escritores logocéntricos, que se
imaginavam usufrutudrios privile-
giados de uma orgulhosa koiné de
mao Unica, preparem-se para a ta-
refa cada vez mais urgente de re-
conhecer e redevorar o tutano dife-
rencial dos novos barbaros da poli-

tépica e polifénica civilizagdo pla-
netdria” (Campos, 1981: 23-24).

Esta escrita que volta a si (que se volta so-
bre si mesma), entre a devastacdo e o reco-
nhecimento de uma nova estirpe de autores,
destrona a visdo centralizadora do mundo,
para a substituir por uma permutabilidade de
elementos do texto, idéntica (de acordo com
Eco) aquela que o Livre de Mallarmé susci-
tou. Nesta leitura, o ataque dos vandalos im-
plica a arte, isto é, significa a producdo de
“complementos do mundo” e, mais do que o
seu conhecimento, “formas auténomas que
se acrescentam as existentes, exibindo leis
proprias e vida pessoal” (Eco, 1986: 54).

4 Ludicidade e vanguarda: o
jogo de Ana Hatherly

Um outro exemplo da leitura empenhada
do trabalho de Eco sobre a Obra Aberta
encontra-se na obra de Ana Hatherly. Ao re-
clamar a ludicidade da poesia de vanguarda,
comparando-a ao periodo barroco, a artista
confere ampla importancia a nocao de aber-
tura e ao papel do que Eco designa por jogo
estrutural, que envolve o inacabamento da
obra e a sua conclusio, sempre em aberto,
pelo contributo do leitor/espectador.

Para Hatherly o jogo € essencial na cria-
¢do, gragas ao poder imaginativo que o ca-
racteriza, e a capacidade de arriscar para a
qual remete, dada a exigéncia de espirito cri-
tico. Partindo da oposicao dialéctica “acade-
mismo vs vanguardismo” a autora rejeita a
“inflexibilidade que exclui a no¢do de aber-
tura”, mostrando como esta € fundamental
no trabalho criativo, literdrio e plastico, e de
certo modo solidédria com as dinamicas de ro-
tura e a irreveréncia estética.

www.bocc.ubi.pt
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“A chamada futilidade da poesia
do barroco, a sua dita irreveréncia,
além das pesquisas formais que re-
almente produziu, é o que a vem
aproximar dos irreverentes futuris-
tas, surrealistas, concretistas, que
declaradamente rejeitam os cano-
nes herdados, muitas vezes sem
se preocuparem em propor outros,
numa atitude de saneamento dos
habitos culturais (...) ” (Hatherly,
1977:15).

A ideia de disponibilidade que percorre
este pensamento convida a uma precisdo do
conceito de abertura. Como refere Eco, o di-
ciondrio, pela sua disponibilidade, pela in-
finidade de combinagdes a que as suas pa-
lavras dao lugar, é em si mesmo um exem-
plo extremo de abertura, mas “ndo é uma
obra”. Aplicada a uma obra de arte, fazendo
parte da sua esséncia criativa, a condi¢do
de abertura torna disponiveis vérias integra-
¢odes, encontra novos elementos que a pro-
duzem, “canaliza-os para o jogo de uma vi-
talidade estrutural” de onde decorrem resul-
tados, interpretacdes e praticas discursivas,
multiplas e diversas (Eco, 1986: 63).

Mais um exemplo da importincia atri-
buida a nocao de Obra Aberta pelos autores
da poesia experimental encontra-se em Melo
e Castro (1980: 73; 84) ao considerar, a par-
tir da exposi¢do Visiopoemas que o artista
experimental cria estruturas de grande entro-
pia, tendo em conta que do programa poético
do experimentalismo faz parte uma vastidao
de informagdo que serd tanto maior quanto
possivel, tendo em conta o célculo das pro-
babilidades.

Mas a pertinéncia do pensamento de Eco
para esta andlise comparativa entre concre-
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tismo, poesia visual e experimental e pintura
¢ ainda importante pelos instrumentos que
fornece de acordo com a nog¢do de “execu-
¢do pessoal” de uma obra de arte, de onde
decorrem implicagdes ao nivel do gosto, do
conhecimento e da compreensdo. Ao elabo-
rar trés niveis de intensidade que delimitam
outras tantas possibilidades de executar (um
pouco a maneira do maestro que aborda uma
partitura) a obra de arte, Eco cobre a totali-
dade da experiéncia estética, ndo apenas na
diversidade historica dos objectos e discur-
sos, mas sobretudo, nas hipéteses contempo-
raneas de cruzamento, encontro e frui¢do en-
tre sujeitos e objectos. E entre sujeitos, por
causa de (alguns) objectos. Dispomos as-
sim de obras que sdo abertas por se encon-
trarem em movimento e “convidam” o leitor
a participar na autoria. Seria este manifesta-
mente o caso da poesia visual. A nocao de
movimento corresponde a uma flexibilidade
(pléstica) e ao dinamismo que agrega os dis-
positivos de leitura, e que em grande medida
dependem dos materiais, das ressonancias e
texturas, e portanto da rede associativa e do
campo de remissdes para que remetem. Te-
mos depois outro tipo de obras (também em
movimento) que no seu aspecto fisico se en-
contram concluidas, mas cujas relacdes in-
ternas fluem constantemente, dando lugar a
relagdes inesperadas, que levam a escolhas
por parte do leitor espectador. Este tipo de
decisdo prende-se com os estimulos da obra.
Finalmente, um terceiro tipo de obras (‘“‘cada
obra de arte” em si mesma), produzidas em
funcdo de uma necessidade de criagdo, por-
tadora, “directa ou indirectamente”, de uma
poética especifica, €, ainda assim aberta, pois
sdo tantas as leituras possiveis quantos os lei-
tores / espectadores. Neste caso, mediante a
manifestacdo de um gosto, a “execucgao pes-
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soal”, ocorre a partir da experiéncia (da in-
formacdo, da cultura, da educacao, das per-
plexidades) do “receptor” (Eco, 1986: 63-
64).

A atitude que decorre da identificacdo des-
tes niveis de intensidade leva a discutir e a
divergir quanto a nocdo de forma como elo
de fechamento na cadeia de sentido da obra
de arte. E por isso mesmo € uma atitude
que convém especialmente ao modelo ted-
rico aqui defendido. Uma ideia reforcada
pela necessidade de, ao tomarmos hoje em
consideragdo qualquer obra de arte, a sua
compreensdo ser indissocidvel do que Um-
berto Eco designa de “histéria das interpre-
tagdes” que cada obra transporta consigo e
nessa medida acaba por fazer parte dela.

Ao levarmos em considerac¢io que a pecu-
liaridade (logo a diferenca, o fascinio, a es-
tranheza e a dificuldade) do discurso estético
€ “fornecida pela quebra da ordem probabi-
listica da linguagem” (Eco,1986:121), esta-
belecemos uma ponte entre o semidtico € o
emocional. A riqueza das sugestdes conti-
das na obra de arte devem ser organizadas
num acto de comunicacio que s pode exis-
tir gracas a linguagem. O fendémeno esté-
tico distribui-se assim entre o referencial e
0 emotivo: “ o emprego estético da lingua-
gem (a linguagem poética) implica, portanto,
um uso emotivo das referéncias € um uso
referencial das emocdes, pois a realizagdo
sentimental manifesta-se como realizacdo de
um campo de significados conotados” (Eco,
1986: 83). E do lado deste campo de signi-
ficados conotados que se encontra a aborda-
gem e andlise de um corpus de obras plds-
ticas que aqui foram escolhidas, tendo por
denominador comum referéncias e emog¢des
expressas pelos autores da poesia concreta,
visual e experimental. Uma articulacao espe-

cialmente proficua tendo em conta as chaves
da compreensdo do conceito de obra aberta
nas artes visuais descobertas nomeadamente
nos informalistas e em Pollock.

S Metamorfoses e coligacoes

A dimensdo de outro inerente ao informa-
lismo, precisamente conhecido como uma
“arte outra”, devido ao livro de Michel Ta-
pié, Un Art Autre (1952), situa com exac-
tiddo esta dimensdo de estranheza, que se
adequa a distintas manifestagdes estéticas,
como serd o caso da poesia visual. Nesta
Optica é determinante reter o significado da
nog¢do plastica de movimento, enquanto ele-
mento de ligacdo entre varias poéticas. Jack-
son Pollock (1912-1956), simbolo da action-
painting americana € outra das opgdes co-
locadas em destaque por Eco, sempre fiel
ao designio que faz da forma um “campo
de possibilidades”. Vitalidade e acaso sdo
dois elementos nucleares desta abordagem
que nega a estabilidade cldssica das ins-
tancias formais, embora mantenha a no¢ao
de “forma” como condi¢do de comunicacao.
Um outro tipo de vitalidade e energia, resul-
tantes da anti-técnica praticada por Pollock,
remete para a necessidade de refutar valores
industriais e padrdes de consumo em vigor
na sociedade americana. Correspondem a
“um momento de mal estar e da revolta numa
sociedade da ordem e do bem estar” (Argan,
1999, 622).

A desordem signica é sempre fascinante
num quadro de Pollock. Dela deriva a ine-
xisténcia de contornos, e as possibilidades
de mualtiplas relacdes a que a peca da lu-
gar, em funcdo de diferentes jogos pesso-
ais. Mas para este universo existir, dotado
de uma identidade criativa, € necessario um
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“equilibrio” entre gesto e signo, entre mate-
riais “formantes” e a energia investida. A
intencdo do autor, a orientacdo de base que
ele estabelece (e que deu lugar a importan-
tes debates estéticos sobre as caugdes e limi-
tes da interpretacdo), € o eixo saliente nesta
dinamica entre autoria e abertura. A inten-
cdo, em Pollock, remete para a utilizacdo
frequente de tintas industriais, esmaltes, ver-
melhos, cores fosforescentes, € manifesta-se
pelo valor alternativo de materiais que ga-
nham uma nobreza intelectual (que teve tam-
bém, como é préprio da arte moderna e con-
temporanea a correspondente inflacdo ao ni-
vel do mercado, traduzida numa valorizacao
permanente desta pintura, até hoje). Outro
elemento autoral a destacar aqui, envolve,
ndo obstante as aparéncias, uma ‘“margem
minima de acaso” e a previsdo do compor-
tamento dos materiais, aspectos que envol-
vem uma relagdo espacial, corporal e fisica
com a tela, algo que nunca havia sido tentado
antes. Uma multiplicidade de ritmos e vi-
bracdes cromadticas percorre, como uma teia
de energias esta obra dotada de uma moral
complexa. Pollock “paga com o risco mortal
de cada gesto a rendncia a garantia preven-
tiva do projecto, ao seguro colectivo contra o
erro” (Argan, 1999, 622-623).

Eco demonstra até que ponto a linguagem
pléstica € dotada de um conjunto de caracte-
risticas confirmadas historicamente, permi-
tindo uma aplica¢do abrangente do termo in-
formal. Na O6ptica deste texto, € vidvel uma
aproximacdo aos discursos concretistas, do
experimentalismo poético e visual, a partir
do topico informal, gracas a partilha de uma
“continua metamorfose”, da qual o espec-
tador também faz parte. Na mesma linha
deve ser entendido o acentuar das perspec-
tivas apresentadas pela arte cinética e pe-
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las pecas escultdricas de Alexander Calder
(1898-1976), movendo-se diante do especta-
dor animadas pelo vento. Ou ainda, a no-
vidade das mdquinas irénicas e improduti-
vas de Jean Tinguely (1925-1991), sempre
disponiveis para configuracdes surpreenden-
tes. Excelentes exemplos da possibilidade do
fruidor “escolher as proprias direc¢des e co-
ligacdes”, de “entrever, no fundo da configu-
racdo individual, as outras individualidades
possiveis” (Eco, 1986, 154).

Outra coincidéncia importante de Eco
com as poéticas concretistas, experimentais
e visuais, diz, como sabemos, respeito a in-
terpretacdo do Barroco, ao “colocar em crise
a posicao privilegiada do circulo como sim-
bolo cléssico de perfeicdo cosmica” (Idem,
Ibidem, 157) e as possibilidades inaugura-
das pela perspectiva plural, a qual, moder-
namente, se acrescenta sempre experiéncia e
vivéncia continuamente alimentadas pelo de-
safio estético que consiste em “ver o mundo
segundo a categoria da possibilidade” (Idem,
Ibidem, 177). E a partir do entendimento das
artes visuais relacionadas com o informa-
lismo, com a “arte bruta” e a action-painting
que o gesto pictdrico e a disseminagdo sig-
nica, contaminada pelas singularidades das
escritas e caligrafias pictdricas, ganha uma
vitalidade onde um possivel se faz mundo.
A aglomeragdo de signos, reconhecivel em
certo tipo de imagens textuais (tipicas do
concretismo e suas derivacdes), parece obe-
decer a precariedade invisivel dos designios
que as tornam abertas como obras, para as
fazerem reaparecer, na plenitude de uma de-
sordem semantica.
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6 Um happening da palavra

No j4 mencionado ensaio da revista Cold-
quio Letras, Ana Hatherly (1977) refere-se a
necessidade de, na abordagem do fendmeno
poético, ser necessdrio estabelecer novas re-
lagdes semanticas que dispensam entendi-
mentos ortodoxos, a0 mesmo tempo que sa-
lienta a dependéncia do texto escrito perante
a especializacdo inerente a sua leitura. Uma
citacdo de Max Bense (1910-1990), um dos
tedricos da poesia concreta, assinala uma
importante mutagdo tedrica: “com a defi-
nicdo dos textos visuais, a teoria geral do
texto passa para uma teoria geral da ima-
gem” (Hatherly, 1977: 5).

A defesa do texto como “objecto de arte”
ajuda entdo a explicar um certo valor poé-
tico da pintura gestual e signica, a qual ndo é
alheia a prépria pratica pléstica da ensaista.
Empenhada em acentuar a “universalidade
da arte contemporanea”, Hatherly desloca
implicitamente a poesia concreta e o expe-
rimentalismo poético para um campo onde o
traco, o desenho e a pintura adquirem incon-
torndvel evidéncia, a0 mesmo tempo destaca
o valor civilizacional do cinema. E € curioso
que o faga pois revela uma intuicao quanto a
importancia crescente que o pensamento Vvi-
sual veio a adquirir, pensamento esse onde o
cinema ocupa uma posi¢ao determinante. A
ideia de uma reconfiguracdo do signo € cara
a esta corrente estética que vé na escrita uma
forma de desenho que utiliza letras, e ali-
menta uma experiéncia do mundo transfor-
mada em investimento plastico do sentido.
O paralelismo e a similitude da escrita e da
imagem plastica dao lugar a uma reversibi-
lidade: a palavra como pintura e a pintura
como palavra.

Naturalmente que importa também, e a

este propdsito, tomar em consideragdo a tra-
dicdo oriental quer da filosofia Zen, quer da
pintura caligrafa que alguns artistas contem-
poraneos tém adoptado como inspiragdo e
base de trabalho, caso de Jean Degottex, al-
gumas obras de Tapies ou, entre nés Eurico
Gongalves, Anténio Sena, algumas obras de
Arpad Szenes. Este processo, para Ana
Hatherly também pode ser uma forma de
subversdo, mais precisamente desarticulagao
do sistema légico e psicolégico em que se
baseia a manutencao da sociedade (Hatherly,
1977:14). A personalizacdo, aquilo que po-
derfamos designar como uma dimensao re-
fractdria do “eu” plasmada para o desenho
como uma evidéncia em si, (evidéncia do su-
jeito, das suas contradi¢des, da sua necessi-
dade de protesto) estd vincadamente presente
na poesia experimental e concreta, desde
logo por esta constituir uma reac¢ao a des-
personalizacdo trazida pela imprensa, e in-
terpretada neste quadro como um fenémeno
tipico da sociedade de consumo (Hatherly,
1977: 13).

As discussdes sobre a sociedade de con-
sumo ajudam a compreender e perspectivar
esta corrente poética, para a qual tudo € sig-
nificativo. A poesia concreta é uma poesia
onde as coisas se limitam a ser. Em flagrante
contraste com os hdbitos de uma sociedade
de consumo onde as coisas se limitam a de-
saparecer, ou a assumir a sua aparéncia es-
pectacular de mercadoria (para acolher as su-
gestivas teses de Guy Débord, hoje tao revi-
sitadas). Claro que o entendimento dos tex-
tos experimentais ndo pode ser feito, sem ter-
mos presente algumas vinculacdes ideoldgi-
cas no plano tedrico que remetem desde logo
para a obra de Adorno. Um exemplo disso
mesmo encontra-se num ensaio de Alberto
Pimenta (1988) onde questiona o entendi-
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mento do acto poético como “um impossivel
cuja Unica razdo de ser € negar essa impossi-
bilidade 16gica ou pragmatica”. Tendo como
principal funcdo “negar”, a poesia, assim en-
tendida, deixa de lado subterfugios, magias
e sortilégios, para se centrar em si mesma,
revolver-se e explicitar-se como palavra es-
ventrada. Daf a citacdo de Adorno feita por
A. Pimenta (1988, 146) no seu ensaio :”€
0 expor-se ou furtar-se ao inconcilidvel que
substancialmente define o nivel de uma obra
de arte” (Adorno). Indagar acerca dos desa-
fios que o fazer poético enfrenta, serd, por-
tanto, a questdo colocada de seguida, com
base numa critica ao aristotelismo. A partir
dela Alberto Pimenta promove a “inven¢do
de formas” onde visual e o literdrio se encon-
tram. Um dos aspectos mais curiosos medi-
ante o qual podemos dar conta do tipo de re-
accdo a sociedade de consumo consiste num
esvaziamento da representacdo que a poesia
experimental veio permitir.

Em sintese, trata-se de admitir a coexis-
téncia de duas poéticas (melhor dizendo de
duas maneiras de fazer poesia) que possuem
de comum a recusa a designacido ‘“propria
das coisas”, fazendo com que uma opere ao
nivel do significado e faga da metafora a sua
“figura - rainha”, a outra opera ao nivel ima-
nente do signo e a sua figura principal seja a
paronomadsia (e por isso mesmo abusa de se-
melhangas sonoras entre palavras e explora
diferengas de sentido).

E naturalmente sobre esta segunda op¢io
que recaem as preocupagdes da poesia con-
creta, a qual se programa a partir de situagcoes
limite descobertas pela visualizacdo deste
processo. Isso mesmo demonstra Alberto Pi-
menta apoiado num dos tedéricos do movi-
mento, o austriaco Heinz Gappmayr, quando
sublinha a distincdo entre o cardcter empi-
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rico de um signo e o respectivo plano con-
ceptual, um e outro entregues a uma ambi-
valéncia que a poesia concreta torna “trans-
parente” (Pimenta, 1988:146). Uma poesia
desprovida de simbolos, de dimensao meta-
forica, da abstraccao das férmulas linguisti-
cas, volta-se com facilidade para a “coisa em
si”, a mesma que o lado matérico e pléstico
da pintura, em certas circunstancias (gestu-
alismo, expressionismo abstracto, informa-
lismo, etc..) também objectiva.

A esquematizagdo da perspectiva concreta
em Portugal, tal como € tragada por Alberto
Pimenta, toma por referéncia Almada Ne-
greiros, situa os finais da década de 50 e ini-
cio de 60 como o momento nuclear do mo-
vimento, distinguindo a fase que privilegia
0s jogos combinatdrios e as permutas aleato-
rias (anos 70), e depois um periodo de ra-
dicalizacdo, em que a negacdo do “espaco
semantico” € mais nitida, e a sensorialidade
deixa de ser visual e acustica e passa a ser
também performativa no sentido da lingua-
gem do happening e da performance. Essa
serd ja uma outra vertente de relacionamento
com as artes visuais e plasticas, uma vez que
neste tipo de desenvolvimentos da perspec-
tiva concreta, a ideia tdo cara ao happening,
da diluicdo de fronteiras entre o acontecer ar-
tistico e a vida quotidiana, encontra uma ra-
z3o de ser teatral.

7 Quando o texto-imagem trama
o sentido

Em A reinvengcdo da leitura (1975), Ana
Hatherly comeca por lembrar que é impos-
sivel dissociar o estudo da origem da poe-
sia, como escrita de um texto, do seu aspecto
pictérico. O ensaio € acompanhado por 19
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desenhos da autora, por ela denominados de
“textos visuais”, como possivel demonstra-
¢do da sua tese. A ideia de toda a escrita ter
origem na pintura e desse modo gerar pro-
cessos mentais de comunicacdo onde ver e
pensar se entrelacam € uma ténica do texto.
A teoria da informacdo, a teorizagdo de Max
Bense, diversas obras de artistas plasticos, a
tradicao oriental do Zen, sao os quatro facto-
res em que assenta esta concepgao (Hatherly,
1975, 6).

O esfor¢o ensaistico de Ana Hatherly na
época decorria, em boa medida, da neces-
sidade de justificar a importancia da pers-
pectiva concreta, e resgatd-la do seu estatuto
minoritirio no panorama cultural portugueés.
Esta preocupacgdo assenta numa estratégia de
afirmacdo vanguardista, com a qual a poe-
sia experimental ¢ identificada e que leva a
um necessario aprofundar do estatuto e das
ambiguidades do conceito de vanguarda, sua
operacionalidade histdrica e reconhecimento
critico. Num aspecto tem pelo menos a au-
tora razdo, tendo em conta a situacdo que
decorre do final de 50 até meados da dé-
cada de 70: a dificuldade de aceitacdao de
uma poesia que nada tem de lirico — discur-
sivo. “Contudo, e depois de mais de uma
década de publicacdes e divulgagdo cultural
por parte dos poucos autores portugueses de
vanguarda, comeca a desenhar-se em certos
sectores uma tendéncia para a aceitagdo do
texto — imagem” (Hatherly, 1975, 17).

No seu balango sobre um século de poe-
sia portuguesa, Alberto Pimenta (1988:148-
149) documenta a perspectiva concreta com
alguns exemplos extraidos da obra de sete
poetas visuais: Salette Tavares; Anténio
Aragio; Ana Hatherly; E.M. Melo e Castro;
Abilio José dos Santos (Abilio); Fernando
Aguiar; César Figueiredo. Um pequeno co-

mentdrio enquadra esta curta lista. Assim,
Melo e Castro € “ o mais activo em Portu-
gal e no estrangeiro como teorizador e di-
vulgador do movimento”, também lhe ¢ re-
conhecida a vastidao da obra e a exigéncia
experimental, a par da sistematicidade. Em
Salette Tavares, descobrimos a forma e a iro-
nia ao servico da ambiguidade, uma enorme
capacidade em real¢ar o lado sério do signo
e a transitoriedade do texto quando enca-
rado no seu aspecto formal. Sobre A. Ara-
gdo, podem-se destacar as ‘“‘sensagdes for-
tes” que os seus trabalhos provocam, ou pro-
cessos criativos como a utilizacao de quadri-
culas para elaborar a “anatomia de palavras
volantes”. Fernando Aguiar leva o recep-
tor ao amago da letra (‘o letrista mais con-
sequente dos dltimos 20 anos”), letras em
trama (tramando por vezes o sentido) cons-
tituem uma armadilha permanente que pode
ser comparada a habilidade do mégico que
manuseia baralhos de cartas e naipes move-
dicos. Abilio, remete para uma marginali-
dade que de algum modo foi também a sua,
teoricamente despreocupada, “para ele todo
o fundamento epistemoldgico € repressivo”
(e Pimenta elogia-lhe o temperamento con-
sequente). César Figueiredo parece (pelo
menos em varios dos seus trabalhos), romper
o texto, ou melhor a sua monumentalidade
(“Camoes esfarrapado por um tenente de fi-
lologia”, assim o caracteriza Pimenta, depois
de o enquadrar num dispositivo tictico e be-
licista, onde as palavras sdo encaradas como
um “exército”). E por fim Hatherly, * se-
nhora de todas as anunciagdes estéticas”, de-
vido a variedade e diversidade da sua produ-
¢do, para além de uma insistente ludicidade
da linguagem, transformada em sinuoso de-
senho, uma caligrafia madura para todos os
usos e desusos.
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Esta breve panoramica critica disponibi-
liza os dados fundamentais para partir da po-
esia concreta para a pintura que com ela mais
imediatamente se tem vindo a cruzar ou até,
ambiguamente, nalguns casos, a confundir.
Tudo comecga pela condi¢do visual do texto,
como ja ficou claro. Isso mesmo transpa-
rece também de uma recomendac¢do dada aos
inexperientes leitores deste tipo de textos aos
quais uma revista especializada!' recomen-
dava que numa primeira fase nem sequer ten-
tassem ler os poemas concretos, sendo prefe-
rivel observar os espacos, as variagdes tipo-
grificas ou outras relativas as manchas. O
que importava era considerar o poema como
imagem e, a partir dai constatar que dessa
mesma imagem surgem ideias associadas a
letras (Hatherly, 1975,18). No mesmo sen-
tido a énfase dada por Melo e Castro (1973,
15) aideia de que estamos diante uma poesia
que “faz abrir os olhos as pessoas” .

Os olhos e os sentidos bem abertos, de
modo a obter uma nova articulagcdo verbal.
Nesta perspectiva se aplica o termo “verbi-
vocovisual” (que remete para James Joyce e
para a indagacdo do universo dos ideogra-
mas orientais que tanto interessou o autor
irlandés). Trata-se de uma mobilizacdo de
sentidos e de capacidades que suscita a in-
teraccdo de diferentes instancias da comuni-
cagdo, as quais também podem desempenhar
um efeito importante na assimilag¢do de obras
plasticas, habitadas por ressonéncias da es-
crita e da sonoridade. As estruturas fonicas,
Opticas, linguisticas, e o facto de funciona-
rem todas em simultaneo, interagindo umas
com as outras, sdo motivo de aten¢do por
parte dos criadores que se manifestam con-

ITRevista LINK, 1964.”Como ler Poesia Concreta”
appud Hatherly, 1975 b.
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tra a “organizagdo sintictica perspectivista,
onde as palavras vém sentar-se como cada-
veres em banquete” (Hatherly, 1975:19).

Pintar poder ser, ainda, um meio de tor-
nar legiveis as cambiantes da escrita. Par-
tir ao encontro da palavra, da vida que ela
transmite € estabelecer afinal um novo per-
curso no qual estes artistas estio empenha-
dos. Trata-se de reconhecer indicios, de
os seguir segundo intuicdes e gestos, cons-
truindo pontes entre legibilidade e ilegibili-
dade. Perscrutar o sentido (o sentido para o
leitor, ou para o candidato a leitor) é uma das
actividades que Hatherly (1975:22) valoriza,
designadamente quando interroga a sua pro-
pria préatica de criadora de textos — imagens,
e invoca a necessidade de alargar o campo de
leitura para fora da “literalidade”.!?

z

>Naturalmente que este alargamento é uma ac-
tividade da literatura e da arte em geral, que se
constituem como praticas avessas ao literal, cultivam
discursos desprovidos significado imediato, realizam
uma espécie de sentido em diferido, a partir da expe-
riéncia de comunicacdo que retine texto e intérprete
num mesmo espago significante. Por outro lado a
nocdo de literariedade (criada pelos formalistas rus-
sos) e a sua discussdo (e posterior refutacdo por parte
de alguns pensadores como o tedrico e critico norte-
americano Jonathan Culler) contribui para esclarecer
esta temdtica, uma vez que trata da identificagdo de
propriedades que permitam fixar aquilo que faz com
que um determinado texto seja literdrio, quais as ca-
racteristicas que possam ser comuns a vdrias obras.
Podemos encontrar na poesia visual um elemento de
atrito: porque é que se trata entdo de textos litera-
rios? A poesia concreta vai buscar ao quotidiano
usos da linguagem que, de algum modo, esclarece
como sendo j4 literdrios, o que era um dos enunci-
ados dos formalistas. Entre muitos exemplos possi-
veis vejam-se os poemas de Melo e Castro “Nao sim”
ou “Péndulo”, ou “Objectotem” (Antologia da Poesia
Concreta em Portugal, pp.54-56). Com efeito aquela
constitui um excelente exemplo das mudangas a que
a literariedade estd sujeita. A poesia experimental e
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E comum deparar com uma atitude de in-
compreensdo perante a estranheza, o ines-
perado, o diferente. Trés atributos da po-
esia visual que lhe conferem, segundo Ana
Hatherly um estatuto de vanguarda. As mar-
cas de alguma vulgata marxista sdo visiveis
no seu texto, como o0 sdo em outros auto-
res da mesma época, o que € indissocidvel
do momento histérico-cultural que pais en-
tao conhecia. Por exemplo, quando afirma:

“A depuracdo que os movimentos
de vanguarda entre eles o da poesia
concreta, tém procurado exercer no
campo da literatura e das artes, é
o reflexo da mudanca que se opera
e se quer implantar na sociedade
em que se produz. Negando, rejei-
tando os meios de expressao da so-
ciedade vigente, recusa-se o que de

visual implica uma alteragdo do conceito de litera-
rio. Recorde-se a afirmac@o de Roman Jackbson em
A Poesia Moderna Russa: “O objecto da ciéncia lite-
rdria ndo € a literatura mas a literariedade”. Ao que
B. Eikhenbaum acrescenta, “isto €, o que faz de uma
determinada obra uma obra literdria”. E neste ambito
importa ainda observar a necessidade formulada pelo
formalismo russo de uma confrontacio, com base na
linguistica, entre a lingua poética e a lingua quotidi-
ana, segundo a ideia de que se podem constituir di-
versos tipos de séries em diferentes momentos histé-
ricos (B. Eikhenbaum, “A teoria do Método Formal”,
in Teoria da Literatura I, textos dos formalistas rus-
sos, aprsentados por T. Todorov, Edi¢cdes 70, Lisboa,
1978, p.52). De notar ainda a proximidade, no pe-
riodo que Tododrov (op. cit) designa por primeira
fase do formalismo russo, com o Futurismo e a pra-
tica de vanguarda que o caracteriza, e ao qual presta
de certo modo um servico tedrico. Ao interessar-se
pelas questdes técnicas da linguagem, o formalismo
fomentou um pensamento estético sobre o signo. Nao
por acaso, a reivindicacdo por parte da poesia visual
e concreta, de uma posicao de vanguarda, veio refor-
car esta modalidade de encontro delimitado pelo tri-
angulo: nao literal, literdrio, quotidiano.

mais significativo ela tem. A litera-
tura de vanguarda que surge na so-
ciedade burguesa é anti-burguesa.
Insurge-se contra a literatura na
medida em que esta reflecte, ilustra
a decadéncia da classe dominante
que dela se apropriou tornando-a
inoperante pelo uso rotineiro, ins-
titucionalizado que é o da cultura
oficial” (Hatherly,1975:25).

Se deixarmos de lado algumas expressoes
mais caracteristicas da formula¢do marxista,
que podem restringir a arte a uma expres-
sdo da sociedade, torna-se claro o entendi-
mento da literatura como sinénimo de legi-
bilidade ilimitada do mundo. Mas a questao
que ressalta é sobretudo dos usos da litera-
tura. Toda a filiacdo da poesia concreta em
Mallarmé, ou as leituras de James Joyce e
Ezra Pound, que os seus cultores promovem,
amplia o tema da literalidade. Melo e Castro
v€ na obra de Pound uma “maneira nossa de
ser criativo e poético” (1973:51), que passa
por desafiar técnicas de escrita, no plano da
criacdo literdria e de leitura, tudo isto devido
a importancia que o autor dos “Cantos Pi-
sanos” (1917-1949) confere aos factores vi-
suais do poema e a economia do texto com
as suas condensacdes que a dimensao visual
acentua. Um tragco comum a estas manifes-
tacOes passa pela vontade em alcancar novos
espacos significantes, explorar a “ilegibili-
dade natural da escrita” (Hatherly, 1975:26).
Talvez chegar ao limiar de algumas palavras
rotativas.

A sequéncia de desenhos, ‘“textos visu-
ais”, de Hatherly (1975 ), com titulos como
“Bruscamente”, “Os cardumes da palavra”,
ou “Esferas do ininteligivel”, ou “Le Plai-
sir du texte” (numa Obvia alusdo ao livro

www.bocc.ubi.pt



Migragoes Poéticas e Derivacoes Visuais

19

de Barthes) mostram evolugdes caligréficas,
em movimentos circulares, colunas de texto
formando manchas densas, linhas irregulares
onde a palavra se desenha, mais para se adi-
vinhar, do que para se ler. Em alguns “tex-
tos visuais” aparece uma constelagdo onde a
trama de linhas se fecha progressivamente,
até formar pontos cegos, outras vezes uma
espécie de ilhas-palavra no mar da folha em
branco. E € uma das mais belas e importan-
tes obras de arte portuguesas do género.
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