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0. Justificagdo

A literatura portuguesa, por razdes facilmente explicdveis, sempre des-
pertou grande interesse no publico brasileiro; pelo menos até a obra de Fer-
nando Pessoa! Ultimamente, mesmo que aqui o nimero de pessoas voltadas
para o conhecimento do fenémeno literdrio tenha aumentado, diminuiu a cu-
riosidade para com a literatura de Portugal. A quem cabe a responsabilidade ?
Evidentemente aos portugueses, pois estes deveriam ser os mais preocupados
com esta divulgagao.

Nas universidades brasileiras formaram-se, e vém se formando, especia-
listas em questdes literdrias que na medida em que se aprofundam nos aspec-
tos tedricos verificam a importancia desta literatura em seus estudos e, natu-
ralmente, transformam-se em seus naturais’ divulgadores. Mas, como divulgd-
la, como fazéla acompanhar o ritmo apresentado pelos escritores ‘“latino-
americanos”, por exemplo, que enchem as estantes de nossos leitores e de
nossas bibliotecas? Bastaria que os livros dos autores portugueses estivessem a
disposigdo dos interessados nas livrarias. Nao estamos falando, € claro, de E¢a
de Queirés, Camilo, Femando Pessoa, estes existem (gragas a edi¢oes brasilei-
ras!), mas e os contemporaneos? Estes nem as livrarias especializadas em li-
vros portugueses (sic!) conhecem.

O problema € antigo;existiu em “outras” épocas e vai continuar existin-
do, pois os responsdveis (os negociantes de livros portugueses, as autoridades
ligadas ao assunto em Portugal) ndo demonstram a menor inteng¢do em solu-
ciond-lo. Promessas ouvimos hd muito tempo . . . dispensamos repeti¢oes!

Esta matéria é uma amostragem de um ensaio a ser publicado sobre a Poesia de Vanguar-
da em Portugal.
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A verdade € que o publico brasileiro perde a oportunidade de conhecer
uma boa literatura estrangeira.

Este artigo pretende colaborar de alguma forma para despertar a curiosi-
dade junto a um novo piiblico (o0 nosso, o habitual — estudantes de cursos su-
periores de letras — jé4 o estuda) pelas manifestagBes da poesia de Vanguarda
em Portugal.

1. A poesia de Vanguarda em Portugal.
1.1 Sem fazer cronologia. ..

Sem querer fazer uma cronologia das tentativas e realizagSes da poesia
portuguesa no campo das solugGes que, por conveng¢do, denominamos Van-
guarda, pretendemos estabelecer as principais coordenadas que orientaram
tais manifesta¢des, recorrendo aos principais divulgadores, a obra de alguns
poetas e a certas revistas. A bibliografia, ao final do trabalho, especificard es-
tas consultas, mas um nome serd mais freqiiente: EM. de Melo e Castro, prin-
cipal tedrico, historiador e um dos mais expressivos poetas do experimentalis-
mo em Portugal.

O mais importante grupo de Vanguarda neste pais € formado pelos poe-
tas de poesia Experimental (Antonio Aragdo, Herberto Helder, Melo e Castro
e outros), o que ndo significa que mais alguns nomes, ndo diretamente ligados
as publica¢des do grupo, ndo possam estar no seu dmbito. Aos da Poesia Ex-
perimental também poderemos chamar de realizadores da “‘poesia concreta”
(no sentido dado no Brasil e em todo o mundo), pois esta classificagdo eles
mesmos nao recusam,

As tentativas de modificagdo da poesia portuguesa, que a fizeram estar
junto as mais diversas manifestagBes da Literatura de Vanguarda internacio-
nal, tém como marco fundamental os idos dos anos 50 — um pouco antes po-
de ser —, continuando, desta forrna, algumas ousadas experiéncias de Mdrio de
Sd-Carneiro e Angelo de Limano movimento do Orpheu.

Embora tardio, o “Movimento Surrealista” é o grande impulso na dire-
¢d0 acima apontada nas letras portuguesas. Apesar de dois numeros de uma
revista Contra-ponto, de Luis Pacheco, terem divulgado as teorias e tendéncias
do surrealismo, a corrente po€tica nao teve um ponto central de irradiagao de
suas idéias, mas, de qualquer forma foi grande a sua repercussdo no cendrio
artistico portugués e as influéncias que exerceu em muitos poetas que até ho-
je, em suas obras, mostram as marcas desta ligao.

“A quantos em linguagem antolégica propugnam por um fandtico e xe-
n6fobo patriotismo surrealista convém lembrar que o aparecimento do Grupo
Surrealista em Lisboa na imprensa se vincula a um dos primeiros textos pro-
duzidos pelo dito grupo, a propo6sito do centendrio de Gomes Leal (Didrio de
Lisboa, 4 de agosto de 1948)”1

Neste grupo surrealista de Lisboa (1947) vamos encontrar, entre os
principais, os nomes de: Antonio Pedro, José-Augusto Franga, Mdrio Cesariny
de Vasconcelos e Alexandre O’Neill. Depois de uma dissidéncia, reorganiza-

1.CORREIA, Natdlia. O surrealismo na poesia portuguesa. Org. pref. e notas de. . . Lis-
boa, Europa-América, 1973; p. 9



ram-e os surrealistas, novamente sob a lideranga de Cesariny, vindo a distin-
guirse nestanova formagao Antonio Maria Lisboa.

Os surrealistas portugueses pretendem reagir ao presencismo e ao neo-
realismo e outros “ismos” que mantinham a poesia dentro de tradicionais
atitudes discursivas como se Portugal estivesse desligado do mundo sem co-
nhecer o que ocorria nas Artes. Mdrio Cesariny pode nos dar uma compreen-
530 desta tentativa de abalar conseqiientemente o imével cendrio da literatura
portuguesa

Hd ndo tdo pouco tempo como isso havia duas maneiras de apare-
cer fortemente recomendadas pela critica: a maneira de aparecer neo-
realista (gregdrios) e a maneira presencista de aparecer (individuais).
Estes, apesar de tudo, os melhores, pois umas terceiras escritas apareci-
das — lembro os “independentes’, com Jorge de Sena nos Cademos de
Poesia — cairam numa matemdtica que ainda hoje estd para melhores

dias. 2

Os dias da atividade surrealista em Portugal ndo foram os mais tranqui-
los, pois dissidéncias e polémicas se fizeram registrar com relativa freqiiéncia
como € comum acontecer. Em 1948 surgiu a primeira, quando Cesariny e
Jogo Muniz Pereira se afastaram do grupo inicial. Em 1951, Alexandre O’Neill
provocou novas questdes gragas as criticas que fizera dos “‘restos” da contri-
bui¢do dos surrealistas. Apesar das disputas, outros nomes vdo se acrescentar
aos dos pioneiros, como: Carlos Eurico da Costa, Pedro Oom, Artur Cruzeiro
Seixas, Antonio Barahona da Fonseca e Herberto Helder.

Mdrio Cesariny e Vasconcelos €, sem divida, a figura mais representati-
va destes primeiros modificadores, cuja influéncia na modema poesia portu-
guesa verifica-se até os dias de hoje. Em 1950 publicou o seu primeiro livro de
versos, Corpo Visfvel, considerado, também, a primeira publicagdo portuguesa
de poesia surrealista.

Os versos de “Exercicio Espiritual” (Manual de Prestidigitagdo)3 po-
dem caracterizar a febril atividade mudancista de Cesariny, sempre de acordo
com os pressupostos do movimento bretoniano. O poema, ao nivel de seus
enunciados, explicita na enunciagao, reiterando a significag@o bdsica pela enu-
merag¢do repetitiva de seus oito versos, a prépria questdo do poema: renovar
pela palavra.

E preciso dizer rosa em vez de dizer idéia

€ preciso dizer azul em vez de dizer pantera
€ preciso dizer febre em vez de dizer inocéncia

Alarga-se o quadro da teoria do fazer poético na propria prdtica deste
fazer em “You are Welcome to El sinore”.4 A poesia € formada por imagens

2.1bidem p. 330

3.VASCONCELOS, Mario Cesariny de. Poesias (1944-1955). Lisboa, Delfos, s. data.
p. 254

4. 1bidem, p. 167
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que o sonho e a fantasia colocam entre o ser e o dizer. O signo € o elemento
que posto neste limite “‘sinaliza” o que ocorre a este espago preenchido por
estados oniTicos. A justaposi¢do dos signos organiza uma sintaxe que € a deste
espago; sintaxe que instaura no poema o cdos desta ordem fantasiosa.

Entre nos e as palavras hd metal fundente
entre nos e as palavras hd helices que andam
e podem dar-nos morte violar-nos tirar

do mais fundo de nos o mais util segredo
entre nos e as palavras hd perfis ardentes
espagos cheios de gente de costas

Alexandre O°Neill surge com os primeiros e também desenvolve uma
atividade poética das mais intensas. Sua obra foi menos fiel ao surrealismo do
que a de Cesariny, mas sempre apresentou o mesmo padrao de qualidade, ao
lado de uma especial caracteristica: o humor inteligente.

O poeta estd s6, completamente s

Do nariz vai tirando alguns minutos
De abstragdo, alguns minutos

Do nariz para o chdo

Ou colados sob o tampo da mesa

Once o poeta é todo cotovelos

E espera um minuto que seja de beleza.

O’Neill desde os seus primeiros poemas faz da poesia um ato revolucio-
ndrio pela transcedéncia dos limites da palavra ou da imagistica racional e pela
a¢do corrosiva que a faz desempenhar. O poeta estabelece uma tensdo entre o
dizer e o a ser-dito, conforme percebeu Adomo

As imagens dialéticas do surrealismo sdo as de uma dialética da liberda-
de subjetiva numa condi¢cdo de auséncia objetiva de liberdade. Nelas a
“dor cosmica” européia petrifica-se como Niobe ao perder os seus filhos,
nestas imagens a sociedade burguesa arroja para longe de si a esperanca
de sua propria sobrevivéncia. 5

Para os posteriores, e atuais, empreendimentos poéticos portuguéses
nio foi pequena a contribui¢ao dos surrealistas. Alids desta mesma €poca, jun-
tamente com a poesia surrealista, a atividade de duas publicagGes, Tavola Re-
donda e Arvore, sobretudo a segunda, ndo pode ser esquecida em termos de
créditos oferecidos ao que se vai denominar especificamente, neste trabalho,
de Poesia de Vanguarda,

“Se a Tavola Redonda incamou a tendéncia lirica nacionalista tradicio-
nal, n3o no plano de um messianismo ou sequer de uma cultura atldntica...a
Arvore representa as tendéncias de integragdo ativa na cultura européia”.6

5.ADORNO, Theodor. O movimento surrealista. Org. Franco Fortini. Trad. de Antonio
Ramos Rosa. Lisboa, Presenga, 1965. p. 236

6.MENERES, M. Alberta e MELO E CASTRO, E.M. Antologia da novissima poesia
portuguesa. Lisboa, Moraes, 1971; XLV



A revista ndo procurou definir uma tinica posi¢do para a poesia, mas

tentou congregar interesses e preocupagdes diversas, sempre de qualidade. Na
contra capa de um de seus nimeros, encontramos

ndo é talvez inutil insistir em que Arvore nunca pretendeu ser o porta-
voz de um grupo, embora ndo renuncie ao espirito de coesao que possa
haver dentro da livre diversidade de tendéncias ou caminhos de seus co-
laboradores. Como afirmamos no 19 fasciculo, o que exigimos a estes,
no plano da criagdo poética, € um minimo de autenticidade. . . (39 Fas-
cfculo-Primavera-verdo. 1952)

Do grupo fundador hd de se destacar a figura de Antonio Ramos Rosa,

poeta reconhecidamente identificado com a poesia portuguesa contempora-
nea, nfo s6 por sua produ¢do, mas, também, por toda sua atividade de teérico.

O que se verifica € que dentro da liberdade de ‘““consciéncias teéricas”

que animavam a revista, apesar de se perceber uma rea¢do a um certo compor-
tamento padronizado, ou que seguisse linhas jd percorridas pela Presenga ou
pelo Novo Cancioneiro, predominou uma certa visdo humanistica para o poe-

ma.

a fidelidade ao humano. . . ou seja a fidelidade ao homem concreto que
luta pela libertagao e se solidariza contra todos os cumplices da morte e
do sofrimento dos inocentes (os humilhados e ofendidos), essa fidelida-
de muitos poetas a tém esquecido, o que sO, quanto a nos, desvaloriza e
diminui a sua obra.

PRIAVERA B VERAO DX 1952
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Logicamente, qualquer poeta neo-realista assinaria esta afirmagdo como
sendo o seu préprio manifesto. Adiante . . .

A pretexto de uma liberdade total de pesquisa e valorizagdo artistica,
nos verificamos que esses poetas se encerram e se limitam a uma fruste
originalidade que, se lhes confere uma certa posi¢do nos meios literdrios,
ndo é, contudo, garantia de sua perenidade ou sobrevivéncia.

Mas tal afirmagdo de fé em um compromisso da arte com o humano, na
prdtica da poesia de Arvore, sobretudo com Ramos Rosa, nio a assemelha aos
poemas dos neo-realistas. Os poetas desta publicagdo — os que apresentam tais
preocupagdes — estdo empenhados em obter uma roupagem nova para seus
versos. Vejamos o que dizia Vergilio Ferreira em outro nimero da revista

Inexoravelmente, nés vivemos mergulhados no nosso tempo (consoante
alguém frisou) como peixes num aqudrio . . . Cada época tem assim O
seu circulo de dados emocionais. . . Cada época tem os seus sinais. ..

Justamente esta preocupagdo em encontrar nova solugdo semiol6gica
para o poema, compativel com o novo tempo vivido pelo homem, € que tor-
nou a contribui¢do da Arvore importante com relagdo  poesia de Vanguarda.

Antonio Ramos Rosa, entre os que fizeram a revista, € que vai exercer a
maior fascinio sobre os poetas seguintes.

a influéncia decisiva deve-se a Antonio Ramos Rosa, quer no assumir
uma percepgdo de tipo fenomenolégico como vivéncia poética, quer no
comego da instauracdo da fragmentagdo do discurso e da polivaléncia
semdntica da linguagem do poema. E sobre esta base que tanto a Poe-
sia-61 vem a poder erguer-se, como a poesia Experimental se propde ini-
cialmente. . .8

Em 1961 aparece a publicagdo intitulada Poesia-61, edi¢do de responsa-
bilidade de cinco poetas: Casimiro de Brito, Luiza Neto Jorge, Fiama Hasse P.
Branddo, Maria Teresa Horta e Gastdo Cruz. Depois dos surrealistas estes vao
ser os primeiros poetas — pelo menos enquanto um grupo organizado para es-
te fim — a fazer alguma coisa em favor de uma ampla renovagao do poema.
Quais s30 as caracteristicas principais deste grupo?

“Poema de Insubordina¢do”, de Maria Teresa Horta, exemplifica os pro-
positos formais que respondem a esta questdo. O poema se faz pela “‘palavra
solta”, ie., com versos que se reduzem a uma s6 palavra a sustentar toda a
precipitagdo verbal dos versos seguintes; curtos, telegraficos. Os signos isola-
dos dentro do verso, separados por um longo espago branco. Imagens supostas
e significagBes latentes para serem verificadas através uma leitura penetrante
que vd buscé-las nos escondidos do dizer. Hd total liberdade no dizer.

A explicagdo desta forma de participagdo no poético pode ser encontra-
da em poeta do grupo numa reflexdo sobre o que foi a contribui¢do da Poe-

sia-61.

7.—— ARVORE. Lisboa. 29 fascfculo. Inverno 51-52; 149/58
8.MELO E CASTRO. E.M, O préprio poético. S. Paulo, Quiron, 1973 p. 50.



a linguagem dos poetas 61 provém claramente do surrealismo, substitui-
da a busca de uma suposta verdade moral e psicologica (automatismo),
comprometedora de elaboracdo e de pesquisa expressivas, pelo efetivo
dominio da mdquina poética. De fato, a investigagdo realizada pelos au-
tores de Poesia-61 centrou-se na exploracdo de virtualidades da pala-
vra — em particular do nome como imagem ou metdfora — destacando-
a progressivamente no discurso ou na pdgina. 9

Maria Teresa Horta, que em 1960 publicara Espelho Inicial (Col. Silex),
€ uma das mais importantes revelagdes deste grupo de significativa contribui-
¢do para o renovo da poesia portuguesa. ‘“‘Tatuagem’, poema do livro Verdo
Coincidente (Guimardes editores. Cole¢do Poesia e Verdade, 1962), j4 € a
marca de uma experiéncia que se transformaria no dominio de uma prética. A
redugdo do verso a um minimo verbal de mdxima taxa informacional, ao mes-
mo tempo que se alcanga a elabora¢do de um ritmo ‘“nervoso’ atraves esta
simplifica¢@o. A liberdade no dizer deixa de ser uma simples ousadia para se
tomnar a afirmagdo de uma for¢a

Mae de ovdrios
duros

e peitos madrugada
com um amante
por noite

Os poetas revelados ou divulgados por Poesia-61 s3o herdeiros da explo-
sdo surrealista sem os exageros destes, na medida em que jé podem trabalhar
com as certezas do que, na novidade dos surrealistas, eram duvidas e expecta-
tivas. Recorrendo, no entanto, aos polos “discursividade e anti-discursivida-
de”, os da Poesia-61 ainda estdo filiados a discursividade. Alguns dos seus poe-
tas continuaram com seu trabalho em dire¢do aos objetivos que se traduzem
nos movimentos posteriores anti-discursivos. Outros, ao contrério, voltam em
busca do discurso tradicional, pois, segundo Gastao Cruz,

dessa ruina teria de originar-se uma reconstrugdo. E sao ainda os mes-
mos poetas (Luiza Neto Jorge, Fiama Hasse P. Branddo) que vdo empre-
endé-la, em termos de completa independéncia em relacao aos esquemas
discursivos anteriores a Poesia 61.1°

Antonio Aragdo e Herberto Helder serdo responsdveis, em 1964, pela
publicagdo de Poesia Experimental, come¢ando um trabalho, a que outros se
incorporaram, ou que alguns, isoladamente, jd4 estavam realizando, perfeita-
mente dentro do que se poderia denominar de Vanguarda, pois estamos dian-
te de radicais atitudes com o poema.

O Jomal do Fundao, em 1965, através suplemento especial organizado
por EM. de Melo e Castro e Antonio Aragdo, impulsiona a poesia experimen-
tal, permitindo que, em 1966, apareca Poesia Experimental-2. Melo e Castro
nos diz do que foi este empreendimento nas letras portuguesas:

8.CRUZ, Gastdo. A poesia portuguesa hoje, Lisboa, Pldtano, 1973, p. 186.
10.Ibidem, p. 187
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estes cadernos trouxeram para a Poesia Portuguesa um clima de inquie-
tagdo e de risco que lhe ndo era habitual, ao mesmo tempo que uma ri.
gorosa contemporaneidade internacional. 11

A literatura de Apollinaire, Joyce, Kafka, Pound Cummings, e outros,
estd na base das informagGes culturais e estéticas dos poetas experimentado-
res. Juntando-se a estes o interesse pela produ¢do dos poetas brasileiros da
poesia concreta.

As experimentagGes de Mallarmé (espaciais), ds tentativas de visualiza-
¢do pldstica do poema, ds pesquisas e elaboragBes lingufsticas (neologismos,
conhecimento das escritas ideogramdticas, etc.), v@o se somar as divulga¢des
da Informdtica, da Cibemética, da nova Légica Simbdlica, da arte industrial
de Bahaus e a constata¢do das possibilidades da linguagem publicitdria. Estes
$30 os substratos da poesia experimental.

Mais uma vez Melo e Castro nos indicard os elementos da Poesia Experi-
mental

Poesia Experimental — forma especifica da atividade criadora do Ho-
mem com o objetivo de fazer experiéncias sobre esse fendomeno ou ato
estudando o resultado dessas experiéncias.

Poesia que se preocupa com as bases e a evolu-
¢do do ato poético e do poema objeto. O estudo resultado das experién-
-cias realizadas € fundamental. Nesse estudo reside de fato o valor de
projec¢do do ato criador experimental. Por ele a poesia experimental é
sinénimo de Arte de Vanguarda. 12

Na poesia tradicional os significantes sdo sempre de natureza acustica
ou fonética, enquanto na poesia de tipo experimental os significantes passam
a ser de vdrias naturezas além da acustica, podendo ser pldsticos e visuais co-
mo na poesia concreta, propondo apenas uma organiza¢do do tempo. Mas os
significantes da poesia experimental podem ainda ser de ordem matemitica
ou cinética alargando assim o fendmeno po€tico a todos os campos da ativida-
de humana.

1.2 A poesia concreta em Portugal.

E.M. de Melo e Castro publica, em 1962, uma coletdnea de 27 poemas
denominada Ideogramas. Estes versos podem ser considerados como marco
inicial da propagagdo em Portugal da Poesia Concreta.

As relagdes da arte portuguesa com o Concretismo retrocedem ao ano
de 1956 com a visita feita por Décio Pignatari a Lisboa e se tomam mais es-
treitas quando do langamento de uma antologia de poesia concreta do grupo
Noigrandes (S. Paulo), promogdo de responsabilidade da Embaixada do Brasil
em Portugal (1962).

Nio se pode confundir a Poesia Concreta, em Portugal, com o grupo da
Poesia Experimental. O que ocorreu foi o entusiasmo de alguns de seus poetas

11.MELO E CASTRO, E.M. de Antologia da novissima poesia portuguesa 32 ed. Lisboa,
Moraes, 1971

12.—— A proposicdo 2.01. Poesia experimental, Lisboa, Ulisseia, 1965. 43-83.



com a estética do Concretismo. A verdade € que em terras portuguesas a prati-
ca da Poesia Concreta ndo conseguiu tomar corpo de um movimento organiza-
do, limitando-se 4 experiéncias isoladas de alguns poucos poetas (de acordo
com a Antologia da Poesia Concreta em Portugal. Org. por José Alberto Mar-
ques e Melo e Castro. Lisboa, Assirio e Alvim 1973 — sdo treze ‘os principais
artistas portugueses interessados com a Poesia Concreta). Destes, cinco, pelo
menos, estdo ligados 4 atividades pldsticas.

Ana Hatherly destaca-se nesta produ¢ao pelo vigor do seu trabalho, ndo
$6 nas varia¢Bes de “leonorana” (Anagramético. Lisboa, Moraes editores.), as-
sim como em “Mapas da imaginagdo e da meméria” (1972). Substitui¢do do
do verso pelo ideograma, novas formaliza¢Ses da linguagem, integragdo e de-
sintegragdo dos elementos composicionais, verbivocovisualismo, ‘““tensdo de
palavras-coisas no espago-tempo” (Augusto de Campos), sdo as ofertas desta
criativa poesia de Ana Hatherly.

Os quadros de “Mapas da imaginagdo e da memoéria” podem ser vistos
como ‘“‘representagdes eletroencefalogrdficas™ (o elemento estruturalizador do
campo visual do poema € um indice, pois mantém, produzindo a significagao,
uma relagdo ““afetada” pela coisa representada) do mecanismo da imaginagao.
O poema abandona o verso para aderir 4 escrita ideogramadtica.

Esta € a mais caracteristica tentativa da Poesia Experimental no campo
do Concretismo. Dificil tarefa, na medida em que o poeta estd rompendo com
a sua prépria cultura (A. Hatherly: “ndo quis submeté-la excessivamente a mi-
nha prépria concep¢@o de escrita, limitada pela minha prépria formagdo cul-
tural, de que nfo sou ainda capaz de desprender-me”. Ob. cit. p. 120).

Em didlogo travado entre Melo e Castro e Haroldo de Campos (2 de no-
vembro de 1972 — Lisboa) vamos saber do resultado do concretismo em Por-
tugal. Diz Melo e Castro ao seu interlocutor brasileiro:

. . evidentemente aqui em Portugal, embora muita gente ndo queira,
nos somos uns barrocos e at € que o problema do barroco vem. Nos ni@o
nos podemos furtar a uma polivaléncia até do préprio geometrismo. . .
De forma que isso diversificou logo de inicio as nossas experiéncias. O
grupo desfez-se praticamente depois de 65, teve uma vida efémera mas
cada um perseguiu as suas constantes . . .

Os poetas portugueses nao se limitaram a uma adog@o total dos pressu-
postos teéricos e prdticos do Concretismo. Pode-se dizer que ultrapassaram es-
tes limites e continuaram suas experimenta¢des em busca de solugSes préprias
e originais. O concretismo do grupo Noigrandes faz parte da histéria da poesia
de Vanguarda em Portugal.

2. Alguns poemas e certas leituras
2.1 Poemas de transigdo.

A poesia de Vanguarda se caracteriza por ndo ser um movimento, mas
por ser uma série de atitudes freqiientes e diversas na poesia contemporarea em
toda a literatura ocidental. Estas atitudes n@o surgiram do nada — afinal toda
experiéncia trabalha com residuos de tentativas anteriores — porque incorpo-
raram fatos do seu préprio mundo (cibernética, informética, publicidade, arte
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industrial, artes pldstica, musica, etc.) a comportamentos inovadores que lhe
antecederam. Para que se chegasse ao que se denominou de Vanguarda foi
preciso passar, antes, por certos ‘“desafios” que lhes prepararam a chegada.

O final do século XIX e as duas primeiras décadas deste s¢culo, na lite-
ratura ocidental, jd nos haviam ofertado inovagdes po€ticas altamente raciais
com relagdo 4 préticas sedimentadas pela tradi¢do. Para ilustrar, citarfamos,
em Portugal, a poesia de Camilo Pessanha e, depois, Mdrio de Sd-Cameiro e
Angelo de Lima no Orpheu.

A 22 Grande Guerra de alguma forma afetou o campo das realizagdes
artisticas. Os poetas, pelo seu lado, sentiram-se, também, ameagados pelo apo-
calipse bélico e foram, muitos deles, despertados por um drama de conscién-
cia: fazer, dentro do seu metier, algo contra este estado de coisas. Rapidamen-
te, ao lado de muitas vezes se engajarem politica e militarmente junto as for-
¢as mais conseqiientes, aderiram a um fazer poético de dentincia e preocupa-
¢do social, abandonando qualquer experimentalismo estético. Outros preferi-
ram cair numa poesia existencial, filos6fica, metafisica (angustia), desprezan-
do, também, os riscos do inovar.

Terminada a Guerra, os poetas, em paz com suas consci€ncias comegam
a procurar novos rumos para o seu artesanato. As experiéncias surrealistas
continuam ou dao ensejo a outras propostas. Outros verificam que € possivel
tentar dentro da prépria ordem do discurso, ou por inovagdes sintdticas, ou
por inovagBes semdnticas e, poucos mais, j4 com certa constdncia, ou por
meijo de recursos visuais (sinais diversos no lugar de sinais verbais; disposi¢do
do texto no espago que lhe € reservado no papel de forma a sugerir pelo pr6-
Prio arranjo).

A poesia de Vanguarda foi possivel gragas a tudo o que j4 se fizera com
o poético, ao que se faz no seu tempo e, sobretudo, a esta atividade de reagdo
a uma. atitude de imobilizagdo formal da poesia provocada pela 22 Guerra
Mundial. Foram estes poetas que, ao retomarem o experimentalismo, manti-
veram desperta a consciéncia de que a “‘arte € um constante vir a ser”’. N3o se
pode chegar 4 Vanguarda sem uma observagao destes créditos que lhes antece-
deram, pois os proprios adeptos das transformagdes contempordneas do poe-
ma reconhecem esta divida.

A poesia de transigdo, ao restabelecer a lembranga de que o fazer po€ti-
co pode ser uma constante tensdo entre a pritica e o texto; entre o fazer do
texto e a leitura; entre a escrita e a sua ordem — restabeleceu, também, a volta
a uma tradi¢do que jd fora t3o viva na poesia do barroco, possibilitando a par-
tir do seu momento uma reavaliagdo deste instante da literatura e mesmo um
recuo, um pouco mais distante, 4 poesia trovadoresca. A poesia de transi¢do
tem dupla importdncia: manter a renovagdo como uma constante da produ-
¢do; reacender a informagdo cultural com novas observagdes sobre momentos
literdrios pouco estudados ou ofendidos por preconceitos estéticos.



2.1.1 DITIRAMBO (Mirio Cesariny de Vasconcelos)*

Meu maresperantototémico
minha malamina tografurrie!
minha noivadiagem serpente
meu eliotropolio polar

meu fiambre de sol de roseira
minha musa amiantulipdlida
meu lustrefrenado céu grande
minha afidurora-manhad

minha fogdécia de estdtuas
minha labioquimia cerrada
minha ponta na terra meu drsgrima
meu diamantermita acordado!

Este poema de Cesariny mantém caracteristicas formais geradas pelo
surrealismo, expressao est€tica tardia em Portugal, mas que neste Pais, como
em outros, contribuiu para uma tentativa de inovagdo formal e que por se fa-
zer em momentos tdo posteriores aos dos outros centros, confundiu-se com as
mais recentes manifestagdes modificadoras.

Dissemos que o texto guarda caracteristicas geradas pelo surrealismo no
que diz respeito as tentativas de se produzir uma escrita automatizada. Ao
exotismo dos termos alcangados juntam-se os resultados sonoros fazendo-se
disso o principal objetivo do projeto criador empreendido.

Nunca serd demais observar que certas experiéncias de Vanguarda fazem
relembrar as brincadeiras infantis com a linguagem nio s6 pelo prazer da novi-
dade sonora mas, também, pela curiosidade em criar palavras. Este “efeito
magico” da palavra, freqiiente em prdticas religiosas, em composi¢des po€ticas
de culturas convencionalmente chamadas de primitivas, vem a ser explorado,
resultando em ser uma das caracteristicas da poesia em renovag@o. O que lhe
dd uma aparéncia de mistério; mistério que no surrealismo “‘leva ao maravilho-
so, quer dizer, a unido do belo com o insélito, dentro da irredutibilidade de
cada presenga”, 13

A tentativa de Mdrio Cesariny permite-nos recordar algumas das expe-
riéncias poéticas de Angelo de Lima (mais ousadamente) ou de Mdrio de Si-
Carneiro (com menos ousadia) na fase do Orpheu. Evidentemente seu proce-
dimento apresenta uma caracteristica especial que chamarfamos de “interpe-
netra¢do vocabular”; as palavras se penetram formando um inusitado conjun-
to verbal. O discurso pogtico transforma o real do discurso, fazendo com que
a irrealidade seja o real de sua discursividade.

A quebra da discursividade, violando ou liquidando com a ldgica que
carregava consigo, milenearmente, toda a produ¢do de enunciados, vai, pela
pritica do poema, antecipar descobertas que as ciéncias da Linguagem afir-
mam hoje, somando constatagdes tedricas do inicio deste século (na Linguis-

* VASCONCELOS, M. Cesariny. Poesia (1944-1955). Lisboa, Delfos, s. data; 192

13.CIRLOT, Juan-Eduardo. Introduccion al surrealismo. Madrid, Revista Occidente,
1953; p. 247
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tica; Saussure, Circulo Linguistico de Praga, Formalistas, etc.) com as experi-
mentagdes de Freud mantidas sob o controle de novas leituras.

2.1.2 CONJUGAGAO (Anténio Maria Lisboa)*

A construgdo dos poemas é uma vela aberta ao meio

e coberta de bolor

¢é a suspensao momentanea dum arrepio num dente fino
Como Uma Agulha,

A construgao dos poemas.

A CONS
TRU

CAO DOS
POEMAS

€ como matar pulgas com unhas de oiro azul

é como amar formigas brancas obsessivamente junto ao peito
olhar uma paisagem em frente e ver um abismo

ver o abismo e sentir uma pedrada nas costas

sentir a pedrada e imaginar-se sem pensar de repente.

A preocupagdo com o fazer poético € o tema mais freqiiente da prépria
poesia, ocorrendo, sintomaticamente;, em toda produgdo contemporanea mo-
mentos estéticos de busca diversificada de novos caminhos e de originais solu-
¢des. Podemos dizer que neste texto ocorre a “teoria do verso na prépria prd-
tica do poema”.

Este poema de Anténio Maria Lisboa € outra manifestagdo evidente de
que a poesia portuguesa procurava sair de uma saturag@o-para os rumos da re-
novagdo. E neste pequeno poema encontramos, justamente, duas tendéncias
dos empreendimentos de renovag@o: o verso estruturado com base em ima-
gistica fantasiosa (os elementos evocadores ndo sdo usados como ‘“coisas”
a representar coisas, mas passam a ser signos que sugerem sensagdes possiveis
para as coisas); a segunda inclinag@o € para o efeito visual, buscando a relagdo
“significa¢do X olhar”,

O poema estrutura em seu centro, visualmente, o projeto para a cons-
tru¢do do poético com o préprio termo indicador do gesto e da prética.

“Conjugagao” estd neste momento da poesia contemporanea em que o
aumento da taxa de informagdo estética comega a decorrer de modificagdes
que desprezam as solugdes versificat6rias mais sedimentadas na tradi¢@o. Se
ndo rompe totalmente com a discursividade, abandona a imagistica baseada
em uma légica racional. Por outro lado jd se comega a tentar o jogo com o es-
pago a ser ocupado pelo poema, projetando a sua perspectiva visual.

* MENERES, M. Alberta & MELO E CASTRO, E.M. de, Antologia da novissima poesia
portuguesa. Lisboa, Moraes, 1971; 248



2.1.3 LICAO (Maria Teresa Horta) *

construiram guerra
nos olhos do menino

sangue + duas

chagas = a progresso
contados a giz

nos quadros pendurados
sem sentido

nunca um hospital
sem h
escrito num ditado

felicidade — uma flor
X toda a dor

do universo ~por forme
e incerteza

no cérebro de criangas
encontradas mortas
avides a jato

bomba de hidrogénio
espago 0Co NO coragao
nada pavor

ao menino

licdo mandada decorar
de olhos secos

O poema de Maria Teresa Horta se faz valer do recurso ao telegrafismo
verbal (frases curtas, mas completas do ponto de vista da informagdo semanti-
ca) e da iconizagdo mediante sinais grdficos,no caso, os das quatro operagdes
da aritmética.

Os sinais aritméticos compde o quadro semdntico do poema centrado
na significa¢do do “infantil” (olhos do menino — cérebro das criangas — pavor
do menino) segundo uma tradi¢do semidtica que aprendeu a relacionar tais in-
dices com o universo da crianga, reiterado (o quadro semdntico) pelo terceiro
verso da terceira estrofe (“escrito num ditado’”) e pelo peniiltimo verso do
poema (“ligdo mandada decorar™)

A prépria estrutura do poema procura obedecer a um esquema aritmeti-
co: 3 estrofes maiores ~ 2 estrofes menores, as menores crescem aritmeética-
mente (2 versos — 3 versos) e as maiores também (5 versos, 6 e 7 versos)

O poema procura estabelecer, no seu fazer, sua coeréncia verbo-visual
entre o tema e os elementos. A informagao estético-semantica, que estd no ti-
tulo do poema (Liga0), se atualiza no corpo do poema.

““Li¢do” se vincula ds experiéncias contemporanéas que rompem radical-
mente com a tradi¢ao, mantendo, no entanto, fidelidade & uma veiculagao de
uma informagdo de cardter social. Inclusive provocase a empatia no sentido

* ibidem, p. 601
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da solidariedade com a tragédia humana da guerra refletida na infdncia, muito
mais pelos efeitos inovadores do que por tradicionais empenhos discursivos.
S6 para exemplificar, verifique o leitor, na 42 estrofe, a ‘“‘metdfora da desgra-
¢a” construida no jogo dos sinais aritméticos com as palavras:

felicidade — uma flor X toda a dor do universo + por fome e incerteza.

O olhar que 1€ procede de acordo com a leitura de uma operagdo arit-
mética, chegando, condicionadamente, ao resultado: = a desgraca.

2.14. APRATICA DO SILENCIO (Alberto Pimenta) *

olho para trds em linha reta

e bebo um copo de vinho, falo

olho para trds em linha reta

e bebo um copo de vinho. falo

olho para trés em linha que

brada e bebo um copo de vinho
falo e falo para a frente fa

lo pra a frente falo falo pa

ra trés falo para dentro falo

para fora em linha reta falo

falo para dentro em linha que

brada para dentro e para fora

mas fico dentro de mim e fico

e fico e fico dentro de mim.

Este poema, de 14 versos, apresenta, apenas, nove sintagmas e s30 estes
sintagmas que lhe organizam mediante constantes repeti¢des. Do ponto de vis-
ta da informagao semdntica s3o trés os signos verbais fundamentais (verbos
performativos): olho, bebo, falo e fico. A estes se acrescem, sintaticamente,
adjuntos de modo e diregdo (em linha reta, para trés, para frente, para dentro
e para fora).

Os trés primeiros verbos informam agdes pessoais realizadas pelo sujei-
to do enunciado, que se restringem aos limites do préprio ser que as realiza.
Dois deles, no entanto, permitem um sentido de dire¢do, apesar de partirem
do sujeito imdvel (olhar e falar); o outro, “bebo”, impde o movimento de fo-
ra para dentro de quem pratica a a¢do. O olhar se restringe a uma unica dire-
¢do: “para trds” e “em linha reta”. O falar pode ser “para trds”, “para fren-
te”, “para fora” e “para dentro”. Portanto, o beber e o olhar se limitam na di-
re¢do, menos o falar;este € o verbo pleno. Resta-nos o verbo ficar, que estabe-
lece sentido noeticamente diferente dos outros trés e que em relag@o ao sujei-
to da agdo significa a sua estatizagdo.

O enjanbement ocorrente no meéio do poema, na perspectiva do estéti-
co, € altamente significativo. Esta “‘gindstica” do verso se efetua com a quebra
ndo do verso mas da palavra; coincidentemente o termo € “quebrada” (linha
quebrada) — A leitura a que somos obrigados pelo enjambement provoca um

* CARVALHO, Jilio & RODRIGUES, Antonio Basilio. Processo Lirico em Literatura
Portuguesa, Rio, Didatica Minerva, 1976; 205



“‘termo de espirito” que projeta um sentido novo no mgio do poema: ‘“brada”.

A monotonia das repeti¢Oes verbais se junta @ monotonia das repeti¢des
fonicas (alitera¢des) gerando um clima proposto e insinuado pelo poema: a so-
lidao e a mecanizagdo do ser.

22 Poemas lidicos.

Huizinga em trabalho que jd se tomou c€lebre, caracterizou o jogo co-
mo a base fundamental de toda atividade cultural do homem. Todas as coisas
que sdo realizadas pelo ser atendem a uma disposi¢do sua que nos seus aspec-
tos psiquicos e fisiol6gicos configuram prdticas que reunimos sob a expressao
“ludismo”.

Melo e Castro ressalta ““a grande importincia que vem assumindo na li-
teratura e na arte em geral de nossos tempos o ladico”. Mas este n3o € um fe-
ndmeno apenas da litera e da arte de nossos tempos, mas de toda prdtica hu-
mana em todos os tempos. O que Melo e Castro quer dizer € que a arte con-
temporanea assumiu conscientemente o prazer do jogo. O artista de nossos
dias percebe que a brincadeira pode ser o elemento gerador da forma que pro-
cura; a brincadeira € a génese do seu trabalho sério. Dai Melo e Castro propor
o (des) aforismo:

‘“‘com as coisas s€rias brincam os adultos, que os brinquedos s3o para as

criangas”, 14

O poeta percebe que pode jogar com 0 signo e, muito mais do que este
seu jogo pessoal, desegoistamente pretende que o leitor possa ser o seu parcei-
ro, brincando os dois.' O poema passa a permitir que definamo-lo como um
play (signo) ground. Compor o verso € jogo; descobrir as chaves para a sua
leitura — segunda etapa do ludismo. E, s vezes, recriar o texto (o leitor) uma
nova fase da brincadeira. Serd que o leitor estd pensando que o cruciverbismo
¢ aformamais ancestral da poesia de vanguarda? Se estiver, estd com possibili-
dades para uma reflexdo . . .

O ludismo da Vanguarda € um jogo sem regras fixas estabelecidas aprio-
risticamente pelos jogadores. C jogo surge com o jogar, mas um jogar sem re-
gras. Ou melhor, com apenas uma ordem: jogar! O que nfo impede que se
possa perceber que alguns poemas se estruturam como se obedecessem as dis-
posi¢des de certos jogos conhecidos. Entre eles, mais freqiientemente,encon-
traremos 0 dominé. A composi¢do do poema segue as mesmas regras que as
estabelecidas por este jogo: juntar um signo ao outro pela semelhanga sonora
com um dos membros do signo anterior e assim por diante ou pela possibilida-
de da igualdade visual.

O prazer a ser alcangado com as muiltiplas condi¢des de leitura do texto,
o que levard o leitor a ficar experimentando cada possibilidade, j4 constituiu,
antes, o prazer do poeta ao compor o poema da forma a alcancar este resulta-
do.

Em todas as culturas vamos localizar a pritica do poema caracterizada
como uma atividade lidica. Na poesia provengal a poesia era parte de um ver-
dadeiro torneio, segundo as determinagOes das Cortes de Amor. A prépria li-

14.MELO E CASTRO, E.M. Préprio poético. S. Paulo, Quiron, 1973, p. 109

173



174

teratura portuguesa do galaico-portugues pode nos oferecer oportunidade de
conhecer o fazer poético como jogo. Sem esquecer, posteriormente, a produ-
¢80 pogtica do Barroco. Tanto no cultismo, quanto no conceptismo, que de

qualquer modo, € um jogo, que tem no puro gozo estético toda a sua fi-
nalidade. Jogo de palavras, faiscante de graciosos trocadilhos ou equivo-
cos; jogo de imagens . . ., jogo de construgdes, com que se organiza a
frase e se molda o pensamento. . .; jogo de conceitos ... ou em sem-
numero de quebra-cabegas o engenho inventou e com que receitas com-
plicadas as Estilisticas e Retoricas do tempo os ensinam a temperar! Dé-
cimas distributivas; vilancicos correlativos ? outros em ecos; anagramas,
cronogramas, lipogramas . . . problemas, enigmas e hieroglificos, poesias
mudas, labirintos, poemas cubicos; e ainda aquelas composizoes em que
a extensdo do verso é predeterminada pela forma que a mancha tipogrd-
fiea deve tomar, como o0s poemas pintados ou figurados, a que se refere
Verney, representando um ovo, um altar, uma machadinha . . .15

A poesia € um “fazer” e, como tal, exige um produtor, um artesdo que

vd trabalhar os signos, tentando vencer sua dureza, sua resisténcia; vencendo-
os nesta pugna para depois defrontar-se com o intérprete, com o leitor do seu
texto. O poema € o tabuleiro em volta do qual se retinem o poeta e seu leitor
para jogar o jogo das palavras cujo prémio serd alcangar o sabor novo de uma
linguagem.

2.2.1 OMACADO (Alexandre O'Neill)*
(Valsa lisboeta)
(Comentdrio a desenhos de Jilio Pomar)

Nunca se sabe
até que ponto
um macaco
pode chegar
na dnsia de
nos imitar.
Dizem
alguns autores
ser 0 macaco
dificil de apanhar
— mas nao
Em qualquer
mundana
reuniao

15.CIDADE, Hernani. A poesia l fricacultista, e conceptista.Prefdcio e notas de . . . 32 ed.,

*

Lisboa, Textos literdrios, 1963; X!
. O conceito de poesia como expressio de cultura, Coimbra, Armenio
Amado, 1957; 137

CARVALHO, Julio & RODRIGUES, Antonio Basilio. Processo |frico em Literatura

Portuguesa. Rio, Diddtica Minerva, 1976, 159



num ombro

numa frase
num olhar
no jeito
“humanista’’
de falar
al temos
0 macaco
a trabalhar
procurando
aproveitar

a confusdo
Pessoalmente
sou de opinido
que 0 macaco
¢ fdcil de cacar
até a méo

O poema de Alexandre O’Neill € um divertissement, o que n@o tem, ab-
solutamente, qualquer sentido pejorativo, pois o humor € sério e lidico.

Alexandre pela disposi¢do das palavras no verso consegue obrigar a uma
leitura fora dos padrdes habituais e se o leitor prestar ateng¢do, seus olhos, pa-
ra seguirem a ordem das palavras na leitura correta, realizam um movimento
a lembrar uma valsa (subtitulo do poema: Valsa lisboeta).

Gostarfamos de abrir um paréntesis para chamar aten¢o para o fato de
que a vanguarda ndo se caracteriza, apenas, pela produ¢do de signos novos,
mas por tentativas diversas com relag@o a estrutura e a forma tradicionais do
poema. Neste trabalho de O’Neill a tentativa limitou-se a procurar uma nova
disposi¢do para a estrutura do verso, ultrapassando o hdbito de colocar os
componentes da frase po€tica na mesma linha e no mesmo nivel, o que nao
deixou de ser uma experiéncia sobre uma prdtica significante. A opinido de
um poeta e tedrico da Vanguarda, Moacy Cime, nos afasta qualquer divida
quanto a possibilidade de se colocar o poema de O’Neill dentro deste campo
de produpdes estéticas:

a rigor, centrar-se na prdtica significante implica se centrar na articula-

¢do desses elementos — elementos das mais diversas ordens: formal, te-

madtica, estrutural, etc.16

Uma antiga critica atribuia ao leitor exigente a tarefa de, com sua leitu-
ra, restabelecer o prazer que o poeta sentiu ao produzir o seu texto, reconhe-
cendo, no entanto, que o leitor ndo o teria (o prazer) da mesma forma que o
autor, mas que poderia chegar perto. Diante deste postulado da tradi¢do te6ri-
ca, podemos afirmar que este poema que lemos nos desperta esta sensagdo: o
prazer de “brincar” com as palavras. O poeta mais do que um ‘‘jongleur das
estrelas” € o que brinca com os signos, desmistificando-se, com isso, a durea de

16.CIRNE, Moacy. Vanguarda: um projeto semiolédgico. Petrépolis, Vozes, 1975; 61.
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seriedade com que se envolve a poesia, fazendo do poeta um sacerdote ou um
burocrata da palavra.

222 1 TEXTOe 6 POSTEXTOS (EM. de Melo Castro) *

texto — amor tecendo amor
amortecendo a morte
amar-te sendo amor
amar-te sendo a morte

a morte sendo a morte
amar-te sendo amar-te
amor tecendo a morte
amor tecendo amor

postextos
1— amar tecendo amar
amartecendo a marte
amar-te sendo amar
amar te sendo a marte

a marte sendo a marte
amar-te sendo amar-te
amar tecendo a marte
amar tecendo amar

2— 06 morte sem motor
omortecendo a morte
omor-te sendo humor
omor-te sendo o norte

o morte sendo o morte
omor-te sendo omor-te
omor tecendo o morte
0 morte sem temor

3 — emer tecendo emer
emertecende e merte
emer-te sende emer
emer te sende e merte
e merte sende e merte
emer-te sende emer-te
emer tecende inerte
emer tecende emer

rtend mr
rtcndmrt
rtsndmr
rtsndmrt

rt snd mrt
rtsndmrt
rtcndmrt
rt c nd amor

33333333

5— aoee oao
aoeeoaoe
aaeeoao
aaeeoa oe
aoeeoaoe
aae eoaae
aoee 0amorte
aoee oao

* CARVALHO, Julio & RODRIGUES, Antonio Basilio, Processo Lirico em Literatura
176 Portuguesa. Rio de Janeiro. Diddtica Minerva, 1976, p. 52, 3, 4.



6 — homem tirando o mar
(variagGes (mam tocando harpa
aleatérias) amanhecendo torpe

amante sendo amar

O muro canto mar

humor tocando a morte
o mar tecendo o mar

0 morto canto duro
amar tocando a morte

O poema € um conjunto de desenvolvimentos a partir de um nucleo te-
mdtico e uma variagdo com base em unidades sonoras despertas pelo nicleo.
Chamamos de nucleo temdtico o que o construtor do poema denomina “tex-
to”. No niicleo teremos: amor — tecer — ser — morte, com os verbos no ge-
rindio. Na camada fénica do niicleo predominam: /mor:, /mar/,/te/ e /cen/.

Com base nestes elementos o poeta produz 3 postextos fisicamente se-
melhantes ao nicleo, mas com acontecimento verbais novos: marte, morte,
motor, omortecer, humor, morte, omor, temor, emer, merte, emertecer, iner-
te. Nos dois seguintes, eliminouse as vogais em um e no outro as consoantes,
deixando-se apenas como fecho de cada um dos signos opostos amor € morte.
O postexto final (variagdo aleatéria) recorre s mesmas vogais e consoantes ji
utilizadas, acrescentando-se um i, ainda ndo utilizado, mas conseguindo ter-
mos novos: homem, tirar, mar, iman, harpa, amanhecer, torpe, muro, canto e
duro. O tltimo verso do poema (amar tocando a morte) € uma variagdo do pri-
meiro (amor tecendo amor) como faces distintas de um mesmo ato.

O poeta ndo € um articulador de sentidos, mas um combinador de sinais
tendo como mapa apenas Os prazeres que sente com os arranjos que consegue.
O que a leitura obtém? O leitor 1€ para despertar seu sentido de audi¢do. Sao

duas as suas possibilidades: se encantar com os achados sonoros ou trabalhar o

texto no sentido de conseguir, usando do mesmo método que o poeta ou ndo,
outros resultados. A participagdo do leitor poderd ser de nivel muito mais di-
ndmico do que a que ocorre com relagdo 4 forma tradicional da poesia dis-
cursiva.

A avaliagdo do texto, havendo uma preocupagdo de aprecid-lo de acor-
do com uma Estética, terd necessidade de um pardmetro para estabelccer seus
indices valorativos A que recorrer? Sanguinettil?, falando de Pound, nos d4 a
resposta: “o mdximo de exotismo estd em fungdo do mdximo de esteticismo”.
Ex6tico deve ser entendido como incomum; a linguagem criada e utilizada €
incomum porque ndo-comum € a sua sintaxe ; € a sua semantica (o seu léxico);
€ asua morfologia, etc.

Neste poema est4 evidente que o germe da frase futura jd estd na frase
que se constroe no momento; a sintaxe desta frase jd me sugere uma outra sin-
taxe para a frase seguinte. Da mesma forma a semédntica. Nos postextos 4 e S,
com o uso de apenas consoantes (sem vogais) e de apenas vogais (sem con-
soantes) apoiando-se nos termos finais “amor’ e “morte”, temos uma semdn-
tica verbo-visual. “Amor” com as consoantes intuevisualmente significa¢des

17.SANGUINETTI, Edoardo. Por uma vanguarda revoluciondria, B. Aires, Tiempo Con-
temporaneo, 1972; 41
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(decodificag@o em aberto, subjetiva; uma para cada leitor) que posso determi-
nar como sugerindo, neste primeiro caso, campo de flores. No outro, vogais e
“morte””; aqui percebo ossos (cemitério)

2.2.3 POSICOES SUCESSIVAS (EM. de Melo e Castro)

vejo agora
nao te
agora vejo
agora ndo te vejo
vejo agora
te ndo
agora vejo
agora te ndo vejo
vejo agora
te vejo
nao agora
rdo te vejo agora
agora ndo
vejo-te
agora nao
agora vejo-te nao
nao agora
agora
ndo te vejo
nao agora te vejo
te vejo te vejo
nédo
agora
vejo-te nao
ndo agora vejo
vejo-te agora ndo
vejo-te ndo agora
nao te vejo
agora

O titulo do poema estabelece desde logo a sua mecénica: explorar o es-
pago procurando com os signos. A significagdo do poema deflue justamente
disto, dai ser significativo visualmente e de se abrir ao leitor despertando-o pa-
1a a sensag@o de que o espago € util ao fazer. As posigdes interessadas sdo pro-
postas, o leitor poderd experimentar outras. Nas oferecidas pode-se perceber
que a exploragdo do verticalismo jogou, nas trés colunas, com o rigido (as
duas colunas extremas) e o sinuoso (coluna do centro).

Os signos a serem distribuidos s3o apenas dois: “ver” e ‘‘agora”, estabe-
lecendo-se a tensdo entre eles com o recurso ao pronome e ao advérbio. Em

* CARVALHO, Julio & RODRIGUES, Antonio Basilio,Processo Lirico em Literatura
Portuguesa, Rio de Janeiro, Diddtica Minerva, 1976, p. 51.



resumo, 0signo bdsico € “vejo” e a questdo do poema, realmente, € com o ver.
As diversas posi¢des do ver correspondem as do ‘“como ver’; ver e ser
visto. Por conseguinte, o problema deste poema € o problema de como ver o
poema. Perspectiva que se confirma semanticamente nos extremos das colu-
nas laterais: vejo-ndo X agora-vejo.
O poema fica “em aberto”, permitindo que o ‘“‘acaso” inteifira na sua
composi¢cdo de acordo com as opgdes de leitura. Caberd ao leitor a decisdo;

299

a sorte estd langada, mas ndo serd o jogo que “abolird” o acaso ...

224 SINTAXE DAS MISTURAS (E M. de Melo e Castro)

amarelo vermelho e amarelo azul
vermelho amarelo e vermelho azul
azul amarelo e azul vermelho

vermelho amarelo e azul vermelho
vermelho azul e amarelo vermelho
amarelo vermelho e azul amarelo
amarelo azul e vermelho amarelo
azul amarelo e vermelho azul

azul vermelho e amarelo azul
amarelo vermelho e azul vermelho
vermelho amarelo e azul amarelo
amarelo azul e vermelho azul

vermelho amarelo e amarelo vermelho
vermelho azul e azul vermelho
amarelo azul e azul amarelo

azul e vermelho azul

azul e amarelo azul

amarelo e azul amarelo
amarelo e vermelho amarelo
vermelho e amarelo vermelho
vermelho e azul vermelho

azul e azul amarelo

azul e azul vermelho
vermelho e vermelho azul
vermelho e vermelho amarelo
amarelo e amarelo azul
amarelo e amarelo vermelho

amarelo e azul violeta
vermelho e azul verde
azul e laranja

verde

* ibidem, p. 50.
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Assim como as cores ao s¢ combinarem pela mistura (a tnica mistura
possivel para as cores), geram uma nova cor, os signos encadeados e combina-
dos podem gerar um novo signo. Serd possivel? Experimentando-se. . . Ao
contrdrio de uma sintaxe tradicional que mantinha os signos na linearidade —
um dependendo da posi¢do do outro — procura-se uma sintaxe que anule a li-
nha e estabelega a justaposi¢do dos signos pela colocagdo de todos ocupando
o mesmo lugar no espago (outra interrogagdo: serd possivel mais de um corpo
ocupar 0 mesmo lugar no espago?); a ocupagdo do mesmo lugar no espago
por vdrios signos € possivel pela mistura. O signo resultante ndo € a soma, nem
a fusdo — € um no outro “sintaxeados”.

“Sintaxe das misturas € a metdfora de uma experiéncia da poesia nova;
de uma poesia que procura, por ser nova, a sua sintaxe, rejeitando sintaxe an-
teriores.

“Sintaxe das misturas” ¢ a metdfora de uma experiéncia da poesia nova;
o seu plano de significag@o € o do cromatismo (“‘amarelo vermelho e amarelo
azul ., .”) — o cromatismo que leva a extinguir a tonalidade. O poema tradi-
cional € tonal. O poema que se rejeita é o poema que surgiu no século XVI,
junto com o sistema tonal na misica.

2.3  POEMAS grdfico-visuais

Com a descoberta da imprensa, o poema, na cultura ocidental, deixou
de ser cangdo para ser apenas o texto impresso para ser lido. O verso se sedi-
menta e etemiza com a palavra gravada no papel, nao mais dependo da orali-
dade para a sua propagag¢do. Acontece que este fato ndo representou ser um;
dado do fazer poético, mas alguma coisa a ele imposta. Foi preciso muito
tempo para que os poetas percebessem que a colocagdo do poema no papel
nio significava alguma coisa apenas para a sua leitura pela captag¢do dos sinais
impressos, mas que a ‘‘gravagdo” do poema, a sua disposi¢ao no espago da fo-
lha, poderia significar alguma coisa para a propria composi¢do do poema. A
visdo do poema poderia ser um dado de sua significagdo; seria a sua prépria
condigdo significante, passando a poesia a ser um acontecimento semidtico.
Descobriu-se isto: 0 poema € um fenémeno pldstico.,

O caminho natural para esta contastagdo foi, sem duvida, a revelagdo da
poesia oriental, fundamentalmente a chinésa e a japonésa, como um jogo do
sentido com a prépria escrita. O estudo de Enst Fenollosal8 despertou em
Ezra Pound a curiosidade para a importdncia desta arte desconhecida pelos
ocidentais. E claro que alguns poetas simbolistas j4 se haviam iniciado neste
descobrimento — Camilo Pessanha € um deles — mas sem que se deixassem
contaminar por esta cultura da forma que os posteriores fizeram. Talvez por-
que Fenollosa n3o tenha ficado preso a armadilha do exotismo e, segundo
Pound, tenha “tentado explicar a ideografia chinesa como um processo de
transmissdo e registro do pensamento, chegando 4 raiz do problema;d raiz
desta diferenga entre o que € vdlido no pensamento chinés, e o que no € ou
sobre o que € errado em uma grande parte do pensamento e da linguagem eu-
ropéia.”

18.POUND, Ezra. A.B.C. de la lecture. Paris, Gallimard, 1966 (Col. idées. 145); 13.



As escritas ndo-fonéticas, espaciais, ao contrdrio da linearidade da escri-
ta fonética, trabalhand o com marcas que tém um sentido de acordo com a sua
posi¢do no conjunto riscado, fizeram com que as pessoas nao acostumadas
com elas percebessem as possibilidades estéticas da palavra tragada na folha.

O ideograma chinés estd diretamente ligado & significa¢do da palavra,
quase sempre evocando a forma do fenémeno que indica; é uma escrita consi-
derada como uma representa¢do do falado19. Assim (exemplo dado por Ezra
Pound, p. 16) temos:

A homem
* drvore
1 sol

‘% leste (sol preso nos bragos de umadrvore, como no seu despertar)

Nao se trata de uma semelhanca realista entre o ideograma e o objeto: o
signo € uma figuragdo estilizada que apenas indica o objeto a que se refere,
sem pretender reproduzi-lo”.20 Podemos ficar intrigados quanto a representa-
¢do de uma idéia mais complexa. Ezra Pound nos explica com o termo verme-
lho. Como designd-lo? Com a reunido de desenhos agregados de coisas como:
uma rosa, uma cereja, etc.

O recurso a uma escrita que esteja presa a tal mecanismo permite ao
emissor (escritor) uma comunica¢do mais direta e bem mais ampla, pois a es-
critura ideogrdfica € antes de mais nada um sistema de comunicagdo indepen-
dente de uma lingua.21 A possibilidade do uso desta escrita por um poeta
permitiria, em principio, atender ao ideal de todo fazer est€tico: atingir um
publico amplo; alcangar a universalidade.

Uma outra escrita, também ideogrdfica, e uma outra forma poética, de
natureza singular para a literatura ocidental, descoberta pelos poetas contem-
pordneos foi o “Haicai” japonés. Ezra Pound também estd ligado a esta reve-
lagdo e o resultado deste encontro entre culturas tdo estranhas e distantes €
bem evidente, por exemplo, na Poesia Concreta no Brasil. Um dos seus adep-
tos, Haroldo de Campos, poderd nos revelar os segredos desta ‘‘poética da
brevidade.22

O idioma japonés ¢ eminentemente aglutinante, possuindo maleabilida-
de extrema para a composi¢do, dentro da normalidade e dos hdbitos se-
mdnticos, de verdadeiras palavras-montagem, @ maneira praticada na li-
teratura ocidental sobretudo por um inventor do porte de James Joyce

19.KRISTEVA, Julia. Historia da linguagem. Trad. Maria Margarida Barahona. Lisboa,
Edi¢des 70, 1974; A autoria na edi¢do francesa é outra

20.ibidem p. 117

21.LLORACH, Emilio Alarcos. Les représentations graphiques du langage. In LE LAN-
GAGE. Paris, Gallimard, 1968; 526

22.CAMPOS, Haroldo. A arte no horizonte do provavel. S. Paulo, Perspectiva, 1975;
55-77
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(si'vamoonlake, silva do latim lua lago; sistematizacdo da ‘palavra vali-
se” de Lewis Carrol). Na verdade, a “palavra valise” é quase que uma
contraparte verbal do ideograma, ou seja, a reprodugdo do efeito do
ideograma através da palavra, que jd ndo mais secciona, mas incorpora
em um continuum os vdrios elementos da ag@o ou da vis@o. O haicai alia
esta concisdo a visualidade do kanji (segundo Haroldo de Campos, ideo-
grama chinés importado pelos japoneses na segunda metade do século
III D.C.). No pensamento por imagens do poeta japonés o haicai funcio-
na como uma espécie de objetiva portdtil, apta a captar a realidade cir-
cunstante e 0 mundo interior, e a converté-los em matéria visivel,

Mas, dentro deste panorama de experimentalismo visual da poesia con-
temporanea, nio podemos deixar de mencionar um outro pioneiro como
Apollinaire; o Apollinaire de Calligrames que em “La cravate et la montre” per-
mite a imediata constatagfo visual de uma garvata formada pelas palavras do
poema, que em “Il Pleut” escreve os versos na vertical, letra abaixo de letra,
despertando a sugestdo pldstica de uma chuva, etc., etc.

O que se pode perceber € a descoberta (e toda descoberta trabalha sobre
outras descobertas) de uma nova gama de possibilidades estéticas para a poe-
sia, todas elas resumidas a trabalhd-la em um fato que parecia ser apenas um
suporte técnico que lhe modificou de can¢do para poema, mas que nao passa-
rd de um frio recurso de um momento na histéria da reproducio da escrita: o
texto impresso no papel. O poema ndo seria apenas um discurso linear com
palavras, mas um acontecimento que se registra em trés faces do sensivel: ver-
ouvir. Experiéncias, conforme o ‘“plano-piloto para a poesia concreta’:
‘.. .uma sintaxe anal6gica, cria uma drea linguistica especifica-Verbivocovi-
sual . ..”23

2.3.1 PENDULO (E M. de Melo e Castro)
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23.CAMPOS, Augusto et alii. Teoria da Poesia Concreta. S50 Paulo, Duas Cidades,
1975; 157

* MELO E CASTRO, E.M. de.IDEOGRAMAS. (Lisboa), Guimar&es Editores, s/d.



A palavra que reproduz um conceito pode ser utilizada para represents-
lo pldsticamente. Assim, neste poema, procedeu Melo e Castro. O significado
decorrente da significagao do signo “péndulo” € sugerido iconicamente ; pela
disposi¢do do termo na folha de papel procurase configurar o desenho de
uma “oscilagdo”. A técnica deste efeito consiste em dissolver a palavra para
reconstrui-la, proporcionalmente, até a sua forma completa. Cada se¢do do
vocdbulo, desde os dois “‘ps” iniciais, pode representar, de uma antiga idéia de
poesia, um verso.

Como o poema (ndo se pode aqui falar em poesia) perdeu a sua dimen-
s3o sonora (temporal) para registrar-se apenas no espago, modifica-se a sua
““leitura”, que, agora, se limita a ser uma “visdo”. O efeito estético restard na
proporcionalidade da distribui¢gao dos grafemas na folha de papel. Veja, o lei-
tor, que em “Péndulo”, Melo e Castro manteve o equilibrio entre o movimen-
to representado e as letras que o configuram, fazendo com que, no sentido
vertical, tivessemos tragos perfeitos com os mesmos grafemas.

Podemos dizer que nesta nova forma do poema h4 tnica e exclusiva-
mente o acontecer da fungdo poética (cf. Jakobson). De forma rigorosa, pode-
mos afirmar, inclusive, que a fun¢io poética, como a define o nosso fonélogo,
estd presente € no poema espacial.

Repare o leitor que Melo e Castro usou a palavra nao como signo, mas
como indice. O poema jogou no chdo o conceito saussuriano de signo lingu is-

tico, pois, no caso, a relagdo entre significante e significado deixou de ser ar-
bitrdria.

2.3.2 EDIFICIO (EM. de Melo e Castro)
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MARQUES, José Alberto e MELO E CASTRO, E.M. de, Antologia da poesia concre-
ta em Portugal. Lisboa, Assitio e Alvim, 1973; 57
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A realizagdo de Melo e Castro neste poema combinou a capta¢do de um
sentido mediante o visual e o plano da leitura. Explica-se: a visdo de uma es-
trutura € evidente, apenas a ambiguidade desta estrutura (ser qualquer estru-
tura) é cortada pela imediata leitura dos signos verbais utilizados para dese-
nhar o perfil deste objeto: cimento e ferro. Os dois termos captados pelo olho
que Ié e vé estabelecem na consciéncia do leitor a relagdo anal6gico-digital: ci-
mento e ferro designam verbalmente elementos componentes do concreto ar-
mado, base para o estabelecimento das estruturas de edifica¢Ges, logo a analo-
gia (forma fisica vista = uma estrutura) se reforca:trata-se da sugestdo de uma.
estrutura, como um edificio desperta a associagdo com a idéia de estrutura.

Nao se trata de se querer fazer a descri¢ao de um edificio ou do que seja
uma estrutura, o significado toma-se ideogrdficamente significante.

O signo verbal ndo deixa de ser o material a que o poeta recorre para
compor grdfica e visualmente o seu poema. O que convém frisar, no entanto,
€ que a palavra ndo foi usada para descrever logicamente alguma coisa. O sig-
no verbal foi trabalhado para gerar uma manifestacdo iconica. A palavra perde
a sua condi¢do de instrumento do pensamento l6gico para servir a0 pensamen-
to anal6gico.

Se o leitor for chegado a qualquer idéia de coeréncia, “ferro” e “‘cimen-
to” sdo usados em partes iguais para a constru¢do do poema: 6 de cimento

‘para 6 de ferro . . .

2.3.3 A ESCADA (Jaime Salazar Sampaio)

e e ao chegar ao patamar
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* ibidem,p. 77



Nova tentativa de conciliagdo entre o pensamento légico (com as pala-
vras) e o analégico (com a figura), a partir de uma certa expectativa criada pe-
la primeira observag@o do texto que ndo permite no tempo deste ato qualquer
leitura concomitante. Desta, o leitor parte imediatamente para uma “‘concen-
tragdo” sobre o texto a verificar o que “estd vendo”. O titulo, entdo, coman-
da o espetdculo, orientando a leitura/visdo.

Uma frase: “por esta escada forrada de palavras subimos diariamente e
ao chegar ao patamar prosseguimos”. O enunciado foi impresso como que a
escalar os degraus, a percorrer um patamar superior e cair . . .

Do enunciado, combinado com a representagdo, fica a significagdo de
uma idéia da relagdo homem X linguagem ndo percebida pela vida cotidiana.
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