POESIA
EXPERIMENTAL
PORTUGUESA:
CONTEXTOS,
ENSAIOS,
ENTREVISTAS,
METQ)DO L OGIAS.

LFJ edicées UNIVERSIDADE
Ia FERNANDO PESSOA



FICHA TECNICA

TITULO
Poesia Experimental Portuguesa: Contextos, Ensaios, Entrevistas, Metodologias.

ORGANIZADOR
Rui Torres

© 2014 - Universidade Fernando Pessoa

EDICAO

edicbes Universidade Fernando Pessoa

Praca 9 de Abril, 349 | 4249-004 Porto | Portugal
TIf. +351 225 071 300 | Fax. +351 225 508 269
edicoes@ufp.edu.pt | www.ufp.pt

Oficina Gréfica da Universidade Fernando Pessoa

ISBN
978-989-643-121-1

Este livro contém alguns dos resultados do projecto ‘PO.EX’70-80 - Arquivo Digital da Literatura Experimental Portuguesa’, financiado pela
Fundacéo para a Ciéncia e a Tecnologia com fundos da Unido Europeia com a Referéncia PTDC/CLE-LLI/098270/2008, o qual teve como
Investigador Responsavel Rui Torres, e como Instituicdo Proponente a Fundagao Ensino e Cultura Fernando Pessoa (FECFP). Teve Inicio a

01-03-2010 e terminou em 28-02-2013. O Arquivo Digital da Literatura Experimental Portuguesa esta disponivel em http://www.po-ex.net

0S CONTEUDOS DESTE EBOOK SAO DA INTEIRA RESPONSABILIDADE DOS AUTORES
Reservados todos os direitos. Toda a reprodugéo ou transmissao, por qualquer forma, seja esta mecanica, electronica, fotocopia, gravagdo ou qualquer

outra, sem a prévia autorizagdo escrita do autor e editor € ilicita e passivel de procedimento judicial contra o infractor.



CONTENTS

5 INTRODUCAO
Rui Torres

9 VISUALIDADE E EXPRESSIVIDADE MATERIAL
NA POESIA EXPERIMENTAL PORTUGUESA
Rui Torres

32 PINTURA E POESIA EXPERIMENTAL AMBIENTESAE CONTEXTOS
NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX PORTUGUES
Eduardo Paz Barroso

L8 UMA REINVEN(;AO VISUAL DA LEITURA: A POESIA GRAFICA DE ANA HATHERLY
Manuel Portela

56 ALBERTO PIMENTA: UMA LEITURA QUASE INCOMPLETA
Maria do Carmo Castelo Branco

68 GESTO SIGNO ESCRITA NA PINTURA PORTUGUESA DO SECULO XX
Eduardo Paz Barroso

83 REPRESENTACOES DA MODERNIDADE LiQUIDA NA CIBERPOESIA
DE ANTERO DE ALDA
Débora Cristina S. Silva
Hugo de Andrade Silvestre
Mauricio Gabriel Santos

101 VIDEOPOESIA: PRODUCAO POETICA HiBRIDA EM LINGUA PORTUGUESA
Pedro Reis

117 ABILIO: AS MANUFACTURAS DA ESCRITA
Eunice Ribeiro

129 ANTONIO ARAGAO: A CURVA, 0 ECRA, A ARTE DA CARTA
Diana Pimentel

137 POEMA-OBJETO EM SALETTE TAVARES
Rui Torres

153 MELO E CASTRO: POESIA, EXPERIMENTALISMOS E TECNOLOGIAS
Jorge Luiz Antonio

189 COMO FAZER POEMAS COM OBJETOS
Manuel Portela



k&

192 l?E POEMAS E OBGESTQS: 0ITO PARAGRAFQOS PARA UMA APROXIMACAO
AS ARTITUDES DE ANTONIO BARROS
Rui Torres

195 E. M. DE MELO E CASTRO
Entrevista realizada por Raquel Monteiro no Museu de Serralves em 2006.

203 JUSTIFICACAO METODOLOGICA DA TAXONOMIA DO ARQUIVO DIGITAL
DA LITERATURA EXPERIMENTAL PORTUGUESA
Rui Torres
Manuel Portela
Maria do Carmo Castelo Branco de Sequeira



INTRODUCAO

Rui Torres'

0 PROJECTO PO.EX"70-80

O projecto “PO.EX’70-80 - Arquivo Digital da Literatura Experimental Portuguesa”, realizado entre Margo de
2010 e Fevereiro de 2013,2 teve como objectivo dar continuidade a um projecto anterior, “CD-ROM da PO.EX
(Poesia Experimental Portuguesa - Cadernos e Catalogos)”,® no ambito do qual se fizeram estudos acerca
do experimentalismo literario portugués dos anos 1960 e se criou um CD-ROM interactivo com as principais
revistas e catadlogos da poesia experimental portuguesa (conhecida como PO.EX*, embora essa designacao
ndo seja consensual). As recomendacdes de diversos agentes e consultores deste primeiro projecto, no
sentido de alargar aos anos 1970 e 80 o trabalho de recolha, classificacéo e reproducéo digital da Poesia
Experimental Portuguesa, estdo na origem deste Arquivo digital.®

Esta dilatagdo temporal permitiu aperfeicoar e desenvolver os estudos e recolhas ja iniciados, incluindo
agora a poesia visual e sonora, a videopoesia, 0 happening e a literatura cibernética, que entendemos como
extensdes e/ou renovacodes do experimentalismo literario do perido anteriormente analisado, ja que partimos
efectivamente do principio de que existe uma ligacao entre as poéticas do concretismo e as poéticas digitais.

Caracterizado pela abertura e pelo livre acesso de recursos, este projecto permitiu garantir a preservacao e
organizacao de um espdlio literario fundamental para compreender as textualidades e as materialidades lite-
rarias emergentes. Entre outros, foram estes os objectivos propostos (e alcancados) pelo projecto: contribuir
para a disseminagé@o e o conhecimento da poesia portuguesa da segunda metade do século XX; motivar
novas proposicoes tedricas e novas metodologias de investigacao, ligando a investigagéo tedérica com o de-
senvolvimento de produtos hipermédia e de arquivos digitais; contribuir para a preservacdo de documentos
literarios frageis e/ou raros; distribuir e dar a conhecer, gratuitamente, em escolas, universidades e institui-
¢des culturais, representacdes digitais da producgao literaria experimental, criando condi¢des para politicas

1 Professor associado com agregagao na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Fernando Pessoa - Porto.

2 Projecto financiado pela Fundacéo para a Ciéncia e a Tecnologia com fundos nacionais do MCTES e fundos estruturais da UE. Ref*: PTDC/
CLE-LLI/098270/2008.

3 Projecto financiado pela FCT entre 2005 e 2008, com a Ref* POCI/ELT/57686/2004.

4 PO.EX [PO(esia).EX(perimental)] € um acrénimo proposto por E. M. de Melo e Castro para a exposi¢cao PO.EX/80 (Galeria Nacional de Arte
Moderna, Lisboa) e usado no titulo do livro ‘PO.EX: Textos tedricos e documentos da poesia experimental portuguesa’ (org. Melo e Castro &
Hatherly, 1981). Deriva esse acrénimo do titulo da Revista de Poesia Experimental (também conhecida como Cadernos de Poesia Experimen-
tal), com dois nimeros publicados, tendo o primeiro sido organizado por Antdnio Aragao e Herberto Helder (1964) e o segundo por Anténio
Aragao, Herberto Helder e E. M. de Melo e Castro (1966).

5 Desde logo, é imperativo agradecer aqui a um conjunto de pessoas e entidades sem as quais este Arquivo nao teria sido possivel. Aos
poetas e artistas contactados que gentiimente cederam as suas obras e 0 seu tempo: Alvaro Neto (Liberto Cruz), Américo Rodrigues, Ana
Hatherly, Antero de Alda, Anténio Barros, Antonio Dantas, Anténio Nelos, Armando Macatréo, César Figueiredo, E. M. de Melo e Castro,
Emerenciano, Fernando Aguiar, Gabriel Rui Silva, Jorge dos Reis, José-Alberto Marques, Manuel Portela, Pedro Barbosa, Silvestre Pestana.
Aos familiares de poetas ja falecidos: Abflio-José Santos, Anténio Aragao, Salette Tavares. A Biblioteca e & Fundagao de Serralves. A todos os
bolseiros dos projectos: Alexandra Nogueira, Alexandre Rocha, André Carvalho, André Seixas, Ciro Miranda, Diogo Gomes, Helena Marinho,
Raquel Monteiro, Rodrigo Melo. Aos consultores dos projectos: Chris T. Funkhouser, E. M. de Melo e Castro, Fernando Aguiar, Johanna
Drucker, Jorge Luiz Antonio, Pedro Barbosa, Sérgio Bairon.



e estratégias de utilizagdo de novas tecnologias na producao e disseminacao da literatura contemporanea;
alcancar novos e diferenciados publicos; encorajar a producao de literatura electrénica, disponibilizando as
competéncias e as condi¢des técnicas necessarias para uma utilizagdo consciente e pedagogicamente sus-
tentada das ferramentas digitais.

Para atingir os objectivos delineados, seguimos trés linhas de accao que se articularam com algumas das
tarefas propostas.

Em primeiro lugar, dedicamo-nos a uma recolha e enquadramento do corpus seleccionado. Neste sentido,
foram realizados estudos acerca da histéria das relagOes da literatura com outras artes, nomeadamente a
pintura e a performance, permitindo desse modo melhor compreender a producao poética experimentalista
dos anos 1970 e 80. Partindo de um reconhecimento tedrico-critico da articulacdo de varios processos de
mediacdo na poesia contemporanea, propusemos ainda uma taxonomia de conceitos e temas que permitiu
organizar, compreender e classificar as relacdes conceptuais evidentes nestes textos, como julgamos ficar
explicitado na Justificacdo Metodoldgica entretanto redigida e aqui publicada.

Em segundo lugar, promovemos a digitalizacao, recriacdo e traducédo de um conjunto seleccionado de obras.
A captura audiovisual da literatura experimental portuguesa foi enquadrada pela traducao de varios artigos
e manifestos, de modo a ajudar publicos internacionais a compreender os trabalhos literarios apresentados
na plataforma. Foram ainda recuperados textos dindmicos, interactivos e/ou generativos, tendo sido nesse
contexto necessario recorrer a processos de emulacao de software, obrigando ao mesmo tempo a uma recu-
peracéo e a um estudo histérico de software de programacao literaria (literatura cibernética) que se encontra
neste momento indisponivel. Estes aspectos serdo certamente desenvolvidos no futuro, e a disponibilizacéo
publica das traducdes e das emulacgoes fica parcialmente dependente de futuros financiamentos.

Foi ainda nosso objectivo reflectir acerca das questdes levantadas pela plataforma adoptada e sua capaci-
dade de disseminacéo. A criagdo de uma plataforma digital para divulgacdo da literatura experimental teve,
nesse sentido, que ser suficientemente aberta, relacional e abrangente, e os conteldos disponibilizados
foram organizados segundo taxonomias e ontologias previamente definidas.

Finalmente, de salientar que criamos, no ambito do projecto, um Laboratério de Escrita Digital no qual foram
realizadas algumas experiéncias literarias com plataformas digitais - multimédia e hipermédia. Foram ainda
gravadas varias leituras de textos experimentais, ja disponibilizadas no Arquivo.

A POESIA EXPERIMENTAL PORTUGUESA EM CONTEXTO

O experimentalismo literario apresenta-se ciclicamente ao longo da histéria da literatura, correspondendo a
uma pratica, mais do que um periodo literario especifico. Na segunda metade do século XX, o experimenta-
lismo poético portugués, marcado pela descoberta da poesia visual e concreta internacional, levou um grupo
de poetas a escolherem a designacao de Poesia Experimental (PO.EX) para catalogar as suas actividades. A
origem deste nome encontra-se nos dois Cadernos antolégicos da Poesia Experimental, publicados em1964
e 1966. No entanto, deve salientar-se que alguns autores ndo se sentem hoje confortaveis com este rotulo,
por muito aberto e abrangente que ele possa ser, como sera certamente o caso do poeta Alberto Pimenta,
de certo modo incatalogavel, a quem, ainda assim, dedicamos alguns dos nossos estudos, em respeito por
um periodo histérico em que associou a sua produgao a poesia visual portuguesa, bem como a performance.



Ana Hatherly anunciou a existéncia da poesia concreta num texto publicado no Diario de Noticias de 17 de
Setembro de 1959, com o titulo “O idéntico inverso ou o lirismo ultra-romantico e a poesia concreta”, artigo
esse que veio acompanhado de poema pré-concreto da autora. No entanto, devemos destacar, antes desse
anuncio, o poema “Solidao”, de José-Alberto Marques, publicado inicialmente em 1958 e republicado em
2009, enquadrado pelo autor como “poema concreto”. O primeiro livro inteiramente dedicado ao assunto
foi A Proposicédo 2.01--Poesia Experimental, publicado por E. M. de Melo e Castro em 1965. Estes autores
foram efectivamente os que mais trabalharam, durante este periodo inicial, no sentido de teorizar e divulgar
a Poesia Experimental, tanto concreta quanto visual, em Portugal e no estrangeiro.

As origens da poesia concreta ja se encontram no primeiro livro de Salette Tavares, Espelho cego, publicado
em 1957, onde é possivel testemunhar um recurso a substantivizagdo que esta muito proxima daquela que
seria utilizada pelos poetas concretistas brasileiros desde o principio dos anos 50, bem como em alguns poe-
mas da mesma altura de José-Alberto Marques, E. M. de Melo e Castro, Ana Hatherly e Anténio Aragéo. Po-
dem ainda ser referidas experiéncias tipogréaficas e visuais em obras de Jaime Salazar Sampaio ou Alexandre
O’Neill. Alias, a tendéncia para situar o aparecimento da poesia visual no inicio do século XX, com as parole
in liberta dos futuristas ou os poemas-colagem dos dadaistas, é contrariada por varios autores. Para Ana Ha-
therly, por exemplo, uma cronologia da poesia visual deveria incluir séculos de experiéncia de textos-imagem,
que compreendem hieroglifos, ideogramas, criptogramas, diagramas, bem como uma grande variedade de
outros textos e objectos poematicos. De qualquer modo, com a poesia concreta, como os poetas brasileiros
afirmaram, da-se por encerrado “o ciclo histérico do verso” (Campos, Pignatari e Campos, 1965: 154), inau-
gurando o espaco grafico da pagina enquanto agente estrutural - e ndo apenas linear-temporal, como nos
caligramas e ideogramas estudados por Hatherly.

Como explicam de uma forma sustentada Melo e Castro e Hatherly, a poesia experimental portuguesa ca-
racterizou-se pela contestacéo da critica literaria vigente, denunciando a inadequacéo da critica aos novos
materiais do poema. Por outro lado, encontrava na repressao politica generalizada que entao se vivia no pais
(anos 1960), as origens do desfasamento dessa mesma critica em relacao as praticas poéticas. Deste modo,
a poesia experimental, como os seus principais autores ndo se cansam de insistir e mostrar, precisou de se
apoiar numa teorizagdo da sua pratica poética. As teorias do texto e da comunicacao dos anos 1960 foram,
neste sentido, fundamentais, verificando-se nos autores um conhecimento profundo da teoria da informa-
¢céo, da semidtica, ou do estruturalismo, mas deixando-se ao mesmo tempo impressionar pela utilizagéo
criativa da tipografia, da publicidade e das tecnologias da comunicagao e da informacgao.

Parece hoje em dia razoavel afirmar que a poesia experimental foi deliberadamente ostracizada e marginali-
zada pela critica literaria da altura, aspecto que porventura explica o sentimento de “causa ingrata” de que
falava Ana Hatherly. Como estes autores explicam, o facto de o clima literario portugués estar, nessa altura,
controlado pela tendéncia onirico-psicologista dos poetas surrealistas, tendéncia essa que fora rejeitada, ini-
cialmente, pelos poetas concretistas, podera ter estado na origem da impressao negativa generalizada acer-
ca do “movimento”, uma vez que o Surrealismo € uma tendéncia dominante e visivel na literatura portuguesa
contemporanea. No entanto, ao contrério dos interesses subjectivistas dos surrealistas, os experimentalistas
centram a sua atengao na palavra como valor absoluto e substantivo. Também a prevaléncia da nocao de
autor e a individualidade dos surrealistas é substituida pelos experimentalistas por uma preocupag¢ao com o
processo de criacao e recepcao do poema. Este é apenas um exemplo, ja que a demarcacgao proposta pelos
membros da PO.EX também se verifica em relacao a outras tendéncias literarias.

As propostas de conceptualizacao e caracterizagdo da PO.EX que os experimentalistas deixaram sao vastas,
tendo sido devidamente documentadas no livro PO.EX: Textos tedricos e documentos da poesia experimen-



tal portuguesa. A partir desses textos (Melo e Castro e Hatherly, 26-27), é possivel concluir que a PO.EX
opde-se ao sentimentalismo e ao discursivismo da poesia tradicional em geral; rejeita a rigidez da métrica e
da rima; propde o objectivismo e o trabalho colectivo para contrabalancar uma heranca demasiado pesada
de psicologismo individualista proprio da geracdo do Orpheu; sugere a resisténcia e o internacionalismo
como forma de rejeitar o projecto nacionalista do Futurismo portugués; e rejeita o discurso ideolégico do
Neo-realismo e o automatismo do Surrealismo.

Desarticulando os papéis tradicionalmente atribuidos a poesia € a critica, Hatherly e Melo e Castro enten-
dem, pois, que a atitude de perplexidade dos criticos representa a resposta possivel a “pura falta de ade-
quacdo as matérias em questdo...” (169). Para os autores, uma critica “desinformada” s6 pode alimentar
mitos tais como “a verdade, a autenticidade, a inspiragéo, a pureza do lirismo, o génio e o talento, ou outros
conceitos mais ou menos metafisicos, que ele instituia arbitrariamente (impressionisticamente?) em critérios
de apreciacéo literaria” (170-71).

O objectivo destes projectos acerca da PO.EX foi, precisamente, e atentos a estes contextos determinados
por conflitos e mal-entendidos, tentar trazer um conjunto de olhares distanciados, convidando investigadores
de procedéncias diversas a abordar este fendmeno textual a partir de leituras multidisciplinares. Este livro €
apenas uma parte dos resultados alcangados. Uma listagem de tudo aquilo que foi produzido durante estes
seis anos de dedicag&o a uma causa - disseminar e dar a conhecer a extraordinaria produgéo poética do cha-
mado experimentalismo na literatura portuguesa - ficara registado no Arquivo que entretanto desenvolvemos.

O Arquivo Digital da PO.EX esta disponivel para acesso publico em http://www.po-ex.net


http://www.po-ex.net

VISUALIDADE E EXPRESSIVIDADE MATERIAL
NA POESIA EXPERIMENTAL PORTUGUESA

Rui Torres?

INTRODUCAO

Embora o experimentalismo literario, mais do que um periodo literario especifico, se apresente, ao longo da
histéria da literatura, de um modo ciclico, articulado em praticas expressivas que se centram na materiali-
dade significante e nos processos de semiose literaria, certo € que, na segunda metade do século XX, um
grupo de poetas portugueses, em sintonia com o movimento internacional da poesia concreta, baptizou as
suas actividades como Poesia Experimental. A origem deste nome encontra-se por isso nos dois cadernos
antolégicos precisamente denominados Poesia Experimental, publicados em 1964 e 1966, respectivamente,
a que faremos referéncia neste artigo. No que diz respeito ao acronimo PO.EX (POesia.EXperimental), trata-
se de uma criagdo de E. M. de Melo e Castro para a exposicdo PO.EX/80 (Galeria Nacional de Arte Moderna,
Lisboa), tendo sido usado no titulo do livro ‘PO.EX: Textos tedricos e documentos da poesia experimental
portuguesa’ (org. Melo e Castro e Hatherly, 1981).

A histéria desse movimento da poesia experimental portuguesa esta ainda por fazer, mas parece viavel afir-
mar que nos ultimos anos tém aumentado significativamente o interesse e os estudos sobre o tema, tanto a
nivel nacional quanto internacional, no ambito de exposi¢coes e publicacdes colectivas, teses e dissertacoes,
projectos de I&D e livros e antologias sobre o assunto. Assim, embora seja compreensivel que o conjunto de
autores associados as actividades da PO.EX, pela voz de Ana Hatherly, considere que o movimento foi uma
“causa ingrata” (1985: 15), tendo obrigado os préprios poetas, principalmente entre 1960 e 1990, a assumir
a funcao de persistente activismo e disseminagao da causa - para a qual contribuiram com os seus escritos,
manifestos e intervencdes publicas -, € de igual modo inegavel que as actividades que desenvolveram re-

1 Parte deste texto, aqui revisto e actualizado, foi inicialmente publicado em lingua inglesa: com o titulo “Visuality and Material Expressiveness
in the Portuguese Experimental Poetry”, publicado no Journal of Artists’ Books, nimero 32 (Columbia College Chicago Center for Book &
Paper Arts, pp. 9-20, 2012).

2 Professor associado com agregacao na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Fernando Pessoa - Porto.

3 Alguns dos autores a que tentaremos fazer mencao neste texto incluem: Abilio-José Santos (1926-1992), Alvaro Neto [Liberto Cruz] (1935-),
Ana Hatherly (1929-), Anténio Aragao (1935-2008), Alberto Pimenta (1937-), Antero de Alda (1961-), Anténio Barros (1953-), Anténio Nelos
(1949-), César Figueiredo (1954-), Fernando Aguiar (1956-), E. M. de Melo e Castro (1932-), José-Alberto Marques (1939-), Salette Tavares
(1922-1994) e Silvestre Pestana (1949-). De notar que Alberto Pimenta trabalha, hoje em dia, a margem da poesia experimental, termo que
rejeita e com o qual n&o se identifica.
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velam hoje, numa sociedade em rede e caracterizada pela efemeridade e multimedialidade integradora dos
fluxos de informacédo, uma actualidade e uma pertinéncia assinalaveis.

Como temos tentado explicar em outros lugares, os meios digitais abrem um espaco critico para o re-
conhecimento da importancia da materialidade da escrita. Como Ryan observou, o desenvolvimento das
textualidades electronicas levou a uma “rediscovery and critical investigation of print and the Codex book”
(Ryan, 2001). Como tal, a importancia historica das praticas poéticas de invengéo (poesias concreta, visual,
etc.), que reconheceram, avant-la-lettre, a importancia da fungcéo estética da linguagem (Block & Torres,
2007; Reis, 2009) torna-se relevante no ambito dos estudos literarios digitais. Devemos ainda reconhecer
que muitas das operagdes que a maquina literaria digital apresenta, se encontravam ja em praticas poéticas
precedentes, desde as colagens e espacializagéo visual dos significantes até a escrita automatica e aos pro-
cedimentos de permutacao (Reis, 2009; Drucker, 2005). Neste sentido, varios autores tém vindo a identificar
afiliacdes sistémicas entre a poética dos experimentalismos e os meios digitais enquanto linguagem (Barbo-
sa, 1998; Portela, 2009). Portela (2006) menciona de um modo explicito uma “intrinsic connection between
concrete poetics as a theory of the medium (i.e., of language, of written language and of poetical forms) and
digital poetics as a theory of poetry for the digital medium”.

Portugal talvez constitua, porém, um campo privilegiado para o experimentalismo literario, embora pelas pio-
res razdes, ja que subjaz ao intuito da PO.EX o choque e a violéncia que caracterizam, em geral, as vanguar-
das. Ora, Portugal, pelo menos até 1974, viveu um periodo de ditadura que ndo ajudou a aceitagdo destas
actividades, consideradas subversivas. N&o se pode deduzir, no entanto, que depois da Revolucao de Abril
de 1974 a aceitacdo destes trabalhos se tenha generalizado, como poderemos entender a partir da con-
ceptualizacao das literaturas marginais e marginalizadas proposta por Arnaldo Saraiva (1980). A recepcao
da PO.EX foi, por isso, em Portugal, uma tarefa ingléria, feitas as excepcodes as ja referidas manifestacdes
dos proprios intervenientes do grupo.* A mero titulo de curiosidade, bastaria fazer uma andlise das edicbes
da Histdria da Literatura Portuguesa de Anténio José Saraiva e Oscar Lopes que se seguiram a publicacdo
dos cadernos da Poesia Experimental, isto é, depois de 1966, para aferir que a presenca da PO.EX é prati-
camente nula. Esta obra de referéncia no ambito dos estudos da literatura portuguesa tem um valor e uma
visibilidade oficial que ilustram e fazem contrastar o espaco reduzido que era dado a poesia experimental,
paternalmente considerada por muitos como uma brincadeira.’

Tratava-se, portanto, de “um acto de rebeldia contra um status quo... [e] um questionar profundo da razao
de ser do acto criador e dos moldes em que ele vinha sendo praticado” (Hatherly, 1985: 15). Acresce que
a producgao poética destes autores teorizava sobre a propria linguagem e, desse modo, encenava-se como
explicacado de si mesma e da poesia em geral. Hatherly sintetiza estes dois aspectos concluindo que “a ac-

4 As publicagbes que melhor ajudam o investigador a fazer um mapeamento critico da PO.EX portuguesa foram publicadas no anos 1980:
PO.EX: Textos tedricos e documentos da poesia experimental portuguesa (Hatherly e Melo e Castro, orgs., 1981); e Poemografias: Perspec-
tivas da Poesia Visual Portuguesa (Aguiar e Pestana, orgs., 1985).

5 O caderno de Salette Tavares no primeiro niUmero da revista Poesia Experimental (1964) teve por titulo “Brin Cadeiras.” A autora diz, a
proposito deste titulo, que, com a separacao das duas palavras, pretendeu “coisificar simbolicamente dois conceitos de Estética ligados
a teoria da informacédo de Abraham Moles (...)... o do nivel perceptivo e o do nivel semantico” (1995: 17). A separacao de brin cadeiras &,
ela prépria, uma brincadeira, e brincar € uma tendéncia central na obra de Salette Tavares. O jogo verbal, varias vezes irénico, serve como
mecanismo de criatividade. Salette Tavares participou posteriormente, no segundo ndmero da revista (1966), com um conjunto de trabalhos
graficos com o titulo “Brincade iras / Brincade irras / B irras”. Este titulo € uma resposta para quem nao gostou da “brin cadeira” do primeiro
Caderno. Gaspar Simdes teria dito, a propdsito deste, que nao se deve brincar com coisas sérias. Salette Tavares explica: “a minha palavra,
frente a tanta cabega dura de miolos moles, com a tesoura que Ihe meti ficou dividida com raiva pura” (1995: 18).
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cao dos seus divulgadores contribuiu para uma atitude de reavaliacéo e renovagao do texto literario, quer do
ponto de vista da producao quer do ponto de vista da analise critica” (1985: 15).

Este aspecto reflexivo é importante para compreender o modo como se instituiu uma poepratica, ligando a
intervencdo social a preocupacéao estética. Poepratica € um neologismo introduzido numa retrospectiva da
PO.EX, em 1980, na Galeria Nacional de Arte Moderna, em Lisboa. No catdlogo dessa exposigcédo, que se
chamou “PO.EX 80”, como lembra José-Alberto Marques, lia-se: “[hJouve uma POEPRATICA....” (1985: 89).
Como o préprio ainda explica, os “textos / objectos / intervences possuiam, eles mesmos, uma compo-
nente tedrica implicita” (Marques, 1985: 89). Salette Tavares, na sua “Carta a Pedro Sete”, do livro Quadrada
(escrito entre 1959 e 1960, mas apenas publicado em 1967) refere igualmente que “[o]s manifestos sdo as
poéticas que acompanham a produgao poética com que se mostra a consciéncia critica dessa nova maneira.
O préprio poema chega a ser manifesto” (1992: 169).6 De um modo semelhante, também Hatherly conclui
que “[tjoda a arte é metalinguagem, uma reflexdo sobre o codigo” (1981: 136-37).

A poeprética destes “poetas-teorizadores” (Hatherly, 1981: 146), por outro lado, surge dentro da sociedade
burguesa que criticam. A sua insurgéncia contra a literatura &, portanto, uma revolta contra a esterectipacao e
a normalizagé@o do poder criativo, operada pela sua integragcao no canone literario. De facto, convém lembrar
que para estes poetas a literatura reflecte e ilustra a decadéncia da classe dominante, que dela se apropriou,
tornando-a inoperante pelo uso rotineiro, institucionalizado que é o da cultura oficial (Hatherly, 1981: 150).

1. PO.EX: UMA HISTORIA POR/PARA FAZER?

A histéria da PO.EX comega, pelo menos “oficialmente”, com a publicagdo do primeiro nimero da revista
Poesia Experimental, em 1964, organizado por Anténio Aragdo e Herberto Helder.

As suas origens, no entanto, ja se encontram implicitas no primeiro livro de Salette Tavares, Espelho cego,
publicado em 1957, onde é possivel testemunhar um recurso a substantivizacao e a espacializagdo progres-
siva dos significantes na pagina, bem como na abordagem minimalista e repetitiva de Abilio-José Santos em
Voo do morcego (1962) ou ainda no Poema primeiro de Anténio Aragao (1962), que antecipa preocupacoes
ao nivel da forma poética que viriam a ser exploradas posteriormente.

Os poemas quase caligramaticos de Jaime Salazar Sampaio (1925-2010), publicados em 1954 no livro
Poemas propostos, sao antecipadores do género, como também sao relevantes os trabalhos de Alexandre
O’Neill (1924-1986), principalmente os “Divertimentos com sinais ortograficos” (in Abandono Vigiado, 1960),
denotando alguma sintonia com os procedimentos que viriam a definir o concretismo em Portugal.

As mais significativas propostas anteriores a 1964, além dos trabalhos pioneiros de Anténio Aragéao ja referi-
dos e do poema concreto “Solidao” de José-Alberto Marques (1958), sdo de Ana Hatherly, com os seus “poe-

6 Nao deixa de ser intrigante o facto de a Poesia Experimental ndo ter deixado um manifesto que sintetizasse a posigéo tedrica do grupo. Ha
varios factores que podem contribuir para uma explicagao desta situagaéo. Por um lado, a PO.EX rejeita de todas as formas possiveis uma
classificacao, incluindo as que o proprio manifesto pressupde. Por outro lado, a natureza pluralista do grupo impede a sintese de ideias num
texto unico. Por fim, o manifesto instaura uma certa permanéncia contraria aos objectivos do grupo. A verdade € que varios pequenos man-
ifestos foram escritos por varios membros. Fala-se ainda de um projecto de “um texto escrito por Anténio Ramos Rosa que Salette Tavares
rejeitou, mas que se perdeu” (Hatherly e Melo e Castro, 1981: 169-170).
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mas concretos ortodoxos e para-concretos, inclusive de caracter politico, escritos entre 1959 e 1964” (2001:
15), revistos e corrigidos para a antologia Um Calculador de Improbabilidades (2001), bem como os varios
livros de E. M. de Melo e Castro, de que se destacam Ideogramas e Objecto poematico de efeito progressivo,
ambos publicados em 1962 mas escritos nos anos anteriores, e Poligonia do soneto, publicado em 1963.

Um dos primeiros sinais que a poesia concreta desta altura comunica € a disposicao grafica dos significantes
na pagina. Esta preocupacao com a espacialidade na organizagdo do poema esta proxima daquilo a que
Eugen Gomringer chamou de “constelagdo” e integra-se, por isso, nas poéticas concretistas de rarefagao
da palavra. A utilizacdo dos espacos em branco serve para sugerir a periodicidade de um modo diferente
daquele que a pontuacao o permite. Esta configuragdo do espaco grafico, por fim, permite relagcdes signi-
ficativas inusitadas, a que se junta o ideogramatismo, isto é, a possibilidade de juntar elementos signicos
distintos para produzir novas formas de leitura e interpretacéo.

Ao lado destas experiéncias iniciais daquilo que viria a ser o concretismo portugués, devemos ainda reco-
nhecer que também o aparato tedrico-critico, apresentando e explicando esta nova forma do fazer poético,
surgiu por esta mesma altura. Um dos primeiros artigos a ser publicado em Portugal sobre poesia concreta
foi escrito por Ana Hatherly para o Didrio de Noticias de 17 de Setembro de 1959, “O idéntico inverso ou o
lirismo ultra-roméntico e a poesia concreta”, com um poema concreto da autora. O primeiro livro inteiramente
dedicado ao tema, por seu lado, foi A Proposicdo 2.01 - Poesia Experimental, publicado por E. M. de Melo e
Castro em 1965.

Um dos aspectos que mais preocupou os poetas experimentalistas portugueses (€ 0 mesmo aconteceu tam-
bém com os concretistas brasileiros) foi o estabelecimento de uma tradicao de poesia inovadora que permi-
tisse identificar certas coordenadas histéricas da visualidade. Esta procura do visual e do figurativo na histéria
da literatura foi feita com o intuito de recuperar textos que nao eram considerados literarios pela critica oficial,
considerada conservadora por estes poetas. Ao mesmo tempo, a sua identificagcdo criava um certo sentido de
continuidade das vanguardas (o espirito ciclico do experimentalismo intemporal a que nos referimos no inicio
deste artigo). Em Portugal, esse trabalho de recuperagéo foi feito essencialmente por Ana Hatherly. O seu
livro A experiéncia do prodigio (1983) recolhe textos que contrariam a tendéncia de alguns historiadores para
localizar o aparecimento da poesia visual no inicio do século XX, com as parole in liberta dos futuristas ou os
poemas-colagem dos dadaistas. Para Hatherly, ao contrario, esta cronologia tem que incluir

séculos de experiéncia de textos-imagens, que compreendem hierdglifos, ideogramas, criptogramas, dia-
gramas, rebus, mandalas, amuletos, joias, brinquedos, lapides e até alguns monumentos, além de todos
0s outros textos e objectos poematicos identificaveis como tal. (1981: 141)
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O levantamento da poesia laudatéria visual portuguesa, desde o século IV até ao seculo XVIlI, levado a cabo
por Ana Hatherly na Biblioteca Nacional de Lisboa €, por isso, um contributo importante para as actividades
da PO.EX.”

Ao lado deste levantamento histérico, nota-se que a recuperacado de uma tradicdo se constitui como uma
releitura e, nesse sentido, inscreve-se numa “culturmorfologia” em que passado e presente se ligam, como
explica Haroldo de Campos (Campos, Pignatari e Campos, 1965: 24). Esta reavaliagéo da tradigdo esta bem
sintetizada nas palavras de Hatherly, que diz que “se para uns a tradicdo existe e deve ser imitada, para ou-
tros, se existe é para ser reinventada” (1985: 17).

Apresentado o contexto em que surge a PO.EX, podemos agora afirmar que a Poesia Experimental Portu-
guesa, enquanto unidade de intervencédo coordenada, se manifesta em Portugal com os cadernos antol6-
gicos Poesia Experimental 1 e 2.8 Em 1963 encontram-se ja Anténio Aragao e Herberto Helder a elaborar o
plano da publicacao do primeiro nimero desta publicagdo colectiva, estabelecendo os contactos que iriam
permitir a sua execugao. Publicado em Julho de 1964, o primeiro caderno sai com poemas e textos dos
organizadores e também de Antonio Ramos Rosa (1924-), E. M. de Melo e Castro, Salette Tavares e Anténio
Barahona da Fonseca (1939-).

A “Separata um” desses Cadernos, incluindo o “Romance de Iza Morfismo” de Antdnio Aragéo, apresenta
um trabalho de f6lego em que o autor explora, ao longo de 26 paginas, um conjunto de técnicas expressivas
muito significativas, tanto ao nivel semantico quanto ao nivel da topologia da pagina, técnicas essas que
viriam a ser exploradas em futuras publicacées do grupo.

No “Poema fragmentario” que também se inclui nessa separata, o mesmo autor propde uma espécie de
anagrama de leitura, apontando, por um lado, para a abertura da obra de arte €, por outro, para o potencial
do hipertexto mais recente. De qualquer modo, estes palimpsestos, conforme Aragéo explica, “podem ler-se
os trés espacgos graficos separadamente ou em conjunto, usando apenas as palavras mais negras obtem-se
ainda uma outra leitura”. (1964: 34)

A colagens de Aragao, a partir do conceito de poesia encontrada, os poemas visuais e graficos de Melo e
Castro, os fragmentos da expressdo de um pensamento algoritmico e combinatério presentes na “Maquina
de emaranhar paisagens” de Helder, bem como as “brin cadeiras” graficas e as partituras de poesia sono-
ra - as kinetofonias - de Salette Tavares constituem os aspectos mais relevantes deste nimero, verdadeiro
objecto de coleccao, que inclui ainda, em sintonia com a “releitura da tradicdo” em cima observada, uma
antologia de textos ditos classicos, de Luis de Camdes (c.1524-1580), Angelo de Lima (1872-1921) e Mario
Cesariny (1923-2006), entre outros.

7 Para estudos mais desenvolvidos acerca do assunto, consultar o nimero especial da revista Visible Language editado pelo poeta americano
Dick Higgins, sob o titulo de “Pattern Poetry: A Symposium”, com um estudo de Ana Hatherly = que nesta altura ensinava na Universidade
da Califérnia, em Berkeley — sobre labirintos do Barroco portugués e espanhol dos séculos XVII e XVIII. Ver também Dick Higgins, Pattern
Poetry: Guide to an Unknown Literature (State University of New York Press, 1987); Kenneth B. Newell, Pattern Poetry: A Historical Critique
from the Alexandrian Greeks to Dylan Thomas (Marlborough House, 1976); Miguel d’Ors, El caligrama, de Simmias a Apollinaire: historia y
antologia de una tradicion classica (Ediciones Universidad de Navarra, 1977); Armando Zarate, Antes de la vanguardia: historia y morfologia
de la experimentacion visual: de Tedcrito a la poesia concreta (R. Alonso Editor, 1976); e Speaking Pictures: A Gallery of Pictorial Poetry from
the 16th century to the Present, editado por Milton Klonsky (Harmony Books, 1975).

8 A palavra “Cadernos” faz referéncia ao conjunto de participagdes que foram reproduzidas em cadernos individuais. Também conhecidos
como Cadernos Antoldgicos da Poesia Experimental 1 e 2 ou, ainda, como Poesia Experimental 1 e 2).



14

Outra actividade relevante e histérica do grupo de Poesia Experimental, anunciada no 1° volume de Poesia
Experimental - “no préximo més de outubro efectuar-se-a na «galeria divulgacédo» em lisboa uma exposicao
denominada VISPOEMAS [sic]. seguir-se-a uma outra sob o titulo de AUDIOVISOPOEMAS e ainda um POE-
MA FILMICO” (1964: 1) - foi uma exposicdo colectiva, Visopoemas, inaugurada no dia 6 de Janeiro de 1965 —
na mesma altura da publicacdo de um “Suplemento” sobre Poesia Experimental no Jornal do Fundao - e que
contou com a participacao de poetas do nucleo central do primeiro Caderno (Aragdo, Melo e Castro, Helder,
Barahona da Fonseca e Tavares). Esta exposicao incluia objectos, pinturas e cartazes que testemunhavam ja
a transposi¢ao, no grupo portugués, da poesia concreta para a visualidade e materialidade, procurando um
espaco de intervencdo mais abrangente. Neste contexto, a maioria dos poemas torna-se ready-made, de
que as pecas de Salette Tavares ocupam um lugar central. Sao desta autora varios poemas-colagem, além
de objectos em arame, chapa, olaria, ouro e papel.

No dia seguinte a inauguracdo da exposi¢ao, deu-se um happening onde poesia e musica se juntaram como
linguagens auténomas em percurso de simbiose e mutua transformacéo. Esta performance encontra no
proprio titulo, “Concerto e Audicéo Pictérica” (e ndo AUDIOVISOPOEMAS, como prometido no 1° Caderno)
um sentido sinestésico e de integragdo verbo-voco-visual que ajuda a compreender a hibridizagao e a inter-
disciplinaridade que caracteriza a abordagem da PO.EX.

No ano seguinte, em Maio de 1966, sai o segundo numero de Poesia Experimental, com organizacao de
Antoénio Aragao, Herberto Helder e Melo e Castro. Por esta altura comeca ja Herberto Helder a demarcar-se
das actividades do grupo, verificando-se, no entanto, um maior dinamismo de Melo e Castro e Ana Hatherly.
Este segundo numero da revista colectiva confirma uma aposta na variedade de aproximacdes, promovendo
a abertura a outras formas de express&o que o concretismo nem sempre articula. E nesse sentido que ai se
publica um texto semi-pictoérico de Lewis Carrol (na contracapa), mas também se aposta num caracter aber-
tamente internacionalista, incluindo convidados do Brasil (Pedro Xisto, Haroldo de Campos e Edgard Braga)
e da Franca (Pierre Garnier® e Henri Chopin).

O texto “Mirakaum (em 5 episddios)”, de Antdnio Aragao, confirma este autor como um dos mais relevantes
do grupo, ndo sé pelas variadas técnicas novas que experimenta, mas também pela intensa producéo (que,
como em Abilio-José Santos, ndo encontra expressdo ao nivel da edicdo) que comeca por esta altura a
produzir. Fazendo alternar o texto entre recursos distintos de caligrafia e/ou tipografia, imagens, ilustracdes,
etc., Aragao expoe a multiplicidade de ferramentas a que o poeta do século da maquina pode recorrer. Melo
e Castro publica, neste volume, a sua Musica Negativa (pauta da apresentacéo feita no “Concerto e Audicao
Pictérica”), Alvaro Neto (pseudénimo criado pelo poeta Liberto Cruz para as suas experiéncias concretis-
tas) apresenta as suas experiéncias gramaticais (mais tarde compiladas e desenvolvidas no livro Gramatica
historica), Salette Tavares apresenta o seu objecto sonoro e de procedimento aleatério “Parlapatisse”, que
retomaremos mais a frente, e ha ainda lugar de destaque para uma separata sobre notacao musical escrita
pelo musico de vanguarda Jorge Peixinho (1940-1995).

9 E importante lembrar que em 1964 o grupo portugués adere & Posicao-| do movimento internacional Espacialismo, juntamente com poetas
experimentais de catorze outros paises. Este novo movimento de poesia experimental, lancado por Pierre Garnier em Franca, teve origem no
“Manifeste pour la Nouvelle Poésie: Visuelle et Phonique,” publicado no nimero 29 de revista Les Lettres, de 1962. Garnier escreveu entao um
rascunho do manifesto que, depois de assinado por poetas de todo 0 mundo, ficou conhecido como “Position | du Mouvement International,”
publicado no nimero 32 da mesma revista, de Outubro de 1963.
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Um aspecto que ndao podemos deixar de mencionar tem origem nas “queixas” de Salette Tavares em relacéo
a fraca reproducao (a nivel grafico) do seus poemas. Como a prépria nos informa, a sua colaboragdao nos
dois volumes da Poesia Experimental “ficou irreconhecivel no que saiu impresso e desapareceu,” chegando
a poeta a confessar, ndo sem algum exagero caracteristico da lingua portuguesa, que “nos primeiros anos
tinha vergonha de mostrar aquela chapada que saiu” (1995: 18-19). De facto, aconteceu que varios cadernos
sairam com as dimensodes das paginas erradas. Também a ma qualidade do papel contribui para aumenta-
rem os aspectos negativos que o espirito exigente de Tavares ndo perdoou aos seus editores.

Varias razbées concorrem, no entanto, para que tal tenha acontecido, e julgamos ser possivel entendé-las
hoje como curiosidades, porque sao indicadores da ligagdo da poesia experimental ao mundo (da tipografia,
por exemplo). Entendemos, por isso, que a falta de decoro e a confusao tipografica esta também relacionada
como o aspecto artesanal que esta na origem destes cadernos. Acerca disso nos diz Ana Hatherly que

[a] espécie de confusao estética que se verifica nos dois Unicos numeros da Poesia Experimental, e que
justifica a colaboracao heterogénea, € devida a novidade da tendéncia, que ainda ndo tinha tempo de se
explicar devidamente (fendmeno semelhante ao que ocorreu com a publicagao do Orfeu), € que, por outro
lado, fazia apelo ao espirito de subversao, de critica ao establishment e de gozo Itdico da criatividade, tao
tradicionalmente nossos. (1995: 15)

Destas actividades iniciais do grupo da PO.EX, deve ainda destacar-se a publicagdo de outras revistas, como
Operacéo 1 (organizada por E. M. de Melo e Castro em 1967, que inclui obras de Anténio Aragao, Ana Ha-
therly, E. M. de Melo e Castro e José-Alberto Marques), Operacédo 2: estruturas poéticas (com trabalhos de
Ana Hatherly, 1967) e Hidra 2 (organizada por E. M. de Melo e Castro, 1969).'°

Depois deste momento combativo, seguiu-se aquilo a que se poderia chamar um processo de releitura do
préprio experimentalismo, como o provam as antologias em que passaram a ser reproduzidos muitos destes
trabalhos. Séo disso exemplo a reedigéo dos trabalhos da PO.EX na Antologia da Poesia Concreta em Portu-
gal organizada por Melo e Castro e José-Alberto Marques (1973) e o livro Concreta-Experimental-Visual, com
edicdo de Fernando Aguiar e Gabriel Rui da Silva (1989).

Uma nova etapa dos caminhos do experimentalismo literario parece comecgar com o volume Poemografias,
organizado por Fernando Aguiar e Silvestre Pestana. Trata-se de um documento que ajuda a compreender
0s caminhos que a poesia visual portuguesa seguiu depois do arauto nos anos 1960. O livro comecga por
avisar o leitor acerca do caracter documental e processual do experimentalismo, em epigrafe: “Este livro &
um introdugéo” (9).

Poemografias inclui textos tedricos e poemas de Ana Hatherly, Salette Tavares, E. M. de Melo e Castro e
Antoénio Aragao, ja presentes no anteriores volumes antoldgicos, mas introduz um conjunto de novos autores
que se viriam a revelar fundamentais no contexto deste alargamento a outras artes que tentamos aqui propor,
a comecar pelos préprios organizadores, Fernando Aguiar e Silvestre Pestana. Aparecem aqui trabalhos e
textos de Abilio-José Santos, Alberto Pimenta, Antero de Alda e Anténio Barros, além de ser ainda publicado
um depoimento sobre o “minimal na musica minimal” do musicologo e divulgador da nova musica em Por-
tugal, Jorge Lima Barreto (1949-2011).

10 Estas revistas, esgotadas e raras, estao disponiveis no CD-ROM da PO.EX, disponivel em linha http://www.po-ex.net/evaluation.
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Poemografias foi também uma exposicdo itinerante de poesia visual que esteve em Lisboa (Galeria Dif-
erenca), Torres Vedras (Galeria Nova), Evora (Galeria Municipal de Arte), Lagos (Galeria Mercado de Escravos)
e Coimbra (Galeria C.A.P.C.).

Efectivamente, nos anos que se seguiram a publicacdo de Poemografias, verifica-se uma projeccéo da poe-
sia visual portuguesa para o contexto das galerias e dos museus. E neste sentido que as retrospectivas da
PO.EX (PO.EX 80, na Galeria Nacional de Arte Moderna, em Lisboa; e PO.EX 99, no Museu de Serralves do
Porto) aparecem actualizadas, com novos trabalhos e novas reconfiguragdes de trabalhos ja publicados.

Outra actividade importante que contribui para a abertura da poesia experimental ao mundo em que é feita e
vive foi o 7° Festival Internacional de Poesia Viva, organizado por Fernando Aguiar com ajuda de E. M. de Melo
e Castro e Rui Zink, no Museu Municipal Dr. Santos Rocha, na Figueira da Foz, em 1987. Fernando Aguiar,
alids, assume por esta altura um papel muito importante na difusdo da poesia experimental portuguesa. Or-
ganizou as antologias Visuelle poesie aus Portugal: eine Anthologie (Siegen, 1990), Portuguese Visual Poetry
(no numero especial da revista Visible Language sobre Visual Poetry: An International Anthology (Providence,
1993), Poesia experimental portuguesa dels 90: antologia, com Ramén Salvo (Barcelona, 1994), Imagindrios de
ruptura, poéticas visuais, com Jorge Maximino (Lisboa, 2002), além de Concreta, experimental, visual: poesia
portuguesa 1959-1989, com Gabriel Rui Silva (Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1990).

Destaque também para a importante ac¢ao de difusdo da PO.EX realizada por Anténio Barros, principalmente
na cidade de Coimbra. Desde 1976, em articulagdo com, entre outros, a Galeria do CAPC-Circulo de Artes
Plasticas de Coimbra, o Museu da Agua de Coimbra, o Teatro Académico de Gil Vicente e o Teatro Esttdio
CITAC, Barros foi o curador de cerca de 50 iniciativas e eventos, de que sdo exemplo “Dois Ciclos de Exposi-
codes: Novas Tendéncias na Arte Portuguesa e Poesia Visual Portuguesa”, comissariado por Alberto Carneiro
e Antonio Barros, para a Galeria do CAPC (1980); as actividades de dinamizagdo da performance com o co-
lectivo ‘Artitude:01’, o qual se associou ao simposio “Projectos & Progestos” para o Teatro Estudio do CITAC,
com curadoria de Antdnio Barros e Rui Orfdo, na Universidade de Coimbra, entre 1981-85.

Na area da copy art e da electrografia, € César Figueiredo quem, por vezes em colaboragdo com Abilio e
Antonio Nelos, se destaca, pela organizagédo das seguintes exposi¢oes: Copy art: electrographic exhibition
(César Figueiredo, Avelino Rocha, Graga Santos, 1990), Electrografias (Anténio Nelos e César Figueiredo,
1991), 12 exposicao internacional de arte postal de Matosinhos (Abilio-José Santos e César Figueiredo, 1993),
Copy. Porto portfolio (Jirgen O. Olbrich e César Figueiredo, 1993) e Expo-Copy 93: exibicdo internacional de
copigrafias (César Figueiredo, 1993).

A poesia experimental ndo se limita, portanto, a um periodo, nem se fixou nos seus momentos fundadores.
Hoje em dia ramifica-se por um conjunto de actividades que marcam novas formas de expressido da
criatividade humana.

2. VISUALIDADE E MATERIALIDADE DA LITERATURA EXPERIMENTAL

Seguindo a proposta de Arnaldo Saraiva para o estudo das literaturas marginais (1980), podemos dizer que a
poesia experimental (concreta, visual, sonora ou cibernética), rompendo com “a literatura dominante, oficial,
consagrada, académica e mesmo classica” (Saraiva, 1980: 5), ndo peca por “menos estruturacao, menos ela-
boragéo estética, menos conceptualizagdo, ou menos ambicdo cultural” (1980: 5). No entanto, ela € marginal
e marginalizada por razdes de “ideologia literaria” e de “economia do mercado editorial” (Saraiva, 1980: 6).
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O experimentalismo promove, de facto, “o desrespeito das leis classicas, [propondo] a novidade nas técnicas
ou nos motivos, a contaminagcao dos géneros, (...) a complicacdo estrutural” (Saraiva, 1980: 6) e, neste senti-
do, a ideologia literaria nele encontra um sério oponente. Por outro lado, o marketing literario ndo o legitima,
pois ndo o consegue compartimentar nos formatos convencionados pelo mercado: a poesia experimental é
publicada em folhetos, catalogos, registos de acontecimentos, graffitis, fotocdpias, objectos, jardins...

A poesia experimental joga-se, assim, na superagao dos limites da teorizagdo dos géneros, apresentando uma
“atitude transgressora face a convengdes dominantes e gramaticas especificas” (Reis, 2005: online). Como tam-
bém afirmaram os poetas paulistas, deu-se por encerrado, a partir dos anos 1950, “o ciclo histérico do verso en-
quanto unidade ritmico-formal” (Campos, Pignatari e Campos, 1965: 154), abrindo caminho para uma “renovagéo
da comunicagéo literaria” e a consequente “desmontagem do discurso do poder instituido” (Reis, 2005: online).

Trata-se ainda de uma pratica poética que cruza, na expressividade dos meios, uma multiplicidade de matri-
zes de caracter verbovocovisual: 0 som — dos anuncios e das cancdes; o grafismo e a visualidade — da banda
desenhada e da iconografia urbana; a escrita — dos caligramas como da combinatéria. Exemplos abundam,
em Portugal: Ana Hatherly explora desde cedo os recursos visuais da caligrafia; Herberto Helder desenvolve
nos seus poemas a técnica combinatéria, antecipando as experiéncias com computadores; Antonio Aragao
explora a fotocépia e a electrografia; E. M. de Melo e Castro cria a videopoesia e Silvestre Pestana é pioneiro
na utilizacdo expressiva dos computadores para criagcdo de poemas visuais generativos; Fernando Aguiar
dedica-se a performance; e Alberto Pimenta faz de tudo isto um pouco, com muita ironia, pertinéncia e coe-
réncia, mas sempre actuando a margem de grupos e rétulos.

Talvez por isso, no ja referido livro A Proposicdo 2.01--Poesia Experimental, E. M. de Melo e Castro, de um
modo claramente antecipador (1965), teorize de uma forma sintética as variadissimas formas e tipos de
poesia experimental (pp. 35-36), que considera serem oito: Visual, Auditiva, Tactil, Respiratoria, Linguistica,
Conceptual e matematica, Sinestésica, e Espacial.

Esta variedade de aproximacoes € sintomatica em relagdo as multiplas experiéncias que os poetas queriam
levar a cabo.

Por outro lado, a demarcagao proposta pelos membros da PO.EX também se verifica em relacéo a outras
tendéncias ou escolas literarias. Em forma de resumo das propostas desenvolvidas ao longo dos textos que
os experimentalistas deixaram, e seguindo um conjunto de graficos que ilustram de um modo diagramatico
e infografico as relacdo da PO.EX com outras correntes literarias (Hatherly e Melo e Castro, 1981), é possivel
concluir que: a PO.EX opde-se ao sentimentalismo e ao discursivismo da poesia tradicional em geral; rejeita
arigidez da métrica e da rima; propde o objectivismo e o trabalho colectivo para contrabalangar uma heranca
demasiado pesada de psicologismo individualista préprio da geracdo do Orpheu; sugere a resisténcia € o
internacionalismo como forma de rejeitar o projecto nacionalista do Futurismo portugués; e rejeita o discurso
ideolégico do Neo-realismo e o automatismo do Surrealismo (Hatherly e Melo e Castro, 1981: 26-27).

A PO.EX também se demarca, por outro lado, de outros movimentos de base concretista, ao aliar-se, por
exemplo, as experiéncias com os computadores e com a poesia combinatdria. Basta para isso lembrar que
tanto Herberto Helder quanto Anténio Aragao estavam, ja na altura do primeiro Caderno, interessados em
experiéncias deste tipo, e Silvestre Pestana, Melo e Castro e Pedro Barbosa, por outro lado, sdo pioneiros na
utilizacdo de computadores e software para criagao literaria.



Como resultado destes desvios, a poesia experi-
mental alarga-se para além da influéncia inicial do
Concretismo, centrando a sua atengao nas possibi-
lidades da visualidade e da materialidade multisig-
nica, aspectos que se traduzem na criagcdo de tra-
balhos hibridos que incluem a fotocépia, o letrismo,
a escultura cinética e o happening, entre outros.

O ambito da tendéncia experimentalista na poesia
foi de tal forma expandido que passa a englobar
textos e/ou objectos que ja ndo estdo dependentes
das mesmas regras ritmicas e dos recursos retori-
cos proprios da poesia concreta. O poeta passa,
neste contexto, a ser aquele que se volta para a
materialidade signica, por compreender que a es-
crita € um desenho de letras e de simbolos, isto é,
um sistema de notacao que pde em crise a propria
linguagem. Subvertendo a escrita e as suas estrutu-
ras logicas e psicoldgicas, estes poetas contribuem
para a desagregacao das configuracdes ideoldgi-
cas de uma sociedade marcada pela revolugéo in-
dustrial e electronica, pela teoria da informacéao e
da cibernética, trabalhando a palavra como material
de composicéo verbal, sonoro e visual.

3. ALGUNS EXEMPLOS DE POESIA
EXPERIMENTAL PORTUGUESA

A poesia experimental, caracterizada pela visuali-
dade e pela multimedialidade das suas materialida-
des, oferece-nos uma variedade de aproximacgdes
ao objecto poético que se traduzem numa diversi-
dade de técnicas a que tentaremos fazer referéncia
nesta parte final do nosso artigo.

A poesia de inovacdo procura empregar todas as
técnicas ao seu alcance para aumentar os niveis
de informacgao e diminuir a redundancia da obra de
arte, forcando dessa forma o leitor a procurar, no
intrincado do texto, os limites da significacdo. Con-
trapondo a sua voz aos meios de comunicagao de
massa, a énfase da poesia experimental € colocada
nas estruturas criativas e complexas, distinguindo
assim o artistico do ritual, o novo do banal.

Anténio Aragdo, nos seus raros mas eloquentes ar-
tigos teodricos, expressa com frequéncia a pertinén-
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cia de se utilizar a tecnologia e de se fazer recurso
a maquina como campo para testar os limites do
conhecimento e da criatividade. Nas suas palavras:
“it is appropriate to question when the total use of
the freedom of expression will emerge through all
the means that current technology makes possible.
(...) Let us say here that this has nothing to do with
admiring the new machines, but with using current
technology to create” (Aragao, 1990: 80).

As electrografias de Antonio Aragdo, inscritas no
ambito internacional da copy-art, que em Portugal
teve varios seguidores de relevo (além de Aragao,
A. Dantas, A. Nelos, Abilio e César Figueiredo, entre
outros), apresentam conjuntos de situagdes narra-
tivas que sdo sujeitos a progressivas deformacgdes
e alteragdes. A manipulagdo do texto e da imagem,
com recurso a fotocopiadora, atribui um sentido es-
tético a textura e a superficie de inscri¢ao.

E o caso da electrografia ilustrada na Figura 1, na
qual Anténio Aragéo, através de processos de de-
formacéao obtidos pelo movimento da folha no con-
tacto com a superficie de digitalizagdo da fotoco-
piadora, faz acompanhar a manipulacéo visual das
imagens com a progressao narrativa do texto que
as acompanha. Assim, a componente verbal, alian-
do o questionamento de um filho a sua mae (nes-
te caso, “Mae, Deus tem barriga?”), é sujeita a um
progressivo processo de distor¢cdo, de forma que
acaba sendo o proéprio discurso do poder que se re-
vela em toda a sua prepoténcia, associando assim
a banalizagdo do quotidiano a resposta tautologica
da mae: “Cala-te! E melhor ndo saber”.
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Figura 1. “Electrografia”, de Anténio Aragéo (Electrografias, 1990, p. 14).

Em “Telegramando”, também de Anténio Aragéo,
nao é apenas o dispositivo maquinico que é apro-
priado para fins criativos, mas o préprio formato
estandardizado do modelo textual da comunicacéo
de massas que é vertido em grelha visual de uma
comunicacéao poética. Esta apropriacdo dos mode-
los da comunicagao, neste caso um telegrama a ser
enviado por fax, através da supressao e alteracao
de certos elementos constituintes dos formulérios,
bem como pelo preenchimento dos campos com
recurso a uma linguagem simultaneamente lirica e
irbnica, provoca efeitos de estranhamento no leitor
e, dessa forma, rompe com a fronteira fragil entre
arte e vida, real e ficcéo (ver Figura 2).
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Figura 2. Telegramando, de Anténio Aragao (Poesia Experimental

- Suplemento do Jornal do Fundao, 1965).

Outros exemplos deste regime de remistura e apro-
priacao tecnoldgica séo frequentes na PO.EX, bastan-
do por agora referir, por semelhanca no tratamento, o
texto “Velegrama”, de Alvaro Neto / Liberto Cruz (An-
tologia da Poesia Concreta em Portugal, p. 97), que
substitui as consoantes de algumas palavras de uma
comunicacgao telegramatica pela consoante fricativa
vozeada «V/», sugerindo desse modo a velocidade de
transmissa@o que caracteriza o meio, a0 mesmo tem-
PO que cria uma situagdo sonora que exige, para a
sua leitura, uma articulagéo fonética de grande peri-
cia («V», plenamente, de Voz, nesse sentido). Assim,
a consoante V, ao ser introduzida como elemento de
entropia negativa no telegrama, sugere, por um lado,
visualmente, a velocidade, mas, por outro, introduz
uma espécie de travao nessa mesma velocidade, pois
ao iniciar a leitura, sonoramente, ha uma quase neces-
sidade de a atrasar. Escrito em maiusculas e assinado
como Viverto Vruz, 1é-se, a titulo ilustrativo: “VONS
VONVEIROS VOLUNTARIOS VELEM VINGUEM VOS-
SA VONVA”. Os intervalos sao assinalados com um
“VTOP”, e termina de um modo elegiaco e irénico:
“VIVA VATRIA VIVA VOVO VIVA VORTUGAL”.

Se a apropriacao dos meios maquinicos e tecnol6-
gicos é uma realidade da perspectiva informacional
da Poesia Experimental, também é um facto que a
utilizacdo de dispositivos de leitura assume, muitas
vezes, uma expressividade material que transfere
a poesia, do livro para os objectos, e dai para os
livros-objecto.



Sao paradigmaticos da relacéo de proximidade que
a PO.EX estabelece com a problematica do livro de
artista dois objectos poéticos de Anténio Aragéo,
em edicdo de autor, de 1970, o Poema azul e branco
€ 0 Poema vermelho e branco. Aqui, ndo existe poe-
ma, a ndo ser no titulo, pelo menos no sentido tra-
dicional que se espera de uma poesia escrita com
um recurso, ainda que minimo, a linguagem verbal.
O que resta, portanto, € o programa de poema (ou,
como Aragao intitula um dos seus primeiros livros,
um “p(r)o(bl)lema”), bem como a conceptualizagéo
tedrica do mesmo, exposta na breve explicagao im-
pressa na capa do livro-objecto, em trés fases, atra-
vés da qual ficamos a perceber que este poema é
forma: “A forma activa mais a cor é a expressao do
poema”; é accdo: “«ler» o poema € simplesmente
dobrar e desdobrar”; e é, por fim, abertura: “a carga
semantica € despersonalizada a qualquer nivel da
construgdo - emogao”.

Antoénio Barros € um autor que enquadra o seu tra-
balho no contexto de uma atitude performativa, fa-
zendo uma arte com atitude (uma “artitude”, como
escreve frequentemente), abstraindo o objecto da
sua circunstancia e, dessa forma, rearticulando-o
no gesto (no ‘obgesto’, como propde).

Trata-se de uma arte efémera, ja que os seus li-
vros-objecto sdo, a maioria das vezes, imbuidos
de processualidade e de resisténcia a prépria ins-
cricdo ou permanéncia. Os seus “livros habitados”,
como acertadamente lhes chama, sdo operacdes
poéticas que promovem a integracdo do texto no
objecto - e seu territério proprio. Estes objectos-li-
vro estdo, assim, em permanente processamento,
como € o caso dos livros “operativos” criados pelo
autor em 1983, para difusdo em diferentes espacos:
“Tentativas Verdes num Dia de Céu Cinzento” (Lis-
boa); “Textos de Opcao” (Sdo Paulo); “Mais Exal-
tadaMente Mil Mascaras” e “LivroaMeias” (Coim-
bra). Trata-se de trabalhos com exemplares unicos,
de que apenas ha alguns registos fotograficos, os
quais colocam em cena os processos de mediacao
na arte contemporanea. Sao, por isso, sintomaticos
do alargamento material da poesia experimental
poés-concreta e pés-visual.
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No caso de “Artitude: 01. Revista-objecto”, objec-
tos do quotidiano séo utilizados como superficie de
impressédo de elementos tipograficos, artitudes de
intervencéo.

Figura 3. “Artitude: 01. Revista-objecto”, de Antonio Barros (1980).

Pela sua antecipacdo em relagcdo a data oficial de
entrada do concretismo em Portugal, mas também
pela sua forma de teorizar, através da atitude refle-
xiva do poema, o préprio procedimento de espacia-
lizagdo e substantivizagdo do concretismo, o livro
Objecto poematico de efeito progressivo, de E. M.
de Melo e Castro (1962), & das mais relevantes mani-
festagOes poéticas anteriores as revistas da PO.EX.

No entanto, s&o os seus Poemas cinéticos, de 1966,
que mais pertinéncia apresentam no que diz res-
peito a formulagao objectual do texto experimental.
Trata-se de um conjunto de trabalhos que propode,
como o proprio autor refere, “uma nocéo de sintaxe
dindmica, isto €, de uma possivel e exequivel mo-
dificacado das relagdes entre os elementos simples
que constituem as estruturas dos poemas, indo
até a sua total modificacdo ou mesmo destruicao
— caso o utente do poema cinético o deseje” (Ha-
therly e Melo e Castro, 1981: 159). A possibilidade
de manipulacao do texto-objecto, numa légica ciné-
tica, obriga o leitor a um envolvimento fisico com
0 proprio texto, que passa a estar circunstanciado
no espaco, mas que depende igualmente do tempo
para a sua plena expressao. Este aspecto cinema-
tografico, que Melo e Castro explora posteriormen-



te como pioneiro da videopoesia, associa-se ainda
a uma certa efemeridade que afecta a experiéncia
de interpretacéo. E, de facto, a indeterminacéo e a
nao-linearidade da leitura que envolvem o poema
no corpo-experiéncia do leitor. Como adianta Melo
e Castro, “o caracter efémero dos materiais em que
estdo realizados os poemas (papel e cartado) implica
justamente que eles, sendo uma evolugéo dinamica
do «livro», convidam muito mais a uma utilizagao, a
um consumo e por fim a uma destruicdo organica,
que a uma simples leitura ou percepg¢ao visual” (Ha-
therly e Melo e Castro, 1981: 160).
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Figura 4. Poemas cinéticos, de E. M. de Melo e Castro (in Visdo
Visual, 1966, p. 101).

Sao ainda de interesse para este contexto do texto
-objecto a exposicéo de “Parlapatisse”, de Salette Ta-
vares, texto combinatorio de caracter visual publicado,
em versao impressa, no primeiro caderno da Poesia
Experimental. O poema “Parlapatisse” € um exemplo
da poesia programada segundo leis combinatérias e
aleatdrias, tendo como objectivo primeiro a sua leitura.
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Nesse sentido, além de, como explica Melo e Castro,
ser “uma ponte entre o Barroco dos séculos XVII e XVIII
e 0 Neobarroco dos nossos dias de hoje” (1993: 9), ele
€ também uma espécie de pauta de poesia sonora.
Composto por quarenta circulos com variagdes na
apresentacdo das silabas que compdem o vocabulo
de cinco silabas “par-la-pa-ti-sse,” acompanha-o um
esquema algoritmico para leitura, propondo-se combi-
nacgdes diferentes de 1 a 5 e de 5 a 1, respectivamen-
te. Uma possivel leitura resultante deste processo seria
algo como: “Pa la sse ti, Laparti | Ssi parpasse passe”.
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Figura 5. “Parlapatisse”, de Salette Tavares, livro-objecto na expo-

sicao Brincar (1979).

A retrospectiva da poesia visual de Salette Tavares
na Galeria Quadrum, numa exposicao chamada
“Brincar”, apresenta todos os seus poemas-objec-
to, “fabricados” por oleiros, teceldes, tipografos e
relojoeiros. Trata-se de um conjunto significativo de
trabalhos de poesia grafica e espacial que proble-
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matizam os processos de intersemiose no discurso poético, pela frequente transposicdo entre texto, sons,
imagens e objectos.

Tavares é testemunha de um periodo em que se verifica uma alteracao significativa nos processos de inves-
tigacao sobre a arte. Os objectos assumem, nesse contexto, a propria forma poética, tornando-se o signifi-
cante expressivo de uma comunicacao simultaneamente verbal, visual, grafica e espacial.

A poesia €, por outro lado, um espaco religioso de criagdo e de artesanato. O trabalho com as méos, da caligra-
fia aos objectos, intrinca-se por isso na leitura dos objectos como linguagem dindmica, obrigando-nos a reler
o “habito” como se do “novo” se tratasse. Esta fabricagdo, pelo trabalho e pela escrita, torna-se uma religido
que produz poemas e objectos para uso no dia-a-dia. Como Anténio Ramos Rosa apontou em relagdo ao livro
Lex Icon (sobre objectos, mas exclusivamente escrito com recurso a linguagem verbal) de Salette Tavares,
trata-se de uma fé na prépria poesia (1972: 79), cuja funcéo primeira seria a de transformar o dia-a-dia numa
experiéncia estética.

Ao nivel verbal, um dos recursos mais eficazes da poesia experimental, na linha das propostas da Musica Mi-
nimal Repetitiva (conceito proposto por Jorge Lima Barreto no seu livro de 1983), € a atomizagdo do material
linguistico, num progressivo apagamento da estrutura narrativa implicita na linguagem, substituindo-a desse
modo pela relagdo ideogramatica entre os signos. Esta fragmentacao discursiva recorre frequentemente a
processos de exaustiva repeticdo de vocabulos, com posteriores variagcdes minimais que introduzem trans-
formacdes no reportoério apresentado. Por outro lado, através de procedimentos de aglutinacédo e de justa-
posicao, promove uma rarefacao semidtica que é fundamental para entender a dialéctica entre legibilidade e
ilegibilidade, entre redundancia e informacao.

Na obra “Escravos”'!, de Anténio Barros, impressa num pano branco e disponivel em versao grafica, opera-
se um processo de transformacgao da palavra “escravos” numa outra nela contida, “cravos”, pela supressao
da silaba “es” no meio do caminho do poema, que se constitui como uma coluna de algumas dezenas de
linhas.

Com efeito, é a sucessiva repeticdo da palavra “escravos” que permite a sua desarticulacao e desmonta-
gem, pois o significado segue, aqui, a cadeia dos significantes, de um modo ideogramatico. A libertacao
dos “escravos” pelos “cravos”, numa clara alusdo a Revolucdo do 25 de Abril de 1974 em Portugal, ndo
deixa porém de ser parte de um processo circular, ja que a silaba “es” vai depois reaparecer, devolvendo ao
poema, no final, novos “escravos”. Esta proposicao, de caracter politico, com uma carga ideoldgica latente,
€ atingido precisamente através da repeticao, ja que a coluna vertical formada pela repeticao da palavra “es-
cravos” € o que permite criar uma espécie de litania onde se enumeram os males da nacéao.

11 Esta obra poético-visual foi premiada pelo juri composto por Sophia de Mello Breyner Andresen, David Mourao Ferreira, José Carlos de
Vasconcelos, Urbano Tavares Rodrigues e Manuel Alegre, no ambito do Concurso Nacional de Poesia: “10 Anos do 25 de Abril”, Lisboa.
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Figura 6. “Escravos”, de Antonio Barros (1977).

Seria praticamente impossivel elencar, num traba-
Iho com estas limitagdes de espaco, todos os poe-
mas que recorrem a esta técnica repetitiva e varia-
cional. Salientamos aqui, por isso, apenas alguns
exemplos, mas convém acautelar que varios auto-
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res usam técnicas que envolvem, de algum modo, a
recursividade: Alberto Pimenta, Abilio-José Santos,
Melo e Castro, Salette Tavares e Pedro Barbosa sao
talvez os que o fazem de um modo consistente e
exaustivo.

Além da utilizacdo da repeticdo como forma de re-
cursdo € como ponto de partida para a variacao
combinatodria, ha que referir que este procedimen-
to constitui, além da atitude reflexiva de auto-re-
feréncia em relacdo ao codigo, uma forma subtil
de transformar o significante em icone. Por outras
palavras, a repeticdo dos significantes forca o en-
tendimento das caracteristicas visuais do elemento
expressivo da linguagem.

Na obra Metaleitura, escrita entre 1968 e 1969,
Ana Hatherly aplica um conjunto de procedimentos
baseados na recursividade a um texto de sua au-
toria, resultando um conjunto de sete variacdes a
que faremos agora referéncia. Hatherly comeca por
apresentar o teorema que esta subjacente a esta
experiéncia de manipulacéo textual: “Ao nivel do
significado, um texto poético possui tal integridade
funcional e é constituido por elementos de tal modo
auténomos que suporta sem prejuizo as fragmenta-
¢oes mais sistematicas” (2001: 236).

O procedimento a seguir & também explicado pela
autora, que, desse modo, caracteriza os textos den-
tro da sua especificadade, de um (“1”) a sete (“VII”):
| - Texto integral; Il - eliminac&o das palavras-chave
do texto; lll - eliminagdo dos verbos; V - eliminagdo
da terceira palavra em cada grupo de cinco; V - ne-
gativo de II; VI - negativo de lll; VIl - negativo de IV.

Em “I” é apresentado o texto-base, de uma frase
apenas, sem pontuacdo, tematicamente centrado
na escrita (“alfabetos juncavam”, linha 1; “respiro
anaforas vagueio de escritas”, linhas 16-17) e a sua
relacdo (“as criaturas traziam os alfabetos colados
a pele”, linha 4; “as letras saem de seus corpos”,
linhas 34-35). E ainda um texto acerca da aspiracéo
a ilegibilidade (“selva escorregadia e ensurdecedo-
ra”, linha 4; “sacode-me o embate dos corpos que
aspiram ao legivel”, linhas 16-17; “e todo o visivel
tende ao ilegivel”, linha 29).



Em “lI”, conforme processo descrito pela autora,
séo retiradas as palavras-chave do texto. Este pro-
cedimento esvazia o texto do seu referente princi-
pal, deixando apenas o esqueleto da articulacao,
anulando aquilo que aparece devolvido na variacao
“V”. O corpo do préprio texto se torna aqui subs-
tantivo, obrigando o leitor a confrontar-se com uma
sombra da geometria da figura central do sentido.

v
alfabetos
sons imagens
fonemas imagens
) alfabetos
leitura letra
ilustragdes
maifisculas
imagens
imagens linhas pontuagio
capitulo anagramas anfiguris
Ppéginas
formato . legibilidade
charneira
formas imagens lingua fora
corpos legivel anaforas escritas
imprimir ler-me
ilegibilidade
visivel
palavras
imprevisiveis  escrito mensagens
legivel imagem alfabetos
corpos imagens papel
lingua
) folhas
tinta maquinas
alfabetos visivel ilegivel
prensas
folhas
escrita  letras
corpos ilegibilidade

Figura 7. Metaleitura, de Ana Hatherly, 1968-69 (Um calculador de
improbabilidades, pp. 236-243).

Procedimento semelhante de rarefacao textual e
de fragmentacao da frase para dar origem a espa-
cializagdes anagramaticas leva a cabo José-Alber-
to Marques nos seus varios trabalhos sob o lema
do homedstato.

O homeodstato é um dispositivo de procura da en-
tropia num dado sistema. Aplicado ao texto, tra-
ta de verificar as condicdes de estabilidade (e le-
gibilidade) sustentadas pelos seus mecanismos
entropicos. Na busca de um equilibrio textual, na
procura de um campo de leitura passivel de gerar
uma grande quantidade de informagéo estética, os
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homeodstatos de José-Alberto Marques buscam a
auto-organizacdo e a independéncia, e fazem-no
encontrando a temperatura préopria do texto através
de uma légica de abertura e variabilidade.

No exemplo em baixo ilustrado, o verso “sem luz.
a noite acontece. ventre escuro. sombra: neve. al-
guém: o teu grito” é repetido dezassete (17) vezes
e sujeito, em cada repeticdo, a uma fragmentacéo
textual, anulando determinadas palavras e letras e
contruindo, desse modo, uma sucessao de varia-
¢des homeostaticas que representam metonomica-
mente o todo do poema.

sem luz. a noite aconlece. venire escuro. sombre: neve. slguém: o teu grito
em a noite tece vent ©.-som eu grito
e lu o entre som ee m ey grilo
luz  noite venire sombra: rito
m a s
n a sombra: neve. alguém: eu
sem luz tece ros lo
c é
| i
a
8 noite c s i
ve m
c o m i
9 o
s ° ve m ey grito
tu
m eu
a m o
r

Figura 8. “Homeostato:1”, de José-Alberto Marques (1965)

Também Ana Hatherly, no seu livro Anagramatico
(1970), propde um conjunto de variagdes, tomando
como mote o vilancete de Camdes: “Descalca vai
pera a fonte / Leonor pela verdura; / vai formosa e
nao segura.”

As variagOes feitas a partir deste mote séo inUmeras
e de varios tipos, desde trabalhos caligraficos com a



palavra Leonor, até transformacdes por aproximacao
das letras, como na variagdo 7: “descalca ia leonor.
ia afonte leda efria. / ia leste ia. afonte corria. leonora-
penasia. / pela aragem fria. pela manhaia. sorria&ia. /
(...) / leonorama. leonor&ana. oh leonorama.”

A variacdo XVIII transforma Leonor em Lionor de
forma a poder criar um simbolo que propde a uni-
dade inerente a propria forma da palavra. Este sig-
no, poema semidtico que pressupde o labirinto das
leituras de Camoes, é ilustrado em baixo.

VARIACAO XVIII

Figura 9. “Variagcéo XVIII”, de Ana Hatherly (1970).

A repeticdo permite a transformacéo e a variacao,
mas facilita também o entendimento visual da apro-
priacdo do espaco da pagina, do mesmo modo que
cria condi¢cbes para o caligrama e o ideograma.
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Abilio-José Santos, que, como lembra Alberto Pi-
menta, “trabalhou sempre a margem do grupo de
poetas concretos e do seu sistema tedrico, que re-
cusa. para ele, todo o fundamento epistemologico é
repressivo: nesse sentido & o mais consequente de
todos” (Pimenta, 1988), é certamente um dos mais
inconformistas e anti-académicos da poesia expe-
rimental portuguesa. Ele préprio se intitula “auto-
didacta insurrecto e panfletario” (Aguiar e Pestana,
1985: 107) e, como refere Eunice Ribeiro, “quase
sem querer, é poeta” (Ribeiro, 1995).

A escrita de Abilio ndo vive desligada do mundo
em que se faz rasura e inscricdo. A sua seducédo é,
como refere Ribeiro, “pelo artesanato, pela manu-
factura”, articulando uma “escrita-gesto dotada de
um caracter processual e exigindo o total envolvi-
mento do sujeito” (Ribeiro, 1995).

Trabalho e dor, politico e poético, reunem-se na
obra de Abilio de formas inesperadas, vertidas num
conjunto muito signficativo de variadas técnicas de
trabalho grafico e electrografico.

Na senda da recursividade a que temos vindo a fa-
zer referéncia, os seus trabalhos graficos com as
palavras “Amarrotado”, “Corte”, “Rasgado” e “Re-
cortado” sdo paradigmaticas para o entendimento
da fabricacdo do poema e do objecto pela palavra.
Esta perspectiva aparece enraizada na ideia de que
ha uma coincidéncia das palavras com as coisas
que a poesia pode revelar, como € o caso de “Cor-
te”, reproduzido na Figura 10.
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Figura 10. “Corte”, de Abilio-José Santos.

No caso do trabalho “Aparecendo, Desaparecen-
do”, com duas versdes que colocamos em baixo
lado a lado para melhor explicitagdo do processo a
que o autor sujeitou as palavras, identificamos dois
tipos de aparecimento e desaparecimento. No pri-
meiro caso, a palavra aparece e desaparece num
ritmo de letra a letra, criando um efeito visual de asa
que exprime o préprio movimento das palavras, um
pouco na linha de “Escravos” de Antonio Barros.
No segundo caso, o efeito de aparecimento e desa-
parecimento é alcancado através dos processos de
fade in e fade out.

a

ap
apa
apar
apare
aparec
aparece
aparecen
aparecend
aparecendo

desaparecendo

APARECENDO

esaparecendo APARECENDO

saparceendo DESAPARECENDO
aparecendo

parecendo SAPAR =\ \

arecendo
recendo
ecendo
cendo
endo
ndo

do

o

Figura 11. “Aparecendo, Desaparecendo”, de Abilio-José Santos.

Numa linha visualmente semelhante, mas propondo
um processo de relacao sintaxe-semantica distinto,
Alberto Pimenta, cuja producéo poética € imensa e
de uma variedade de aproximacgdes que daria para
varios estudos autbnomos que aqui ndo cabem, uti-
liza com frequéncia os procedimentos repetitivos e
variacionais a que temos estado a fazer referéncia.
No seu texto “alpha e 6mega”, de 1977, sugere na
propria forma visual do texto a circularidade de que
trata, isto é, o principio (alfa) encontra o fim (ome-
ga), ja que “tudo comega onde comega tudo o que
em ti comecga”.

alpha e 6mega

tudo comega onde comega tudo o que em ti comega,
isto é, na origem, onde o tempo digamos entra e

sai gota a gota entre as tuas coxas, no

rasgo fundo onde o tempo entra e

sai gota a gota entre as tuas

coxas, onde digamos tudo

comega, ai mesmo, entre

as tvas coxas,

montadas no

cavalo alado,

perlado gota

a gota de uma corrente

translicida e doce, seiva,

suor de tumida semente, ai mesmo,

na origem, nesse esconamento onde o tempo
digamos entra e sai gota a gota entre as

tuas coxas, ai onde tudo comega por comegar,
ai mesmo, onde tudo comega e acaba, ou seja, ai mesmo.

Figura 12. “alpha e émega”, de Alberto Pimenta (1977).
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Também recorrendo a repeticdo, por um lado, € a
constelagcdo e organizacdo espacial das palavras
num movimento circular, por outro, E. M. de Melo e
Castro consegue, no seu ideograma “Tontura”, in-
duzir o leitor numa reaccédo que promove a prépria
tontura para que aponta. Significante e significado,
como nos exemplos anteriores, aparecem assim
ligados, num movimento de motivagdo reciproca
numa evidente ligacdo ao cratilismo da linguagem.

Anténio Aragdo, num texto acerca deste e outros
ideogramas de Melo e Castro, torna evidente a ne-
cessidade de uma postura de leitura diferente da
habitual, nestes poemas: “Repare-se com atencao
nesses ideogramas. E preciso também olha-los.
Que essa poesia é para ler e ser vista. E tdo impor-
tante a leitura como a visédo global do ideograma - o
espaco grafico, entrando no jogo, toma parte funda-
mental na estrutura do poema.” (Aragédo, 1981: 104)
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Figura 13. “Tontura”, de E. M. de Melo e Castro ([deogramas, p. 12).

Também a performance, o happening e a instalacao
configuram campos expressivos de accao multidis-
ciplinar que tém interessado os autores da conste-
lacdo PO.EX. Este tema merece um tratamento a
parte, pelo que apenas apontaremos, a titulo ilustra-
tivo, alguns exemplos onde esse cruzamento da arte
performativa com a poesia se torna visivel, naquilo
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que se poderia apelidar de poesia-performance ou
accgao poética.

Interessa por isso registar, além das intervencdes
colectivas ja referidas (“Concerto e Audicao Pict6-
rica”, 1965; “Conferéncia-Objecto”, 1967), os actos
poéticos coordenados por Seme Lufti e Silvestre
Pestana sob o titulo “Anima: teatro accéo de textos
visuais” (Lisboa, 1977) e “Multi/Ecos”, organizado
por Anténio Barros (CAPC-Circulo de Artes Plasticas
de Coimbra; Teatro Estudio CITAC, Coimbra, 1979).

Ao nivel individual, salientam-se as propostas histo-
ricas de E. M. de Melo e Castro (“Lirica do Objecto”,
1958; actividades no lancamento de Ideogramas,
1961), Salette Tavares (“Sou Toura Petra”, AR.CO,
1960s), Silvestre Pestana (“Tecnolabirinto”, Coo-
perativa Arvore, Porto, 1974; “Necro-Eco”, ESBAP,
Porto, 1978; etc.) e Ana Hatherly (“Rotura”, Galeria
Quadrum, Lisboa, 1977). Na década seguinte, Ga-
briel Rui Silva (“Instalagdo: romance”, Alimada, 1986;
“As 24 Pedras”, Lisboa, 1987; “Lembro-me perfei-
tamente de como tudo comecgou...”, 1988; e “Orbis
sensualium scripturae”, 1988; entre outras), e Anté-
nio Barros (“Manhas Raizes”, CAPC, 1983; “Amant
Alterna Camenae”, CAPC, 1987). Sobre estes alar-
gamentos do campo poético a expressividade do
corpo e do contexto social e espacial da manifesta-
cao, terminamos, eventualmente simplificando, com
as palavras de Fernando Aguiar, para quem, “[ilt so
happened that no longer was only the content of the
poem important, but also the form of that content
(...) the form also became the content and began to
constitute a part of the poem” (7° Festival, 140).

De facto, conforme Aguiar explica, na senda deste
alargamento das técnicas e meios a usar na produ-
¢ao literaria, e ao utilizar a performance como o meio
de transmissdo da mensagem poética, esta acaba
por receber um conjunto de novos componentes
de liberdade expressiva: “the poem received a new
expressive liberty and acquired other components
such as movement, volume, colour, light and sound,
which in their turn definitively altered the ideals of
space and time in writing” (7° Festival, 141).
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Assim, interessa reter que na intervencao poética, durante a qual “the body functions more as an instrument
of writing” (7° Festival, 141), ha lugar a uma co-presenca ou simultaneidade na relagdo entre autor e leitor, ac-
tor e espectador, numa espécie de regresso a interac¢ao e a partilha do contexto que caracterizam a oralida-
de. Por outro lado, caracteristicas da prépria performance, tais como a sua irrepetibilidade, indeterminacao
e polifonia intermediatica, fazem destes acontecimentos uma oportunidade de a obra de arte se afirmar, em
sintonia com Richard Wagner, como obra de arte total (“Gesamtkunstwerk”), promovendo a fusao e a sintese
dos varios elementos expressivos.

Figura 14. “Performance «A esséncia dos sentidos»”, de Fernando Aguiar (2001: 27).

Removendo o autor/actor do acontecimento, mas mantendo a integracao e a intermedialidade da interven-
¢ao, podemos finalmente substituir a performance poética por um conceito mais alargado de instalagéo. A
instalagédo poética promove a apropriacdo de uma geografia, mapeando-a literariamente, através da conta-
minacado do espaco pelas palavras e letras, que passam a ser agentes estruturadores da propria topologia.
Tal como verificado com a performance, a instalagdo poética € multisensorial e multimodal, pelo que agrega
na sua base uma configuragéo polifénica que permite a imerséo dos leitores/interactores na construgéo de
um sentido que tera que ser partilhado em comunidade.
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Figura 15. Imagem de instalagdo em Abrantes, Fernando Aguiar.
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PINTURA E POESIA EXPERIMENTAL:
AMBIENTES E CONTEXTOS NA SEGUNDA METADE
DO SECULO XX PORTUGUES

Eduardo Paz Barroso'

Antoénio Areal, Mario Cesariny, Ana Hatherly, Eurico Gongalves, e Emerenciano sdo alguns dos artistas plas-
ticos portugueses que na segunda metade do século XX possuem de comum uma preocupacao com o
espaco, a escrita e a pintura a partir de pressupostos poéticos radicados na teorizacdo da vanguarda, no
surrealismo, na colagem, e na poesia experimental.

A espacialidade reforca, logo nos anos 1960, a componente visual do experimentalismo poético portugués
que assim o aproxima de preocupacdes e manifestacdes plasticas que captam a pesquisa morfologica,
fonética, sintactica e semiolégica a que se dedicam os poetas experimentais. E também este factor (devi-
damente acentuado por Melo e Castro, 1980: 80) que ajuda a perceber a interpenetracao de artistas como
Mario Cesariny de Vasconcelos com a poesia experimental, ou a possibilidade de reconhecer em muitas
das suas pinturas e colagens, elementos que nos remetem para uma série de referéncias caras aos poetas
experimentais. Do mesmo modo que, e para nos mantermos dentro do universo surrealista, deparamos com
incursoes neste género de poesia por parte de um escritor como Alexandre O’Neill.

Permanecendo dentro de um comentéario ao processo de vanguarda, tal como ele se explicitou em Portugal
na pratica de artistas plasticos com especial notoriedade nas décadas de 1960 e 70, é fundamental desta-
car a presenca de Antonio Areal (1934-1978). Os seus escritos e a sua obra pictérica (parte da qual remete
directamente para o universo da poesia visual) permitem encontrar um outro nexo nesta dinamica cultural.
Um pequeno texto, “Aviso ao grande publico”, acompanhava uma exposicao de Areal (1966) e confronta o
espectador (leitor ou potencial fruidor) das suas obras com a conviccao de que o artista ndo garante nem
assegura uma explicacao, porque cada obra “fala por si propria”. Reclamando-se “de vanguarda e associal”
e portanto “mais combativo e seguro dos seus perigos”, Areal ndo se sente “culpado” que o publico “ndo o
compreenda”, e se cada qual pode dizer o que pensa (diante de uma obra de arte) que o diga porém com
“uma humildade adequada”.? Deste modo encontramos um exemplo acerca do conflito e da estranheza

1 Professor catedratico de Ciéncias da Comunicacao na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Fernando Pessoa. In-
vestigador do Labcom da Universidade da Beira Interior.

2 27 pinturas, Museu da Quinta das Cruzes, Funchal, Marco de 1966. Ver catalogo “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundagao de Ser-
ralves e CAM, Fundacéo Calouste Gulbenkian, 1990, p.71.
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que a arte contemporanea provocava na estreita e intelectualmente limitada realidade social portuguesa
dos anos 60. Neste aspecto, a “vanguarda” era uma designacao utilizada num sentido muito amplo. Mas
no caso de Antonio Areal tratava-se sobretudo de uma vontade de experimentar materiais, suportes, de
encontrar linhas de estrutura e uma mutabilidade do espaco plastico que marca grande parte dos debates
e apreciac0es criticas na época. Bastara ler alguns textos da revista Coldquio Artes® ou folhear os principais
suplementos culturais da imprensa da época, para nos apercebermos que estavamos também perante uma
compreensdo do real que alterava todas as referéncias mais convencionais, alertando para a realidade da
experiéncia criativa do artista como aquela que domina “o dinamismo do puro processo criador” (como se
escreveu numa critica do Jornal de Letras e Artes).* Uma outra critica, “O Vazio llustrado” (Rocha de Sousa,
1969) chamava a atengéo para novas questdes inerentes a vanguarda, tal como o pintor a encarava: comuni-
cacéo vs incomunicacédo. Tratava-se de uma exposi¢cédo onde a pintura deixava de ter qualquer relagdo com
a tela ou o papel como suportes e exercia-se, como “atitude” numa série de caixas, sem nada la dentro. Uma
pintura que remete para o vazio €, neste caso, uma pintura que remete para o gesto nu que recusa todas as
ornamentagoes, para se concentrar em si prépria.®

Em 1970 Anténio Areal publica uma seleccéo de textos seus com o titulo Textos de Critica e de Combate
na Vanguarda das Artes Visuais. “Um autor é testemunhado quando a prépria obra o apresenta como seu
personagem”, escrevia numa breve introducédo. Esta diluicdo do sujeito na obra, para servir de testemunho,
denota uma vocacao autobiografica que é desde logo assumida. Da matéria prima passa a fazer parte o
vivido, coerentemente incorporado no espacgo da criagéo, transformador de sentidos, moldavel, pulsional.

O livro reline, na sua heterogeneidade, textos que assinalam os rumos estéticos da década de 60: apresen-
tacbes de exposicoes, ensaios tedricos, respostas a inquéritos sobre a situacdo cultural, comunicagoes,
de onde resulta uma original reflexdo sobre o abstraccionismo, a figuracao, o surrealismo, a critica de arte,
quatro dos temas que dominam o discurso cultural portugués a época e relativamente aos quais Areal ndo se
limita a tomar posi¢do, mas a envolver-se neles, envolvendo a sua obra. Por isso é que quando alerta para o
desgaste que o termo “vanguarda tem sofrido” (Areal, 1970: 173), ou quando assinala equivaléncias entre a
arquitectura medieval e a “vanguarda do seu tempo” (idem, ibidem, 143) na tentativa de ver com outros olhos
a arte de funcao religiosa, ou ainda quando defende o informalismo (idem, ibidem, 77), ou, por outro lado,

3 Entre 1959 e 1970 a Fundacao Calouste Gulbenkian edita uma revista cultural que trata de diversas areas artisticas, literatura, artes, plas-
ticas, musica e danca. A partir de 1971 surge a primeira edicdo da Coldquio Artes, fundamentalmente dedicada as artes plasticas, danca
e musica, enquanto que uma outra publicacao, a Coloquio Letras, se dedica fundamentalmente a literatura. A Coloquio Artes, beneficiando
naturalmente do enorme prestigio da Gulbenkian, exerceu uma consideravel influéncia critica e ensaistica, e foi um importante instrumento
de consagragéo e confirmacao de carreiras artisticas e de teorizacéo e suporte de galerias e projectos artisticos. E por isso indissociavel
de toda uma geracao de criticos e chega a abranger alguns dos nomes revelados na década de 80. Publicada na dependéncia de critérios
editoriais por regra submetidos ao canone tracado pelo historiador José-Augusto Franga que dirigiu os 111 nimeros da Coldquio Artes até a
sua extincao em Dezembro de 1996, é uma referéncia obrigatoria para se tragar o panorama artistico da época.

4 Catélogo “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundagéo de Serralves e CAM, Fundacéo Calouste Gulbenkian, 1990, p. 39.

5 “O Vazio llustrado”, Rocha de Sousa, Didrio de Lisboa, 15 de Maio 1969, pag. 3. Por coincidéncia que vale a pena assinalar, no verso deste
artigo (na pag. 4) E. M. de Melo e Castro publicava um artigo, «A vanguarda e a guarda vé» onde fazia algumas comparagdes entre a van-
guarda europeia e a norte-americana, e assinalava o envolvimento dos artistas de vanguarda com as instituicoes da sociedade “capitalista”,
ou em alternativa um tal compromisso, a opgao pela “aventura da destruicao / auto-construgao seja ela beat ou hippy ou outra”. Perante este
cenario propdem uma outra via que identifica com os artistas que “apostam apenas em si proprios e constroem a sua arte com os materiais
que podem dispor no espaco que estao conquistando, fieis apenas as opcdes basicas que como homens todos os dias pdem a prova”.
Igualmente curioso assinalar a implicita desvalorizacéo, ou relativizagéo, de poéticas essenciais na cultura norte-americana das décadas de
50 e 60, simbolizadas em dois autores maiores: Allen Ginsberg (1926 -1997) e Lawrence Ferlinghetti (1919), bem caracteristicas da geragcao
beat, e Melo e Castro, pelo menos neste artigo, ndo os salvaguarda.
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alerta para os perigos do artista burocrata (idem, ibidem, 141), entre tantas outras apreensoées e interesses,
parte de si, do seu ser, em acto, fulcro de criacédo, arrastando uma “pratica” plastica contemporanea para o
amago de um anti-academismo: “Toda a criagdo é humanizagéo. Qualquer artista criador € contra os pactos,
porque todos os pactos conduzem ao academismo” (Areal, 1970: 109). Assim se apresentava ao publico por
ocasido da exposicao realizada em 1963 na Galeria do Diario de Noticias (Lisboa).

Estes textos sdo essenciais na bibliografia portuguesa sobre a vanguarda uma vez que partem de uma posi-
¢ao autoral minoritaria na geografia cultural da época, assumem-se como claramente teorizadores e agitado-
res, sdo indissociaveis de um fazer plastico transformado numa ética, e sensivel a fusao entre “vida” e “obra”.
O facto de este pintor ter sido durante muito tempo identificado com uma “singularidade” e ainda a circuns-
tancia tragica de ter desaparecido cedo (colhido por uma morte prematura e particularmente violenta aos 44
anos de idade) sugerem uma existéncia aventureira e misteriosa. Afinal duas caracteristicas assimiladas nesta
obra a varios titulos invulgar, que condenaram o pintor a uma certa “marginalidade”, talvez acentuada por ele
nao ceder a compromissos. Os seus textos ndo sao os de um estudioso, nem de um critico ou comentador,
nem os de um protagonista que se distancia razoavelmente da sua poesis para fixar um itinerario intelectual (e
€ nisso que se separa da leitura de Melo e Castro, embora distanciadas ambas as publicacdes por uma déca-
da). Textos de maturacao literaria, com um discurso de manifesta exigéncia em relacéo a escrita, constituem
um caso a parte na tradicao portuguesa. Preconizam para o artista um papel na sociedade que sai fora das
delimitagdes mais flexiveis. Anténio Areal é desse modo tocado por uma “fatalidade” feita destino, onde se
cultiva uma mistura de solidao e “intransigéncia” (Pinharanda, 1990: 11). A sua exigéncia ética invulgar apa-
rece constantemente assinalada nas criticas da época relativas as suas exposicdes (por exemplo em textos
assinados por Fernando Pernes, Rui Mario Gongalves, Rocha de Sousa, ou José Luis Porfirio).

As posicoes deste artista e a sua “circunstancia” acabam por o ligar a algumas atitudes e protagonistas da
poesia visual, sem que ele tenha todavia criado trabalhos que nos apare¢cam localizados e antologiados nes-
te tipo de tradicéo de estética. O tipo de lucidez que revela acerca do estado da criacéo artistica em Portugal,
e a exigéncia que coloca face ao artista na sua relagdo com o publico (com os espectadores) e a sociedade
fornecem alguns enunciados nos quais a poesia visual certamente se revé. Mas a qualidade tedrica de Areal,
em cuja génese se encontra (ndo € demais repeti-lo) a sua actividade enquanto pintor, examina a eficacia da
critica de arte e suas responsabilidades, reage ao tradicionalismo que dominava a realidade portuguesa e
ao predominio da mentalidade neo-realista e da sua ideologia. Nesse aspecto identifica-se claramente com
os surrealistas ao lado dos quais intervém (leia-se a sua “Declaracao sobre o surrealismo”,1970: 104), isto
naturalmente para além das suas proprias incursdes surrealistas (veja-se a sua pintura “Chegada dos Bem
-Aventurados ao Limbo de André Breton”, 1966, 6leo esmalte s/ platex). Em algumas opgoes de linguagem
e no discurso plastico também se pressente este caracter refractario. Promover uma consciéncia libertadora
no publico é outra das suas preocupacgdes. E, mesmo que estes textos de critica e de combate incorram por
vezes numa afirmagao algo ingénua da vanguarda, ou denotem uma influéncia marxista algo datada (como
observa Pinharanda, 1990: 11), também abarcam preocupacdes de tipo espiritual que nada tém a ver com
posicdes ortodoxas. Sobretudo resistem ao tempo com a legitimidade de um pensamento original, manten-
do em relacéo aos anos 60 em que foram escritos (na sua generalidade) a profundidade reflexiva e um timbre
que lhes mantém intacto o estilo e a elegancia de pensamento.

A INSTANCIA DA LETRA: AREAL E AGUSTINA

Relativamente a importancia e a frieza com que encarava o publico e a necessidade deste evoluir, Areal reco-
nhece a dupla situacao do espectador, pois “é o publico que se ofende, ou se recusa em presenca das obras
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de um inovador”, mas por outro lado sera também esse publico (enfim alguns de entre os que o constituem)
que pode assimilar o que de inovador um artista apresenta. Mas os que estdo mais proximos dos artistas
seriam os outros artistas enquanto parcela do publico, “o melhor e mais activo publico directo de um artista
sd0 os seus colegas”. E os criticos nasciam (alguns deles) de artistas sem sucesso ou falhos de convicgao,
o que explica boa parte dos desentendimentos e bajulacdes daquele periodo (Areal, 1970: 135). Temos aqui
portanto um exemplo da actividade englobante que cabia ao artista “num mundo em que o possivel parece
ser o absoluto da realidade”. Face a tendéncia para tudo se harmonizar, o rigor estético é o jogo da desar-
monia (Areal, 1970: 166).

Areal ocupa um lugar Unico na histéria da arte moderna portuguesa, sem que tal afirmacao seja em si mesma
um lugar comum. O que se fica a dever ao testemunho de um compromisso com a vanguarda conjugada
na primeira pessoa e definida através de um discurso autoral. Soube articular referéncias internacionais e o
conhecimento da histéria da arte, mas a sua actividade criadora é fortemente caracterizada por aquilo a que
poderiamos chamar um sentimento de antologia pessoal, onde o “eu” se defronta com as questdes, dificul-
dades e qualificagcdes do trabalho artistico, entendidas numa acepc¢éo mais vasta. Ludicidade e provocagao
delimitam a pose irénica de uma figura elaborada entre o verbal e o visual (Pinharanda, 1990: 14). Estamos
perante uma obra onde o escrito (ensaistico, poético e literario) e o visual (pintura, escultura, desenho) se
firmam em relagdes sélidas de complementaridade que insistem no seu poder de rotura, mesmo quando
este se encontra disfarcado por uma aparéncia de diletantismo, ou pelo gracejar distanciado de quem ja nao
tem ilusdes.

Uma possivel afinidade de Anténio Areal com a poesia visual, ndo sendo, como ja se mencionou, explicita e
directa, envolve um certo tipo de “agramaticalidade” plastica, patente em pinturas a éleo esmalte de 1961
e na série “Opus”, 1963.5 Em ambos os casos trata-se de trabalhos marcados pela densidade gestual, por
vezes com nitidas opgdes informais, ou com resultados em termos de mancha que enviam para a action
painting. Em 1961 o artista encontrava-se em S. Paulo, no Brasil, onde escreveu um ensaio na defesa da
pintura informalista (Areal, 1970: 77- 99). Afirma que o prestigio da representacéo entrou em perda face a
desagregacao da “mistificagdo figurativa do representacionismo”. A pintura via-se assim num espaco entre
duas linhas capazes de ditar a sua evolucao. Uma relativa ao desenvolvimento daquilo que é especificamen-
te pictdrico. A outra, relativa ao “estilismo formalista” (portanto a estilizagdo das formas plasticas), enquanto
indice de “sensibilidade”, e em vias de se encontrar desprestigiado. A pintura vé-se entdo perante “dois ru-
mos”. Um deles prende-a ao pictérico enquanto tal, numa via de especializacdo, ou de especificacdo. Mas é
ao atingir “a craveira do grafismo e do manchismo (oscilando em volta do grafismo ‘letrista’ até a abstrac¢ao
‘lirica’ e ao informalismo nao expressionista” que nos parece perceptivel um interesse pelas letras como valor
plastico e pela linha como traco / trama em torno da escrita.

A insténcia da letra desenvolve-se em Areal a partir de um interessantissimo dispositivo citacional com base
em manuscritos de Agustina Bessa-Luis que o artista utiliza para dar origem a um conjunto de pinturas (1968)
a guache e tinta da china. Basicamente a superficie do quadro encontra-se dividida em duas partes. Numa
delas um trabalho de Areal: circulos numa paisagem abstractizante, manchas com modulacées, por vezes a
lembrar montanhas invertidas. Na outra, um manuscrito de Agustina, a inconfundivel caligrafia azul da escri-
tora, por vezes utilizada como simbolo textual, pura materialidade significante, calibrada, com uma ou outra

6 Algumas reprodugdes destas obras podem ser vistas no catélogo “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundacao de Serralves e CAM,
Fundacéo Calouste Gulbenkian, 1990, pp. 44-47.
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rasura. Ao apropriar-se destas palavras desenhadas, fazendo-as entrar na alteridade do visual e do literario,
o pintor acaba por trazer o manuscrito para um plano de evidéncia e desocultagdo. A escrita aparece como
ficcdo da literatura. Estes quadros sinalizam a dupla auséncia de cada um dos autores, deles restam apenas
expressoes directas, mais propriamente sulcos, “a letra, o desenho — serédo integrados, por um acordo ficti-
cio, no cerimonial asfixiante da cultura” (Areal, 1970: 175).

O pequeno texto de Agustina intitulado “Roteiro duma exposi¢cdo”” permite entender melhor o dispositivo ci-
tacional atras referido, apesar da exposicao se apresentar como uma mostra de manuscritos da autora e de
desenhos de Areal. Mas aquilo que vemos sao quadros, onde “ a escrita chama e tutela o desenho”, como no
trabalho intitulado “Inés Posta em Sossego”.2 Em suma, uma unidade fisica que faz destas duas linguagens um
Unico quadro e portanto o sentido do desenho € indissociavel do manuscrito, sendo o contrario também valido.

Agustina toma a palavra no espaco considerando-a a um tempo concluida e anagramatica, uma forma dada
a perversidades, “a palavra dorme no seio da palavra que a precede”. Traga a linha da palavra ao pensa-
mento, que tanto a pode engrandecer, como diminuir. Em qualquer caso ela corresponde a um chamamento.
A palavra torna-se visivel porque alguma coisa foi rasgada e “curva-se na modelagdo de uma escrita”. Ao
afirmar que “escrita e desenho absorvem a realidade um do outro” Agustina esta a valorizar as mesmas ins-
tancias que a experiéncia da poesia visual propdem. E ao fidelizar a palavra ao desenho (“mas é no desenho
que ela concentra uma fidelidade insuperavel”), a escritora lega-nos a palavra como imaginario da escrita,
que se torna evidentemente indissociavel do texto (e do romance) em Agustina, uma vez que o seu estilo
tudo atrai num efeito de iman, como os desenhos de Anténio Areal se magnetizam com a caligrafia azul e
nos restabelecem da “doenca congénita da consciéncia para viver como um poliedro deslumbrado dos seus
proprios limites” (Agustina).

O grande interesse revelado por Areal no que toca as grafias, a plasticidade das letras, e que o recurso aos
manuscritos de Agustina (influenciado pela leitura de “A Sibila”, 1957) exemplarmente testemunha, faz dele
um cumplice da poesia visual, que o relacionamento (pessoal e intelectual) com Ana Hatherly também ajuda
a explicar. Esta indagacgéo estética encontra-se na base de uma proficua pesquisa sobre grafia, interligada
com a partilha de uma curiosidade comum a Areal e Hatherly sobre a tradicao hebraica e os textos apécrifos
(que nao integram o canone biblico, remetendo para a dimensao oculta que a ambos fascinava). O texto da
poesia visual remete para um certo tipo de espacializacdo da leitura, que recusa a ortodoxia de um sentido
estavel (Hatherly, 1977: 5) o que o torna permeavel a outras formas de expressao, designadamente as expe-
riéncias de escrita automatica praticadas pelos surrealistas.

A luz destas consideracdes sdo de assinalar os cadavre-exquis em que Areal e A. Hatherly participaram,
conjuntamente com outros artistas, como Menez e Paula Rego, que ndo se situavam nas latitudes do surrea-

7 Catalogo “Antonio Areal, primeira retrospectiva” Fundacao de Serralves e CAM, Fundacédo Calouste Gulbenkian, 1990, p. 68. O texto,
datado de 27 de Dezembro de 1968, € uma reflexdo sobre o poder da palavra e, 20 mesmo tempo, a sua condi¢éo de “coisa” inscrita, actua-
lizavel, moldavel. Agustina tanto se detém sobre a dimensao tellrica e metafisica da palavra, como sobre a performatividade linguistica que
define o seu regime de funcionamento. E nao deixa de ser extraordinario que este pequeno texto, algo discreto na vastissima obra da obra da
escritora, e ao qual atribuimos uma inequivoca importancia no ambito desta pesquisa, resulte da acgao plastica de Areal. “A natureza intacta
cujo centro ndo € o sol mas o préprio homem, compdem-se de energias que originam as formas. A palavra € como um grande triturador onde
elas se fazem humanas e perdem, sim, a sua existéncia cristalina para se tornarem essenciais”.

8 Reproduzido no Catalogo “Antonio Areal, primeira retrospectiva” Fundagao de Serralves e CAM, Fundagao Calouste Gulbenkian, 1990, p. 104.
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lismo, mas adoptaram pontualmente algumas das suas propostas, devido ao convivio com Mario Cesariny e
Artur do Cruzeiro Seixas, dois dos principais protagonistas do movimento.®

“LOUVOR E SIMPLIFICACAO” DE MARIO CESARINY

Mario Cesariny de Vasconcelos (1923- 2006) é uma figura dominante no surrealismo em Portugal, a sua obra
proporciona importantes sugestdes para a procura de um entendimento da poesia visual numa acepcéo de
poesia plastica, que também é. Situado naturalmente na linha programatica das vanguardas, o poeta e pin-
tor, ganha em ser interpretado mediante uma projeccgao plastica que durante muito tempo foi desvalorizada,
ou indevidamente apreciada pela critica.'® Gracas a essa projeccao plastica o universo visual das letras e das
palavras irrompe no tecido cultural portugués dos anos 50 e 60, numa concordancia que historicamente par-
tilha a definicdo da modernidade artistica com o emergir da poesia experimental. Entender a obra plastica e
literaria de Mario Cesariny como um todo, aprecia-la como um conjunto coeso, com diferentes conjugacdes
€ certo, mas também com uma identidade emblematica que se destaca no meio das cisdes e divergéncias
do surrealismo portugués, constitui um entendimento recente que permite compreender o impacto de uma
poética que durante muitos anos foi recebida tendo em conta uma secundarizacéo do trabalho plastico face
ao trabalho literario. Por outro lado, é hoje perfeitamente clara a inscricao de Cesariny no ambito do surrea-
lismo internacional, mesmo que ele nao tenha estabelecido uma sequéncia possivel (ou previsivel....) da fi-
guracao protagonizada por André Breton, nem dispusesse, nos remotos anos 1940 de informacéao suficiente
para, no pais de entéo, sustentar teoricamente a singularidade da sua produ¢éo no panorama do surrealismo
além fronteiras (Pinharanda, 2004).

9 Para o conhecimento da historia do surrealismo em Portugal podem ser consultadas, para além de A Arte em Portugal no século XX, Jo-
sé-Augusto Franca, Bertrand, Lisboa, 1985, as edicbes monograficas publicadas pela Fundacao Cupertino de Miranda (Vila Nova de Fama-
licdo), O Surrealismo em Portugal, de Maria de Fatima Marinho, INCM, Lisboa, 1987. Sobre o conceito de “cadaver esquisito”, ver Antologia
do Cadaver Esquisito, Mério Cesariny, Assirio e Alvim, Lisboa, 1989.

10 Foi necessario aguardar pelo inicio do século XXl para que a obra de Mario Cesariny venha a ser entendida como um todo, e a relativizagao
da sua “componente” plastica deixe de se fazer sentir. Nada mais errado do que ver Cesariny como um poeta que “também” fazia algumas
colagens e pinturas. A componente plastica da obra deste autor reveste-se de uma importancia enorme ao definir um campo inconfundivel
de entrelacamentos de formas e palavras que desbravam novas dimensoes textuais, numa concordancia admiravel com os pressupostos, as
intencdes e objectivos artisticos e ideoldgicos do surrealismo. Progressivamente a partir da década de 80 do século XX, diversas iniciativas
foram colocando em evidéncia a coeréncia plastica da obra de Cesariny. De entre varias que podiam ser citadas, refira-se a exposicao na
livraria Assfrio & Alvim em Lisboa, (1986) intitulada 77 Acrilicos Comemorativos do Nascimento da Primeira Linha de Agua, referindo-se a
uma série de pinturas iniciadas em 1976. “Simplificando, abusivamente, sdo pinturas em que duas linhas horizontais, uma mais escura, outra
mais clara, delimitam trés zonas diferenciadas em diferentes cambiantes de azuis, cinzentos, ocres, as vezes alguma agitagdo, um pouco
de vermelho” (Alexandre Melo, in Mario Cesariny, Assirio & Alvim, Lisboa, 2004:280). Ja entao a tentativa de reunir num mesmo espago a
actividade editorial (uma vez que se trata da editora responsavel por importantes reedicoes da obra poética e ensaistica de Cesariny e pelo
relangamento cultural da sua obra literaria), e um conjunto de pinturas que partiham de uma mesma atitude perante a arte, constituia uma
intencao deliberada. Outra exposicao inscrita dentro desta linha, Mario Cesariny Uma Antologia (2000) foi realizada na Biblioteca Municipal de
Caminha (com apoio do SBAL da Fundacéo Calouste Gulbenkian, e da Assirio & Alvim, e comissarida por Eduardo Paz Barroso) e reunia um
conjunto de obras plésticas a partir das quais se destacava uma concepcéao vertiginosa de poesia exemplificada num verso de Nobilissima Vi-
sdo (1959): “o poeta destréi-vos”. E sobretudo como poeta que Cesariny é pintor e por isso ndo existe nenhum desdobramento da sua pintura
face a literatura, era esta entdo a proposta do comissario da exposicdo. Num pequeno de texto de apresentacdo Manuel Herminio Monteiro
escrevia: “Cesariny explorou técnicas e solugdes formais pioneiras em relagdo a movimentos que posterior € paradoxalmente aparecem
como inovadores nos anos 80”. Foi com a atribuicdo do Grande prémio EDP (2002) e a exposicao que se Ihe segue, em 2004/05 no Museu
da Cidade, CML e Fundagao Cupertino de Miranda, Vila Nova de Famalicdo, com comissariado de Jodao Pinharanda, que o significado visual
da obra deste artista é equacionado com uma exaustividade critica e uma dimenséao retrospectiva que Ihe atribuem um peso indiscutivel.
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Uma curiosa afirmacédo de Cesariny, “se ndo pintasse rebentava”,'" desenha o lugar amplo da pintura no seio
de uma existéncia artistica para a qual convergem praticas, experimentagoes, e linguagens diversas, unidas
por uma ancoragem na disponibilidade surrealista que o liga a fundacao (1947) do Grupo Surrealista de Lis-
boa, do qual se afasta no ano seguinte para formar, (na sequéncia da cisdo que o levou a separar-se, entre
outros, de Anténio Pedro, José-Augusto Franca e Fernando Azevedo) o grupo Os Surrealistas. Mas a singu-
laridade deste artista leva-o sobretudo a trilhar caminhos de uma individualidade onde surgem remissdes de
grande interesse para a construgéo de visualidades poéticas que o situam, também, no espago de alguns
poetas experimentais e visuais. E é por essa via que se projecta plasticamente como poeta, para transformar
niveis de leitura e explorar intensamente dindmicas que conduzem da palavra a imagem e desta a colagem.
A ideia de acaso, que o artista explora de acordo com motivagdes préprias e improvisagdes de circunstan-
cia, contribui para a existéncia de uma cultura de experimentacgao signica que € comum as poéticas visuais.

A variacdo de estatuto da figuracéo e da abstrac¢éo ao longo da obra de Cesariny esta patente no gosto pe-
los automatismos surrealistas que o levam a relativizar os aspectos candnicos da forma e a tornar ambiguo o
caracter das figuras. Assim sendo, tanto é valido e importante um trabalho que resulta do acto de desenhar
sem que o artista se preocupe em apoiar a mao, (0 que leva a um desenho sem exactidao nem preconceito),
como valida é a opc¢éao de seguir as circunstancias do quotidiano, e desenhar nos transportes publicos (car-
ros eléctricos), cujo movimento irregular é responsavel pelo curso das linhas.

Outro exemplo de automatismo preferido pelo artista consiste no derrame de tintas que seguem as direc-
¢oes nascidas desse mesmo gesto, que deu lugar a designagdes inventadas por Cesariny, “sismofiguras” e
“soprofiguras”. Em todas estas manifestacdes deparamos com a ambiguidade do que nasce, ou do que se
dissolve e desaparece. Estamos assim perante uma adopcéo do informal documentada em trabalhos dos
anos 40, como por exemplo “Pintura serial: A maquina de atravessar qualquer tempo — folha ll1” (1947).2 Nao
€ demais salientar (como faz Pinharanda, 2004: 12-13) o lado pioneiro deste tratamento informal, ao mesmo
tempo que importa ter presente a caugao fornecida por este tipo de poética na definicao do conceito de Obra
Aberta elaborado por Umberto Eco e de grande relevancia para a compreensdo da arte moderna e contem-
poranea, e ndo por acaso muito apreciado pelos autores da poesia visual e pelos concretistas. Ao explorar o
informe, e as suas multiplas direccdes em termos de estilo, mais concretamente a “arte bruta”, o tachisme,
as possibilidades expressivas da mancha, Cesariny avanca questdes e processos, de acordo com um vo-
cabulario pessoal que tem na técnica denominada “aquamoto” (que permite produzir uma espécie de abalo
sismico sobre o suporte, normalmente o papel, levando a um escorrer de tintas incontrolavel), um dos seus
expoentes. Na diversidade dos resultados obtidos com as técnicas que o pintor inventou e as pontes que
estabelecem com situacdes internacionais, mesmo que passem na época inicial (anos 40 e 50) desapercebi-
das, por razdes da conjuntura social e politica portuguesa, € frequente encontrar manifestagdes da palavra,
oculta, convocada, incerta, e sempre veiculo poético de uma visualidade omnipresente na obra deste artista.

Percorrendo as obras plasticas de Cesariny desde os anos 1940 até ao final da sua vida observam-se mo-
tivos (paisagens abstractizantes ou surreais, corpos, signos e objectos) que compdem cenas “falsamente
narrativas” e obedecem a “estratégias liricas” com “intensos transitos (que se esclarecem mutuamente) entre
palavra literaria (a sua ou de outrem) ou a sua evocacéao e a visualidade” (Pinharanda, 2004: 13). Este escla-
recimento mutuo, que vai da palavra propria a de outros autores, que vai da evidéncia do gesto e da nomea-

11 Titulo de uma entrevista, diario “Publico”, Lisboa, 10/12/2002.

12 Ver reproducéo em Mario Cesariny, Assirio & Alvim, Lisboa, 2004, p. 43.
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cao, as saliéncias das cores e aos misteriosos recortes da figura, ou a abstraccao e ao lirismo (consoante os
quadros), constitui uma obra vasta e em muitos aspectos incompreendida.’®

E indissociavel da especificidade autoral do surrealismo de Cesariny uma autenticidade visual da palavra,
que se faz a um tempo esperanga e decepcgao, perante a descoberta do que pode ser dito. Mediante a
iluminacdo de zonas de sombra, de espagos desconhecidos que, uma vez revelados, dao a perceber uma
espécie de carnalidade cultural, de sensualidade do significado com todas as suas deliberadas imprecisdes
e inconveniéncias. Passa por ai alguma da radicalidade poética do surrealismo. Como se os elementos da
comunicacédo se tornassem surpreendentemente estranhos, e indicassem novos recursos para alimentar um
real esgotado em todas as suas possibilidades de entendimento.

A partir desta obra irradia um conjunto de afinidades, onde é de ter em conta uma apreciacdo muito original
da pintura de Vieira da Silva e a identificacdo com a rede labirintica dos seus percursos, ou outro tipo de
identificacdo com o0 modo como Amadeo rasga fronteiras e convengdes, num acto fundador que marca para
sempre o processo modernista (e ndo apenas o portugués). No conjunto dos escritos dispersos de Mario
Cesariny, abundam preferéncias por pintores ja referidos e por outros, seus contemporaneos, a quem reco-
nhece um poder de inscricdo cultural diferenciador, ou com quem tem uma particular afinidade surrealista
(como é patente no caso de Cruzeiro Seixas).

Outros autores, reportando-nos agora ao plano literario, sdo comentados em moldes que fazem de Cesariny
um polo gerador de percursos e leituras de praticas estéticas que ndo obedecem a nenhum tipo de orde-
nacao histérica nem a uma sistematizacao de saberes. Privilegiam a responsabilidade de ver, e de ler visua-
lizando. Rimbaud, Lautréamont, Pound, Pessoa, Sa-Carneiro, ligagdes ao simbolismo, o enorme interesse
que lhe suscita Pascoaes, sao referéncias no seio das quais se move e relativamente as quais toma posicao,
a partir de obras nucleares que o atingem para sempre, sobretudo os textos de Breton. Neste naipe de leitu-

13 Cesariny é um caso particularmente evidente de um certo ostracismo por parte da histéria de arte mais influente (representada fundamen-
talmente por José-Augusto Franca) e de alguma critica normativa que até aos anos 80 do século XX fixou um canone, mesmo para artistas
desligados de um certo tipo de senso comum plastico. “Notoriamente Franga néo considera, nas suas cronologias, obras de Cesariny que
hoje sabemos determinantes, quer no seu percurso individual, quer na cronologia do surrealismo nacional e mesmo internacional. Agarrando
Cesariny a literatura, Franga desconsiderou a sua actividade pléstica posterior a 1952, data em que da por terminada a actividade colectiva
do Surrealismo” (Pinharanda, 2004: 17).
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ras também se pode incluir uma articulagao critica com textos paradigmaticos para a definicao de praticas
enquadradas pelo experimentalismo e pelo concretismo.'

0 VISUAL ALASTRA PARA O LITERARIO

Esta partilha € ainda explicada pelos atributos vanguardistas, os quais — vale a pena insistir — em Cesariny ndo
decorrem de atributos do surrealismo genericamente equacionados, mas da forma singular como ele traba-
Iha “recursos vocabulares e estilisticos da lingua”, gragas aos quais obtém uma mobilizacao da visualidade
na sua propria obra literaria. Por aqui passa também o essencial da interligagdo entre a componente mais
especificamente literaria da obra (designadamente os poemas) e a pratica plastica. O visual alastra para o
literario, o territério da palavra faz-se paisagem mental e material, nalguns casos corrosiva, noutros anti-figura
(ou figura em desfalecimento, ou ainda sinalética imponderavel). Identificamos deste modo imagens literarias
que se destacam no espaco verbal e cuja origem se encontra no espaco visual, numa realidade (ou surreali-
dade) construida a partir de sugestdes e estratégias de subversao narrativa. Aquilo que reconhecemos como
fazendo parte do visivel ndo era necessariamente visualizavel, e torna-se possivel através de uma juncéo de
emocoes e decisdes intelectuais, de experiéncias e procedimentos plasticos encadeados num alargamento
do proprio discurso, patente nos poemas visuais, logo na década de 40, com a escolha selectiva do impresso
e das peculiaridades da tipografia. Continua depois com intervengcdes manuscritas, no gozo da letra e nas
exploragdes da caligrafia (aspecto ja salientado anteriormente, na obra de Areal e que se nos afigura do maior
interesse para uma associacao aos fluxos poéticos do experimentalismo e concretismo). Nalguns casos, os
versos apresentam-se no quadro e fazem parte dele. Registe-se a propésito o trabalho de Alvaro Lapa (1939-
2006) onde o mesmo processo, neste caso ndo a partir do verso, mas do aforismo de cariz filoséfico, envereda
por um tratamento plastico da frase (que se deixa pintar, ou se reescreve na pintura). Mas com Cesariny, o gra-
fico e o tipografico fazem um todo, as dimensdes de alguns trabalhos reflectem o lado portatil, apontamentos
ou documentos intimos e destituidos de solenidade, coisas proprias para trazer no bolso.

Héa ainda um terceiro aspecto (Pinharanda, 2004: 21-22) envolvendo a “correspondéncia de linguagens”
quando a palavra, uma vez impressa, em registos que tanto podem ser os do poema, como os do texto jor-
nalistico (Cesariny escreveu muitas criticas e textos polémicos publicados na imprensa), como ainda textos
em prosa, segue intuicdes visuais, para se completar pela imagem. Ou para se fazer imagem. Referimo-nos,

14 Em Junho de 1968, Cesariny publica no Jornal de Letras e Artes uma critica muito negativa a pretexto da Antologia Poética de Ezra Pound,
seleccao e prefacio de Augusto de Campos, traducéo de Augusto de Campos, Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Mario Faustino e José Lino
Grunewald, todos eles nomes cimeiros ou representativos do concretismo brasileiro. E.M. de Melo e Castro foi 0 responsavel pela apresentacao
desta antologia (Ulisseia, Lisboa, 1968). O texto de Cesariny (1985:157-159) é muito curioso para esclarecer divergéncias. O artista portugués
nao gosta de Pound e nao encontra uma boa explicacdo para o interesse que ele desperta nos concretistas. Ou se a encontra, nao a acha
intelectualmente prestigiante. Cesariny detém-se nos “caminhos da literatura” segundo Breton, que resumidamente sao dois: um sustentado por
Joyce, manifesta-se como “mondlogo interior”, outro decorre do proprio surrealismo. E de acordo com André Breton, apesar de ambos os cami-
nhos se insurgirem “contra a tirania de uma linguagem aviltada”, importa distinguir entre a escrita automatica surrealista e o sistema joyceano. Na
primeira, associagdes conscientes encadeiam-se numa corrente iluséria; no segundo, ocorre uma imitagao “proxima da vida”. A ilusdo € neste
caso da ordem do romanesco, inscrita numa tradicao naturalista e expressionista. E a partir de Breton que Cesariny condena Pound e a sua
“poesia livresca e pedante”, pois celebra um mundo exterior que ja encontrou o seu significado. Mas neste contexto reticente, € curioso sublinhar
que Cesariny reconhece motivos para Melo e Castro (na referida apresentagéo) exaltar os ideogramas de Pound, que “apresentam similitude
com o sistema da colagem, & solta na poesia contemporanea”. Porém o poeta de “Louvor e simplificacéo de Alvaro de Campos” decepciona-se
com os resultados, “academizantes”, segundo ele: “ € uma cola de que o colado se ausenta com brio”. E conclui: “Nao admira que, numa ultima
senda joyceana (e passaram ja 0 nouveau-roman, a escola du regard, o estruturalismo de superficie rugosa) sejam os concretistas do grupo noi-
gandés a tentar a reabilitagao formal de Pound” (Cesariny, 1985: 159). Em concluséo, na éptica de Mario Cesariny, o surrealismo trilha outros ca-
minhos que nao se coadunam com os ideogramas que Pound envolve no seu processo criativo, mas que os concretistas apreciam e defendem.
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evidentemente, a um certo tipo de imagem, de indiscutivel genealogia surrealista, reflectida nos espelhos
do navio de Cesariny (para aludir aqui a um dos seus mais notaveis poemas). “Um rico universo objectivo e
subjectivo de cores, formas, volumes e movimentos, definido por permanentes coordenadas de tempo e de
espaco é o tipo de visualidade que Cesariny transporta para a escrita”, a confirmar uma torrente de nomes,
conjugacdes verbais, tropos, que desagua num espacgo poético e visual que a cor estrutura e conduz, em
deslocacoes diversas (Pinharanda, 2004: 22).

Uma seleccao possivel, com intuito meramente exemplificativo, feita a partir de um corpus da obra de Mario
Cesariny confinado a (ja mencionada) exposicéo antolégica de 2004, aponta a riqueza dos trajectos inerentes
ao estatuto do visual poético (e sua reversibilidade). Vejamos entdo alguns desses trabalhos. Um conjunto de
sismografias (1948) apresentam uma quase escrita, um simulacro de rabiscos forma séries que por sua vez su-
gerem, em certos casos, figuras. Sdo desenhos que se situam facilmente na origem de propostas como as que
vamos encontrar anos mais tarde (na década de 60) em revistas literarias representativas da poesia visual e que
contam com a participacao de artistas plasticos, como é o por exemplo o caso de Hidra." Ainda na década de
40 Sur la Mort (1947) € uma colagem que recorta algumas palavras em francés, combinadas com pedacos de
imagens impressas € joga com o acaso de frases que se podem formar a partir das motivagcdes do espectador
e as direccdes do olhar. Nos anos 50 e 60 a utilizacdo de colagens continua a proporcionar esta sementeira
de palavras que configura poemas visuais, alguns com titulos emblematicos, como € o caso de Ama como a
estrada comeca (1955), ou de Na ponte (1956) (“Na ponte uma fogueira calma o final entre sombras”). Poemas
feitos de letras que ganham sentido a partir de uma raiz tipografica que as orienta no espaco em direccao ao
espectador, acabando por produzir resultados muito sugestivos onde o literario e o plastico interagem.

O artista também criou trabalhos que partem de folhas impressas de livros (obras ndo datadas e sem titulo,
mas possivelmente da década de 50) por cima das quais pinta, abrindo janelas que isolam manchas de texto.
Ou entédo oculta uma linha aqui e ali na folha impressa. A redistribuicdo do texto, a folha impressa e o gesto de
ocultar e desocultar confirmam uma das estratégias de Cesariny, gragas a qual o acidental, o fortuito resultado
de aproximagoes totalmente inesperadas, suscita no intérprete curiosas e inéditas formas de soletrar. “Home-
nagem a Erik Satie” (1968) exemplifica bem este processo: uma pauta musical em cujas linhas evoluem figuri-
nhas recortadas e coladas. Peculiar espécie de scrapbook a que nio falta sentido de humor. Nos anos 90 e em
2000 Cesariny continua a utilizar este tipo de recursos, servidos por uma imaginagéo ilimitada que nao perdeu
o sentido da provocacao e até do escandalo, como testemunha a colagem “Abril, Semana Santa” (1988).

A proposta de um poema objecto, “Como um ser inorganico” (1956), consiste num objecto construido pelo
artista, suporte de uma colagem com frases incompletas, alids esta dimensao de incompletude é reforcada
pela inclusdo de um elemento plastico, uma espécie de eclipse sob um fundo amarelo. Esta componente de
objectualizacdo do texto € uma das caracteristicas da obra a ter em conta quando se trata (de) uma poética
feita de encontros e ressonancias (culturais e civilizacionais) que dao azo a episédios de seducéao e ironia,
fazem parte da resolucao dos problemas plasticos que Cesariny concretiza. Eles sdo o necessario reflexo
de uma personalidade estética que manipula referentes com uma infinita disponibilidade de prestidigitador.

“Este € o meu testamento de Poeta” (1994), revela uma personagem construida pela relacéo entre um triangulo
€ uma representacao solar, a fazer de cabeca, que se tornou numa das figuras mais carismaticas (e difundidas)

15 Hidra, organizagéo de E.M. de Melo e Castro, paginacéo e arranjo grafico de E. M. de Melo e Castro e Eduardo Calvet de Magalhaes,
Porto, 1966, n°1.
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do universo de Cesariny. Trata-se de uma pintura acrilica sobre serigrafia onde um pedaco de texto e algumas
linhas rasuradas na outra zona inferior do quadro mantém bem presente o uso e destino da caligrafia. Mais
um exemplo de como a escrita € sempre transportada, até na sua dimenséo fisica, para 0 meio da pintura. Em
muitos dos seus trabalhos Cesariny recorre a imagens impressas que adultera a partir de relacées de simbiose,
oposicdo e simetria, ou entdo cria diferentes niveis e planos, simulando um efeito de perspectiva idéntico ao
que é proporcionado pela pintura e depois escreve, e em varios casos essa escrita funciona como uma falsa le-
genda. Veja-se por exemplo, “O Poeta em 1958 ou Porque motivo Picasso ndo quer voltar a Espanha?” (1969).

Pascoaes, autor que Cesariny especialmente celebra e admira, considerando-o uma referéncia civilizacional,
€ tema de uma pintura, "Homenagem a Pascoaes” (1972), onde, uma vez mais, um texto entrecortado e o
nome escrito do poeta de Amarante (a terra natal de Amadeo) sdo avocados para a estrutura da tela. Pas-
coaes é visto por Cesariny como um escritor que interessa ler pelo lado do surrealismo. Aproxima-o por isso
de Antonio Maria Lisboa, e referindo-se a um provavel (mas ndo consumado) encontro entre ambos escreve:

E que, se alguma coisa realmente acaba e alguma coisa realmente comega, O Inferno Celeste que tem em
Pascoaes o seu Vidente, e a I[dade do Ouro que comeca talvez com o Surrealismo, ver-se-iam ali face a
face (faca a faca, escreveu a minha maquina de escrever). (Cesariny, 1985: 256)

0 QUE E PARA LER E PARA VER

“Vé” (pintura ndo datada) parece reafirmar o tom imperativo numa caligrafia branca sob um fundo azul, por-
que tudo o que é para ler €, nesta obra, para ver. Na pintura de Cesariny ha também linhas de agua, umas dos
anos 60, outras dos anos 80. E ha marinheiros. E cabecas envoltas em indecifraveis velaturas. Ja ndo sao
quadros tao imediatamente aproximaveis aos designios da poesia visual nas suas diversas cambiantes, mas
nem por isso deixam de trazer o sopro de desassossego que faz de Cesariny um alquimista de linguagens
para uso permanente.’®

Na obra literaria de Cesariny o gosto pela dimensao plastica da poesia € notério em poemas como “Poema
- Semaforo”, cortejo de vocabulos a deambular entre as "altas cumplicidades de Deus” e a “Curiosa atitude
da Imprensa”. Paginas onde palavras como “campos”, “olhos”, “vendas” fazem degraus por onde sobe e
desce o olhar do leitor, que tem diante de si mais que um aproveitamento da “técnica de distribuicdo visual
do texto”. Manuscrito ou impresso, o texto de Cesariny explora todas as possibilidades de significagcao
através do desenho, da colagem, da versatilidade tipografica numa remissao para praticas futuristas. Inscre-
ver Cesariny num arco que vai de Mallarmé ao poema visual, experimental e concreto, torna-se pertinente
quando esta ligacao se estabelece a partir do surrealismo, de aspectos da poesia figurada e da preferéncia
pelo pensamento esotérico que Breton apontou como um dos “rumos” do movimento. E na senda do esote-
rismo que surge a interpenetragdo com questdes evocadas por Ana Hatherly a partir do seu estudo' sobre
a experiéncia do prodigio e o barroco portugués (Cuadrado, 2004: 217-219). E se Cesariny ndo aparece nas

16 As obras mencionadas integraram a exposigao organizada pela Fundacéo EDP no Museu da Cidade, CML e Fundacao Cupertino de
Miranda, Vila Nova de Famalicdo (2004-5) e encontram-se reproduzidas em Mario Cesariny, Assirio & Alvim, Lisboa, 2004 respectivamente
pp. 52; 66; 70; 74; 75; 76; 77; 78; 81; 87; 95; 138; 165.

17 Hatherly, Ana: A Experiéncia do prodigio. Bases tedricas e antologia de textos visuais portugueses dos séculos XVIl e XVIII, INCM,
Lisboa, 1983.
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publicacbes da Poesia Experimental, nem por isso deixa de ter uma relevancia no género, tendo em conta a
pratica e a identidade do seu processo criativo.

Alertando para a repercussao semiética do paralelismo entre poesia visual e poéticas surrealistas, Perfecto
Cuadrado considera que uma vez ultrapassado “o horizonte imediato material e significante da ‘escrita’, tém
capital importancia conceitos como os de jogo e magia, automatismo e acaso, girando em volta de temas e
problemas centrais na reflexao artistica da Modernidade como a questédo do transcendentalismo (ou ndo) do
acto de criacao (digamos da ‘poesia’), da importancia (muita, pouca ou nenhuma) da intervengao demiurgica
do autor e do valor simplesmente referencial ou também genesiaco do verbo” (Cuadrado, 2004: 220). Esta
concordancia de preocupacoes e interesses da lugar a cumplicidades e afinidades que passam por relagoes
pessoais marcantes no ambiente cultural e intelectual que d&o lugar a colaboragdes em diferentes proces-
sos criativos.™ Cesariny cultivou todas as influéncias e intuicdes que recolheu de autores paradigmaticos
do surrealismo e do dadaismo (como Tristan Tzara) e deu-lhes uma evidéncia autoral através de intensas
circulagdes entre a utilidade da lingua e o acidental da frase, segundo actos de liberdade, na sequéncia dos
quais as palavras estabilizam em quadros de grande riqueza verbal e visual.

Em 1924 Tzara publica os Sete manifestos Dada (originalmente nas edicbes Jean Burdy), acompanhados de
desenhos originais de Francis Picabia. Pouco tempo antes, entre 1916 e 1920 o autor lera, em diversas mani-
festacOes artisticas em Paris e em Zurique, outros manifestos com propdsitos idénticos. Todos os textos se
encontram imbuidos de um espirito provocatério e contestatario, apelam a dimensao contraditéria do discurso,
exprimem a convicgcdo na possibilidade magica de inventar palavras, criam um clima de insurreicéo estética.
Reunem em algumas paginas sinaléticas que nada tém de “poético”, como por exemplo contas de uma aritméti-
ca inverosimil, ou gravurazinhas tipograficas, como uma mao com o indicador a apontar uma frase em destaque:
“DADA NAO SIGNIFICA NADA”. Por outro lado os desenhos de Picabia correspondem a linhas serpenteantes,
novelos visuais resultantes de riscos executados de forma serial e repetitiva que aparentemente nada tém de
extraordinario. E dessa experiéncia, transportada para o &mbito inconfundivel da sua vida artistica, que Cesariny
arranca obras a que se podiam aplicar afirmagdes de Tzara: “Cada espectador € um intriguista logo que tenta
explicar uma palavra (conhecer!)” (Tzara, 1987: 12). NocOes essenciais da poética dadaista, afirmacdes do tipo
“a obra de arte ndo deve ser a beleza em si mesma” (idem, ibidem), a inutilidade da critica, a dendncia de uma
hipocrisia judaico-crista, a valorizagdo do protesto em detrimento da pintura, encontram-se também presentes
na obra de Cesariny que entendeu perfeitamente ( e a letra) o que Tzara escreveu no Manifesto de 1918:

O novo artista protesta: ja ndo pinta (reproducéo simbdlica e ilusionista) mas cria directamente em pedra,
madeira, ferro, estanho, verdadeiros rochedos, organismos locomotivas capazes de ser virados em todas
as direcgoes pelo vento limpido da sensagcdo momentanea. (Tzara, 1987: 14)

A colagem implica uma pesquisa imaginativa, o nascimento de uma imagem inédita, saida de escolhas e
de possibilidades de significagdo que se revelam repentinamente ao sabor do vento limpido que agita as
paginas dos jornais e magazines. Os patriménios surrealistas proporcionam variados exemplos desta signi-
ficac&o ilimitada, e fornecem recursos para fazer novas imagens da mesma natureza. A formula “para fazer
um poema dadaista” (Tzara, 1984: 42) consubstancia esta ideia, ao conferir, com imensa ironia, um papel im-
portante aos recortes e a tesoura, gragas aos quais qualquer um se pode tornar poeta e escrever, ou melhor

18 Observamos ja a proposito de Antonio Areal como Ana Hatherly revelou afinidades com o pintor, © mesmo se passa com Mario Cesariny.
Deste Ultimo ha noticia de ter participado em experiéncias criativas com A. Hatherly, que conservou inéditos, uma pega de teatro escrita segundo
0 processo de cadaver esquisito, fruto de reunides em festas literarias promovidas pela escritora Natélia Correia (Cuadrado, 2004: 221).
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realizar, poemas que se vao parecendo com ele. Uma ironia que Cesariny faz sua, ao citar Picabia, “Onde a
Arte aparece, a Vida desaparece”, ao afirmar que Dada é “uma dessacralizacdo da arte” e ao manifestar uma
“raiva metaférica” igual a de Breton: “sair para a rua e atirar ao acaso sobre quem passa” (Cesariny, 1985:

107-109). Como quem dispara palavras contra 0 muro branco das rotinas.

A repeticdo exaustiva da palavra “uiva”, criando uma mancha gréafica uniforme na pagina de um livro, que fi-
naliza com a frase “Quem se continua a achar muito simpatico” (Tzara, 1987: 47), podia ser encontrada numa
antologia de poesia concreta. Como podia ser encontrada em idéntica e hipotética antologia uma das muitas
colagens de Cesariny."® Ha um sistema de vasos comunicantes entre esta obra e outras que redefinem a
relacdo entre escrita e imagem ao longo do século XX nas suas varias linhas de evolugdo, designadamente,
no caso portugués, com a poesia experimental e a poesia concreta. Mas é também importante tomar em
consideracao que este sistema sé comunica porque a obra de Cesariny é, em si mesma, uma unidade onde
o plastico e o literario ocupam um espago comum, que nao se deixou aprisionar entre fronteiras que separam
o verbal do visual. Uma obra onde a pintura tem uma nudez intrinseca, nada esconde para melhor se revelar
intacta, qual desejo de palavras e sonho de imagens por sonhar.2°

SINAL, TRACO, PINTURA: UMA MAO ESCRITA POR OUTRA

Cesariny, a sua obra, o seu comentario aos contextos surrealistas abre perspectivas ao entendimento de
obras de outros artistas que trabalham a relacdo da pintura e a escrita. E a este propdsito significativo o que
escreve sobre Eurico Gongalves:

Hoje (1970) a tua pintura afirma de forma entre nés talvez Unica, a Unica fidelidade que Breton pedia aos
que diziam seu o surreal: um vanguardismo realmente expresso, realmente capaz de absorver e de, se
necessario DESTRUIR toda a vanguarda anterior. Entendo aqui por vanguarda a criagdo poética téo pro-
fundamente gerada na necessidade de transmitir o homem de uma época, que relne e ultrapassa todas
as épocas. (Cesariny, 1985: 227-228)

Cesariny ja havia prefaciado uma exposi¢do anterior daquele pintor (1954), texto onde encontra um belo
enunciado, quase uma recomendagdo para outros pintores de uma determinada estirpe: “pinta como a

19 Victor Brauner que Cesariny conheceu e com quem se relacionou em Paris e se correspondeu (ver Textos de Afirmacao e Combate do
Movimento Surrealista Mundial, p&r, Lisboa, 1977: 316-317) cultivou um tipo de colagem genuinamente surrealista, o picto-poema, que o
artista portugués também pratica. Trata-se de integrar “numa mesma unidade significativa fragmentos de textos visuais e verbais, podendo o
fragmento visual sofrer, por vezes, manipulagdes — como a cobertura parcial de algumas das suas partes, procedimento de ocultagéo (assim
se chama habitualmente nos surrealistas portugueses”. Embora Cesariny tenha realizado outros tipos de colagens, é neste ambito que se
coloca o nucleo mais interessante da produgéo cesarinyana (Cuadrado, 2004:224). O texto de Brauner que Cesariny escolhe para a antologia
intitula-se “Autocoroacao” (Textos de Afirmacéao e Combate do Movimento Surrealista Mundial, p&r, Lisboa, 1977:319-320) e nele o artista
proclama-se “imperador de um reino muito pessoal”, “nossos poderes s&o absolutos e confusos ferozes e melancdlicos”. De certo modo
cada colagem que Cesariny apresenta é também um reino pessoal, como pessoais sao 0os mundos que o leitor pode construir a partir dos
poemas visuais, experimentais e concretos.

20 Leia-se a este proposito o artigo Mario Cesariny e a pintura de Bernardo Pinto de Aimeida publicado na revista on-line Agulha: “A pintura
em Mario Cesariny é anterior aos poemas mesmo se ¢ feita depois deles. Capta, deles, ou da sua origem comum um principio de idéntica
energia”. <www.revista.agulha.nom.br/ag25cesariny.htm>.
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estrada comeca”. Agora, num outro prefacio?' ainda a propésito de Eurico, Mério Cesariny destaca o facto
de, na sequéncia do exilio de Breton nos Estados Unidos,? o autor dos Manifestos ter promovido formas de
expressado artistica, cuja importancia reconhece a luz das concepg¢des surrealistas, designadamente a arte
bruta, o informalismo e a pintura létrica, gestual, zen, concreta, ou o neo-dadaismo.

Eurico Gongalves produz desde 1949, ano da sua ades&o ao surrealismo, uma pintura gestual e signica
influenciada por Jean Degottex (com quem trabalhou em Paris na década de 60 enquanto bolseiro da Fun-
dacgédo Calouste Gulbenkian) e por Henri Michaux (de cuja obra foi um dos principais divulgadores em Por-
tugal). A sua producéo plastica e a sua actividade enquanto critico de arte representam uma ponte entre o
surrealismo, a pintura gestual, o automatismo e a poesia visual, experimental e concreta.

Ao aprofundar o automatismo psiquico, através do gestualismo e da caligrafia espontanea, aproximei-me
do espirito zen de uma arte directa, sem correccao nem retoque, que, quanto a mim, encontra a afinidades
com a atitude vitalista Dada. (Goncalves, 2005: 195)

Este testemunho articula-se com uma argumentacao fundada em Breton, no que toca por exemplo a impor-
tancia atribuida no processo criativo a pureza dos meios utilizados e ao entendimento proposto pelo autor
francés da genuina forga comunicacional transmitida pela action-painting, pelo informalismo e pela pintura
gestual que transmite uma escrita livre. Liberdade que, por outro lado, se apoia também na argumentacgao
inspirada numa frase célebre de Anténio Maria Lisboa, “é de olhos vendados que o grande atirador alveja”.??

A pintura de Eurico Gongalves é uma escrita solta, anuncia um outro tipo de legibilidade, porque marginal re-
lativamente ao canone, caligrafica e avessa a coeréncia do discurso. O prazer de riscar, esquematizar, anotar
emocionalmente através da cor, a valorizacao de sensacdes psicomotoras, o signo como impulso, sdo algumas

21 Catalogo de uma exposicao realizada na Galeria S. Mamede em Lisboa, 1970, in As mdos na dgua a cabe¢a no mar, Assirio & Alvim,
Lisboa, 1985, pp. 225-228.

22 Breton refugiou-se nos Estados Unidos entre 1941 e 1946, temendo represalias do governo de Vichy a actividade do grupo surrealista,
tendo contactado entdo com linguagens e praticas artisticas que considera proximas do surrealismo. Como nota Cesariny (1985: 226), essa
proximidade vai até Rauschenberg, ou a Pop. Entende também que a Arte Pop estava implicita em Man Ray e em Duchamp (tese curiosa
que nao cabe ser aqui ser analisada).

23 Antonio Maria Lisboa (1928-1953) é uma figura especialmente admirada (ou mesmo venerada) pela tradicao surrealista portuguesa,
embora o proprio ndo se considerasse exactamente um surrealista. A sua poesia é dotada de uma estranheza que corresponde a um “ser
em combustao guiado por um impulso energético incontrolavel” (nas palavras de Carlos Filipe Moisés, in Poesia de Antonio Maria Lisboa,
1977:379). Em 1977 Méario Cesariny reline a sua obra publicavel (uma vez que textos houve que foram destruidos, o que leva Cesariny a optar
pelo titulo Poesia de Antdnio Maria Lisboa, em vez de obra completa). O nome de E.M. de Melo e Castro, na qualidade de director da colec-
¢ao em que o livro foi publicado, surge na pagina 6 a assinar uma nota que exprime a sua discordancia pela inclusdo daquele titulo na referida
coleccao sem que o mesmo tenha sido consultado. Por seu lado uma “nota do editor” exprime discordancia relativamente a “afirmagoes e
acusacoes” produzidas no livro por Cesariny. Sem entrarmos aqui no detalhe da andlise deste diferendo, importa salientar o modo como Melo
e Castro, pela sua ligagao a um conjunto de actividades culturais onde quer a tradicdo da vanguarda, quer a experimentacéo poética, séo pre-
ponderantes, tende a aparecer quase sempre que abordamos estes territdrios e as suas polémicas. Anténio Maria Lisboa, que merece uma
reflexdo mais ampla quanto mais fosse no dominio das relagdes com a poesia visual por causa de varios trabalhos seus que séo, em génese
poemas visuais, é nas palavras de Cesariny, “o mais importante poeta nosso depois de Fernando Pessoa” (idem, ibidem p.8). Ver também
Seis poemas (idem, ibidem, pp.137-142), exemplo acabado de desenhos e caligrafias idénticos aos de muitos poemas visuais que aparecem
posteriormente pela mao de outros autores. O livro redne ainda em apéndice um conjunto de ensaios sobre 0 poeta, o Ultimo dos quais, data
de 1977, da autoria de Carlos Filipe Moisés, e considera Lisboa um “poeta do poeta”, remetendo para a leitura de Heidegger, dos textos de
Holderlin (idem, ibidem, p.354). Este ensaio esclarece ainda a relagédo com Pessoa e uma possivel “divisao” da obra de Antonio Maria Lisboa
entre Poemas e Manifestos, naturalmente com intensas afinidades entre si. E destaca ainda grandes questoes que esta obra levanta, como o
amor, que se transforma “na expresséo grandiosa do ser que se conquista a si mesmo, pelo uso da plena liberdade” (idem, ibidem, p. 380).
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das principais caracteristicas dos trabalhos deste artista preocupado em libertar-se, a semelhanca de Degot-
tex, do que é acessorio e supérfluo. Alcancar o que existe de mais essencial na pintura implica entdo uma
escrita sem rasuras, sem retoques ou emendas, uma espécie de objectivacdo plastica da palavra impossivel,
sempre a remeter para o gesto que Ihe deu origem, como uma estrada que comeca. Ao elogiar a “extraordinaria
clareza e coeréncia” da poesia de Ernesto Melo e Castro (Goncgalves, 2005: 83), ou ainda ao identificar-se com
Ana Hatherly, a partir da “simbiose lirica, desenvolvida através de um grafismo informal e ritmico que também
nao recusa a intervencédo do caso” (idem, ibidem, 89), o pintor proporciona um dos exemplos mais significativos
da interpenetracdo entre pintura e poesia gestual e visual/experimental. E tal como Hatherly, este artista con-
centra-se ndo no resultado de uma escrita, mas no movimento dessa escrita, na sua actividade, qual factor de
recuperacdo de um “eu” que de outra maneira tenderia a diluir-se na representacéo do discurso.

Obras de Eurico como, Desdobragem (1982), Caligrafia (1976) ou o conjunto de trabalhos que integraram a
12 Edicdo da Bienal de Arte de Vila Nova de Cerveira (1978) constituem (entre outros) bons exemplos do que
se acabou de referir. Testemunham uma atitude plastica perante o suporte onde se manifesta uma inteligén-
cia do gesto. Dessa mao intuitiva e habil, resulta uma pintura que procura uma intensidade maxima com um
minimo de meios. Tal como esta expresso num trabalho de 1966, cujo titulo cita um verso célebre de Ricardo
Reis, “pdem quanto és no minimo que fazes”.?*

O modo como este pintor olha para a pintura de outros a partir dos horizontes da sua prépria obra, marcado
pela afinidade (retribuida) com Cesariny e com o surrealismo, esta por exemplo patente nesta afirmacgao:
“na fusdo da pintura com a literatura e a prépria vida, o surrealismo em portugués encontra o seu mais alto
expoente na admiravel poesia de Mario Cesariny, acrescida do informalismo desregrado e visionario da sua
despintura” (Goncalves, 2005: 153). E também a partir desse patamar que se elaboram aproximacées a
obras nacionais e internacionais, como as de Vieira da Silva, Arpad Szenes, Alvaro Lapa, Jodo Vieira ou An-
ténio Sena, Melo e Castro, Hatherly, ou de Michaux, Mir6, Pollock, Tobey, Degottex, Bissier, Tapies, ou Gorky,
a todas integrando numa vasta constelagéo visual que nos conduz da escrita a reconfiguragéo do traco, do
sinal a figura, da legibilidade ao infinito da mancha.

Outro artista plastico que trabalha a pintura como escrita € Emerenciano, para quem o trabalho plastico € uma
“aventura do signo”. Os seus quadros sdo assim escripinturas, vejam-se as obras anos 70, com amplas linhas
horizontais tecidas de multiplas e luminosas escritas, um serpentear de letras ficticias e reais que tragcam pai-
sagens, alusdes a uma terra primordial e revolvida por metéforas visuais. Nas séries dos anos 80, os quadros
revelam blocos saturados de notas enigmaticas e uma heraldica singular, elemento figurativo que contrasta
com as oscilagdes sismograficas que o pintor apresenta como resultado de si (oscilagbes de um “eu” e do
mundo por este habitado). O espectador vé sinalizada uma mao que escreve, num efeito de redundancia visual.
Nos anos 90 uma nova série de pinturas desenvolve-se numa alusao ao labirinto. Por vezes letras avulsas pro-
curam nele uma saida. A forma como o poético irrompe nestas telas exige uma atencao aturada, até que seja
possivel “ouvir passar o vento”, na expressao de Eugénio de Andrade (1994), que intui nestas telas “um rumor

24 As obras referenciadas de Eurico encontram-se reproduzidas em Gongalves, Eurico: Dada — Zen Pintura — Escrita, Edicdes Quasi, Vila
Nova de Famalicéo, 2005, respectivamente nas pp. 80; 81 e 113. O nucleo de trabalhos apresentados na 12 Bienal de Cerveira tém a parti-
cularidade histérica de integrarem aquela que se tornou uma das manifestacoes artisticas de referéncia no panorama nacional das décadas
de 80 e 90 do século XX e encontram-se também reproduzidas a fotocépia no catalogo, de caracteristicas artesanais, que documenta aquela
realizacao cultural voltada para a fungéo interpeladora e introspectiva da arte em cujo dominio as obras de Eurico entao se inscreviam nitida-
mente. O “método” que o pintor segue, seguindo a influéncia da pintura Zen funda-se no pressuposto de que o conhecimento € inseparavel
da experiéncia imediata e na sua transmissao para a estética contemporanea, designadamente através da ja citada obra de Jean Degottex.
“O Zen propdem a apreensao imediata da vida, O Zen é o concreto” (Gongalves, 2005: 30).
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de garcgas brancas”, como brancas sdo também algumas superficies desta pintura “cheia de crispacdes”. No
seu discorrer peculiar sobre a pintura, que encara sempre como transmutacao, Eugénio de Andrade demarca a
especificidade de um territorio poético, onde Emerenciano aparece como o autor de uma “escrita que parecer
nossa conhecida”, com sinais que “curiosamente ndo se procuram”. Uma escrita pintura que pode culminar
numa frase: “E entdo que o siléncio esta no limiar da fala” (Eugénio de Andrade, 1994).

E. M. de Melo e Castro (1994) consagra também uma atencéo digna de nota a obra de Emerenciano, a
quem dedica um significativo texto experimental que percorre na aventura paralela da sua escrita polifonica,
as principais questdes que a pintura deste artista levanta. Partindo de uma referéncia a Lacan, para quem
a dimensao total de um criptograma sé existe mediante uma lingua perdida, sugere que na escripintura de
Emerenciano existe uma aluséo a essa lingua perdida. Neste universo aparece um cruzamento onde a letra
é vista e sentida, “sentida como escrita” e “vista como sentido”. A rede de permutacdes proposta por Melo

e Castro evolui mediante combinacdes que fazem esta pintura ascender numa espiral de relagdes que as
figuras e movimentos do texto animam cientes de que existe uma “mao escrita pela mao que escreve”.
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UMA REINVENGAO VISUAL DA LEITURA:
A POESIA GRAFICA DE ANA HATHERLY

Manuel Portela’

INTRODUCAO

Neste artigo analiso a poesia grafica de Ana Hatherly como um género intermédia que explora a relagao entre
a visualidade na escrita e a legibilidade no desenho. Ao devolver o tragco da letra a performatividade corporal
da mao, os seus textos visuais mostram a funcao gramatoldgica do trago enquanto mecanismo diferencial
que sustenta actos de leitura verbal e visual através do reconhecimento de formas e padrdes materiais. Os
atos de ver e de ler funcionam gestalticamente segundo movimentos reiterados do olhar entre o fundo e a
figura, entre o branco e o preto, e entre as partes e o todo. A expressividade caligrafica e gestual da escrita
visual depende ainda da retroalimentacao entre graficalidade verbal e graficalidade visual, que permite ler o
desenho a partir da palavra e ver a palavra a partir do desenho.

1. ALINHA DA ESCRITA

As interagdes entre textualidade e visualidade na obra de Ana Hatherly tornam-se mais claras se pensarmos
a experimentacdo com a escrita e com o desenho de forma conjunta, incluindo na categoria ‘desenho’ nao
apenas o desenho caligrafico e gestual da escrita, mas também as formas de desenho desprovidas de fun-
damento gramatolégico. E nesse intervalo e, a0 mesmo tempo, sobreposicéo entre o traco concreto da for-
ma iconica pictural e o trago abstrato da letra alfabética que a visualidade particular dos seus textos visuais
se materializa. Por isso, 0 percurso que proponho a seguir passa pela observacédo conjunta de poemas e de-
senhos, tentando perceber as varias séries de textos visuais como instanciagdes de um movimento reiterado
da mao e do olhar entre uma légica pictografica que permite tornar visivel a escrita e uma légica logografica
que permite tornar legivel o desenho.

Nos textos caligraficos de Ana Hatherly ha uma presenca do traco, da linha e da mancha da escrita que faz
passar a camada de sentido das palavras e fragmentos de frases repetidos na superficie da pagina pela con-
figuragcdo visual que assumem enquanto desenho da prépria escrita. A linha signica da mera gestualidade
caligrafica dissolve, parcial ou totalmente, a presenca reconhecivel da letra. Estes textos visuais nao sao, no
entanto, meras demonstracdes da identidade entre ikon e logos sublinhada no seu ensaio «A Reinvencao da

1 Professor auxiliar com agregagéo do Departamento de Linguas, Literaturas e Culturas da Universidade de Coimbra.
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Leitura» (1975). Sao sobretudo exercicios criativos
disponiveis para ativar a produtividade especifica
dos atos leitura como coinstanciadores da legibi-
lidade dos seus objetos. Esta pesquisa dos meca-
nismos da escrita e da possibilidade de ler a opa-
cidade do tragco é um elemento comum aos textos
visuais incluidos nos livros Mapas da Imaginacéo e
da Memodria (1973), O Escritor (1975) e A Reinven-
¢do da Leitura: Breve Ensaio Critico seguido de 19
Textos Visuais (1975). Pode ainda ser observada em
diversos desenhos e textos visuais das décadas de
60, 70, 80 e 90 que constam da colecdo do Centro
de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulben-
kian.

Imagem 1 - Ana Hatherly, sem titulo, 1969. Desenho: ponta de fel-
tro sobre papel Fabriano, 66¢cm x 48,5cm. © Ana Hatherly e Centro

de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian.

49

Imagem 2 - Ana Hatherly, sem titulo, 1969. Desenho: ponta de
feltro sobre papel, 65,8cm x 48cm. © Ana Hatherly e Centro de Arte
Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian.
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Imagem 3 - Ana Hatherly, sem titulo, 1969. Desenho: ponta de fel- Imagem 4 - Ana Hatherly, sem titulo, 1970. Desenho: ponta de
tro sobre papel Fabriano, 65,8cm x 48cm. © Ana Hatherly e Centro feltro sobre papel, 60,5cm x 42,7cm. © Ana Hatherly e Centro de

de Arte Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian. Arte Moderna da Fundacgao Calouste Gulbenkian.



Imagem 5 - Ana Hatherly, sem titulo, 1970. Desenho: ponta de
feltro sobre papel, 61cm x 43,2cm. © Ana Hatherly e Centro de Arte

Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian.

Nas suas semelhancas e diferencas, o conjunto de
cinco desenhos ‘sem titulo’ (1969-1970; ponta de
feltro sobre papel) oferece uma imagem do poten-
cial significante do trago enquanto linha da escrita
e enquanto linha do desenho. A repeticao agregada
de tracos similares em areas diferentes da folha ori-
gina padrdes visuais que dependem da frequéncia
de repeticdo e da distribuicdo espacial. A apreen-
sdo visual oscila entre a opacidade ilegivel de cada
inscricao singular como registo de si prépria e o re-
conhecimento dos padrdes visuais que resultam da
agregacao assimétrica dessas inscricoes. Cada tra-
¢O surge como o momento pré-articulado de escrita
e de desenho a espera de receber os movimentos
diferenciadores capazes de neles inscreverem o co6-
digo da letra e o icone do desenho. A texturizacao
que resulta da repeticdo dos tragcos mostra a rela-
¢cao entre semiotico e semantico sob a forma de um
campo de forcas que depende de variagdes mate-

o)

riais. Trata-se de ver o desenho antes do desenho e
a escrita antes da escrita, um e outra emergindo da
interagdo entre inscricdo manual, processamento
visual e reconhecimento de formas.

‘.Lll.t‘.\ i o

Imagem 6 - Ana Hatherly, ‘Escrita descendente’, 1979. Desenho:
tinta-da-china sobre papel, 10,4cm x 14,6cm. © Ana Hatherly e

Centro de Arte Moderna da Fundacgao Calouste Gulbenkian.

O desejo paradoxal de captar o momento pré-ar-
ticulatério da escrita — esse momento inicial de
potencialidade significante em que o tragco e a li-
nha conservam ainda a presenca gestual do ato de
inscricdo — constitui, ao mesmo tempo, uma ma-
nifestacdo do inconsciente da linha da escrita. A
expressividade contida em certos aspetos do traco
e da linha (largura, altura, angulosidade, redondez,
inclinacao, etc.) excede o cédigo informacional da
escrita, tornando visivel o desenhavel da escrita
enquanto camada significante adicional. Na obra
‘Escrita descendente’ (1979; tinta-da-china sobre
papel), o titulo autodescritivo ajuda a apreender a
repeticdo caligrafica da linha em camadas sobre-
postas como tentativa de registo do inconscien-
te da escrita. A repeticdo assimétrica produz um
emaranhado de linhas que sugere uma tentativa de
registar, através do movimento muscular inscritor,
aquilo que escapa ao sujeito e aos cédigos de re-
presentacao. Da-se a ver opacidade de uma escrita
que nao se |é, mas cuja visualidade autografica ex-
pressa a tensao fisica e emocional do ato corporal
de inscricéo.



2. 0 DESENHO DO TEXTO

A oscilagdo entre a percecdo da mancha grafica
como desenho e a percecdo da linha do desenho
como letra vira a tornar-se, a partir do final dos
anos 60, o elemento formal determinante na con-
figuracdo morfossemantica dos seus caligramas. A
morfologia visual da macroescala resulta da repe-
ticdo das linhas da escrita em multiplas configura-
¢des curvilineas, com variagdes de densidade que
criam efeitos de textura e de tridimensionalidade.
Por seu turno, a variabilidade e instabilidade das
linhas da escrita que compdem o caligrama susten-
tam a emergéncia das diferencas que formalizam o
codigo alfabético. A visualidade do traco torna-se
legivel e a legibilidade da letra torna-se visivel. O re-
ferente do desenho e o referente das palavras reco-
nheciveis no desenho tornam-se parcialmente coin-
cidentes, mas de um modo que permite apreender
0 excesso significante da escrita.

Imagem 7 - Ana Hatherly, O mar que se quebra, 1998. Desenho:
tinta-da-china sobre papel, 21cm x 15cm. © Ana Hatherly e Centro

de Arte Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian.
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Imagem 8 - Ana Hatherly, O encontro, 1997. Desenho: tinta-da-
china sobre papel, 21cm x 15cm. © Ana Hatherly e Centro de Arte
Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian.

A animacdo do movimento da onda, em ‘O mar
que se quebra’ (1998; tinta-da-china sobre papel),
por exemplo, é funcao da relacdo entre aquela ex-
pressao e a morfologia do caligrama. As linhas que
compdem a onda do desenho sdo formadas pela
repeticdo da expressao ‘0 mar que se quebra’, que
funciona como significante do movimento da onda.
No entanto, o seu poder como significante visual ex-
cede uma mera correspondéncia aos significantes
linguisticos que as linhas escritas do desenho con-
tém. Ao serem apreendidos em simultdneo como
desenho e como escrita, os tragos evidenciam a na-
tureza grafica da textualidade, criando uma retroa-
limentacao entre o nivel pictérico e o nivel verbal. A
concretude iconica desta manifestagdo caligrafica
da a ver a camada significante adicional criada por
este modo de inscrigdo grafica. A topografar os tra-
¢os e linhas da escrita, ativa de forma correlativa os
espacgos negros e brancos da folha, devolvendo a
escrita e o desenho a dindmica gestual e semiética
da inscrigcdo enquanto campo de expressao e siste-
ma de representagao.

3. 0 PENSAMENTO DA MAO

A presenca autorreflexiva da mao no ato de escrita
oferece uma imagem da processualidade artistica
como interacdo entre o corpo e os materiais na pro-
ducéo de significantes. Em ‘Metafora da mao inte-
ligente’ (1975), a silhueta negra da mao inscreve o
ato caligrafico no interior da representagdo. A man-



cha negra do desenho oferece-se simultaneamen-
te como inscricdo e como sombra da mé&o ausente
que, no exterior da representacdo, inscreveu a su-
perficie da folha. A multipla presenca da mao - atra-
vés das inscricdes caligraficas, do desenho da mao
e da sombra do corpo da mao - funciona como um
registo evocativo da inteligéncia da mao, isto &, da
natureza aberta e exploratéria da escrita e do de-
senho enquanto resultado de interagdes entre ins-
cricdes e movimentos. O processamento material
dos tracos na folha e o processamento corporal do
movimento dos musculos da mao parecem auto-
nomizar as inscricdes quer do sujeito que escreve,
quer das formas convencionais da escrita. A desco-
berta formal que permite tragar novos significantes
depende dessa retroalimentacdo exploratéria entre
movimentos e inscricdes. A escrita torna-se capaz
de inventar a subjetividade que a descobre.

Imagem 9 - Ana Hatherly, Metafora da mao inteligente, 1975. De-
senho: tinta-da-china sobre papel, 15,9cm x 22,1cm. © Ana Ha-

therly e Centro de Arte Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian.
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A presenca da mao toma também a forma autogra-
fica que decorre da escrita a mao. Através da sin-
gularidade dos seus movimentos musculares a mao
escreve-se a si prépria, permitindo que os tracos
da letra contenham as marcacgdes corporais que 0s
produziram. O caligrama é, ao mesmo tempo, auto-
grama: um registo do inscritor e da expressividade
singular do seu modo de desenhar a escrita e de es-
crever o desenho. A imprevisibilidade de uma visua-
lidade que emerge a partir da repeticao fragmentaria
de frases, palavras e letras, autocaligraficamente
inscritas pela mao na folha de papel, revela o campo
de forcas criado pela instanciagdo grafica do texto.
Esta instanciacao é geralmente definida pela tenséo
entre a macrovisualidade da mancha das linhas de
escrita e a microlegibilidade dos fragmentos verbais
alojados nessas linhas de escrita.

O movimento da mé&o inscreve-se no movimento das
linhas e das letras, na sua contracdo e distenséao,
nas suas interrupcdes e sobreposicdes, nas suas
ondulacdes e espirais — em suma, na gestualidade
motora e emocional que determina a conformacao
particular de cada traco da escrita. A tensdo entre
ver e ler fica assim inscrita a partir do ato manuscrito
original, que obriga ao reconhecimento das diferen-
cas capazes de fazer emergir os sinais da escrita e
da leitura no continuum da linha negra. Estas dife-
rencas por sua vez sdo suscetiveis de se integrar
em padrdes visuais noutras escalas de percecao,
suscitando um movimento de vai e vem entre legivel
e visivel. A metafora da mao inteligente tenta captar
0 processo através do qual, da reiteracdo das linhas
da escrita, emerge de modo inconsciente e impre-
visto a visualidade percetual do icone caligrafico.

4. 0 TRACO DO LEGIVEL

A reinvencéo visual da leitura operada pela poesia
grafica de Ana Hatherly parece implicar quer um
modo de ler que redefine a relacéo entre visibilidade
e legibilidade, quer a plena assuncéo da produti-
vidade criadora do ato de ler. Na sua obra, o de-
senho da escrita ativa o espaco da pagina através
de formas que déo a ver a legibilidade como uma
propriedade emergente de um sistema de tragos. A
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construcdo de desenhos com linhas de escrita, bem como a existéncia de zonas de transicdo entre linhas
de escrita e linhas de desenho, tornam percetiveis os modos de articulagdo de diferencas que produzem
padrdes reconheciveis. Estes padrdoes podem ser figuragdes iconicas de objetos (numa escala acima da linha
manuscrita), mas também das formas abstratas das letras (a escala da linha manuscrita). Por vezes, a linha
de escrita retoma a mera condicao de visibilidade da linha de desenho, como acontece com frequéncia nas
seccOes terminais de cada linha. Quer dizer que, mesmo ao nivel de cada linha, se manifesta a converséo
entre legivel e visivel que encontramos ao nivel macrotextual de cada folha de papel. O texto-desenho no seu
todo tem propriedades semelhantes as das linhas quando consideradas individualmente.

Imagem 10 - Ana Hatherly, sem titulo, 1964. Desenho: guache e tinta estilografica sobre papel, 15cm x 19cm. © Ana Hatherly e Centro de

Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian.

O jogo entre legivel € ilegivel que ocorre nos textos visuais de Ana Hatherly implica a assuncgéo da produtivi-
dade criativa da leitura como componente do processo semiotico. As linhas correm expressivamente pagina
fora, movidas pelo inconsciente que desencadeia o desejo de inscri¢cdo, tornando-se ora legiveis, ora ilegi-
veis. A transparéncia da letra legivel é reinscrita numa macroordem visual de representagdo que excede e
ressignifica a linguagem verbal. Simultaneamente, a opacidade da inscrigéo ilegivel (ou apenas parcialmente
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legivel) permite experimentar a natureza formal dos sistemas de tragos que constituem um codigo de escrita.
Apreendendo a radical visualidade dos tragcos como uma forma de escrita desprovida de um sistema grama-
tolégico de leitura, os leitores sdo chamados a reinventar a leitura. A leitura da visualidade especifica destes
tracos autocaligraficos depende da converséao do ilegivel em legivel. Trata-se de uma poética da leitura cen-
trada na dindmica entre visualidade e legibilidade como condicdo de emergéncia da escrita enquanto forma
e enquanto desejo. Na gestualidade expressiva e caligramatica dos seus movimentos, a mao pensa o traco
como arquissignificante.
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ALBERTO PIMENTA:
UMA LEITURA QUASE INCOMPLETA

Maria do Carmo Castelo Branco'

Estamos a ir para o futuro, um futuro pensado, uma estrada aberta. (...) Entramos numa area de sombra.
Uma época com conotagdes medievais. N&o direi que a era é apocaliptica, mas é confusa. E sombria...
(Eduardo Lourenco, entrevista a Clara Ferreira Alves. Expresso, Revista Unica, 31/12/09)

Como dar um sentido ao meu siléncio, se de toda a maneira nao posso falar? (Roland Barthes por Roland
Barthes. Edicdes 70: 142)

Nao se trata de suprimir a ordem: mas a ordem tem que ser interior, porque a ordem exterior € hierarquia
e essa é que tem que ser suprimida. (Alberto Pimenta, Obra Quase Incompleta: 281)

1.

Quando, em 1976, Alberto Pimenta (em “Liberdade e aceitabilidade da obra de arte literaria”) reclamava
liberdade para a arte (literaria ou outra), ndo deixava de passar, de forma argumentativa, pelas condicoes
histéricas da dependéncia da literatura, nomeadamente, a dependéncia de processos técnicos e formais
e a da sua aceitabilidade social, para chegar a uma “quase” conclusao paradoxal: “a liberdade da obra de
arte literaria implica, em certo grau, a sua inaceitabilidade por parte do poder estabelecido, ou da parte do
publico, ou, frequentemente, ainda, pela parte de ambos” (1982: 101). E continuando a analise, dentro dos
pressupostos iniciais, quase conclui com uma definicdo do que considera “liberdade da arte”:

O que me parece que, em suma, define a liberdade da arte literaria moderna € a sua emancipacao da re-
tdrica e de géneros pré-estabelecidos que, fingindo imitar a Natureza, reproduziam, afinal (estilos sublimes,
estilos rudes) a escala de valores da hierarquia social (...). E essa emancipagéo e, mais ainda, a existéncia, a
partir do século XIX, de duas correntes que cada vez mais negam esse equilibrio que se pretendia absoluto
e transcendente e nao passava de apenas dogmatico. (...). Na verdade, acho que é justamente a existéncia
de dois tipos opostos de arte literaria, com interesses diversos, que garante a liberdade cuja manifestacao
esta no principio da escolha... (1982: 100)

Avancando mais para dentro desta ideia da “liberdade de escolha”, no prefacio a O Siléncio dos Poetas (de
1978, reeditado em 2003), o autor como que anuncia a anulacado da propria literatura, enquanto sistema nao

1 Professora catedratica convidada da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Fernando Pessoa, Porto.
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s6 de expressdo, como de significagcdo e comunicagao, ao eliminar, num acto sé, emissor e receptor, autor
e leitor, isto é, parecendo anular, afinal, a tradicional “razdo de ser literatura”, para entrar na inutilidade da
leitura ou no desejo do total siléncio estético:

Pelo que diz respeito ao produtor, é cada vez menos o que se sabe, e é cada vez mais duvidoso e exiguo o
espaco do que é possivel, e cada vez mais vaga e imprecisa a razao de ser da literatura. E da leitura. No fim
da sua ultima obra narrativa, Max Frisch pergunta: «Porque conto eu isto? A quem conto isto?» (2003: 56)

Falavamos em “conclusdo” paradoxal, porque, aparentemente, encontramos nela, ndo sé a confirmada qua-
se morte do autor, dado “o exiguo espacgo” que podera ocupar, como também uma quase recusa (ou o seu
“excesso”) de um aspecto que tinha configurado nos ultimos anos a teoria literaria, isto é, a sua abertura ao
leitor, a sua possibilidade de interpretagéo (ilimitada, limitada ou de sobreinterpretacao)?.

Resumindo: O que parece resultar das ideias transmitidas nos ensaios referidos € a impossibilidade da co-
municacéo literaria, uma vez que, negando autor € leitor, ndo deixa sequer ao primeiro a possibilidade desse
“momento incompleto de existéncia” de que falava Sartre em 1947:

O acto criador ndo é mais que um momento incompleto e abstracto da producdo de uma obra; se o autor
fosse 0 Unico homem existente, por muito que escrevesse, jamais a sua obra veria a luz enquanto “objec-
to”; ndo teria outro remédio sendo abandonar a pena e desesperar-se. Porém a producao da escrita pres-
supde a de ler como seu correlativo dialéctico e estes dois actos conexos necessitam de agentes distintos.
O que fara surgir esse objecto concreto e imaginario da obra de espirito, sera o esforco conjugado do autor
e do leitor. SO ha arte por ai para os outros. (Cit. in Castellet, 2001: 41.)

Alberto Pimenta, aparentemente recusando ja, nos fins da década de 1970, a estética de recepgéo que a
escola de Constanga vinha a desenvolver desde os fins da década de 603, recusa igualmente o conceito de
“prazer estético” que lhe esta subjacente, aquele prazer que Freud descreve como prazer de identificagéo,
isto é, “relacionamento do prazer no outro com o prazer de si” € que Hans Robert Jauss (1979) integra nas

2 Seguindo o trajecto conhecido de Umberto Eco, (Obra Aberta de 1962, Lector in Fabula de 1979, Limites da Interpretacdo de 1990 e
Interpretacdo e Sobreinterpretacdo de 1992), sem parar numa obra classica importantissima para esta tematica, como é Apocalipticos e
Integrados de 1964, fixemo-nos nas Ultimas palavras da “Réplica” final do ultimo livro apontado, na sua traducao portuguesa de 1993: “a
despeito das diferencas de grau de certeza e de incerteza, cada imagem do mundo (quer se trate de uma lei cientifica quer de um romance) &
um livro aberto por direito préprio, aberto a posterior interpretacéo. Mas certas interpretacdes podem ser reconhecidas como sem éxito, uma
vez que sdo como uma mula, quer dizer, sdo incapazes de produzir novas interpretacdes ou ndo podem ser confrontadas com as tradigcoes
das interpretacdes anteriores. A forca da revolugéo coperniciana nao se deve apenas ao facto de ela explicar certos fendmenos astronoémicos
melhor do que a tradigao ptolomaica, mas ao facto de — em vez de representar Ptolomeu como um louco mentiroso — explicar porqué e em
que base ele acertava ao apresentar a sua propria interpretacéo. Penso ser desta maneira que devemos abordar também textos literarios ou
filosoficos...” (1993, pp. 132-133).

3 Desde essa altura, em Constanca, Jauss vinha a preconizar uma revolucao dos estudos literarios, dentro da perspectiva dos conceitos de
paradigma e de revolucao cientifica de Kuhn, considerando, no ambito da literatura, o paradigma “classico- humanista”, enquanto momento
de aceitagao dos modelos classicos, o “histérico — positivista”, ligado aos movimentos de legitimacédo nacional (séculos XVIIl e XIX), o “estético
— formalista (ligado aos pressupostos do Formalismo russo e do New Criticism) e, finalmente, uma “nova vis&o literaria” que, de acordo com
o titulo de um dos seus estudos de 1975, tinha o leitor “como instancia de uma nova histéria literaria” e cujos termos desenvolveu, essen-
cialmente, em 1978, em (Pour une esthétique de la recéption). Entrava-se assim nos pressupostos de uma visao mais global do fenémeno
literario, deslocando o foco da producao, para o da recepcao e dando ao leitor um papel maior do que simples destinatario: “O leitor ndo se
encontra ja na situacao de primeiro destinatario da obra, mas sim na de um terceiro ao qual néo é fornecida a chave e que, colocado diante
de uma realidade, cujo sentido lhe é ainda estranho, deve encontrar ele préprio as perguntas que Ihe revelarédo qual a percepgéo do mundo
e qual o problema moral visados pela resposta da literatura.” (1993: 116).
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categorias fundamentais da fruicao estética: Poiesis, Aisthesis e Katharsis, (entendidas ndo como “uma hie-
rarquia de camadas, mas como relacao de fungdes auténomas”) e considerando, em linhas gerais, a Poiesis
como “o prazer ante a obra que nés mesmos realizamos (...) € que, desde o Renascimento, foi cada vez
mais reivindicada como distintivo do artista auténomo...”, a Aisthesis, compreendida (na linha de Baumgar-
ten, do conceito de “estranhamento” de Chklovski, de Sartre e de Dieter Henrich) como “significado basico
de um conhecimento através da experiéncia e da percepcao sensiveis”, e a Katharsis, como “aquele prazer
dos afectos provocados pelo discurso ou pela poesia, capaz de conduzir o ouvinte e o expectador tanto a
transformacéo de suas convicgdes, quanto a libertagcao da sua psique (Jauss, 1979: 63-82).

Alberto Pimenta, porém, de certo modo seguindo Adorno, considera negativamente a ideia de “fruicdo es-
tética”, considerando que esta nessa sequéncia e na forgca da aisthesis, a forma de adaptagédo da arte ao
consumismo burgués das emocgoes. Para ele, na interpretagdo de Fernando Guimaraes,

A manifestacéo estética deve «ocorrer» no dominio do siléncio o que faz com que retire a tonica, nessa
experiéncia, ao momento comunicativo, mesmo que recorra ao artificio de a abordarmos apoiados num
novo texto virtual, este ndo prescindindo de alcance comunicativo, fornecido a uma metalinguagem. (1982:
114. Italico nosso)

Talvez para manifestar isso, Alberto Pimenta serve-se, em O Siléncio dos Poetas (e como base do discurso
sobre esse siléncio, entretanto simbolicamente ou ritualmente destruido), de uma epigrafe de Eugénio de
Andrade (“O siléncio é a minha maior tentacao. As palavras, esse vicio ocidental estdo gastas, envelhecidas,
envilecidas...”), para concluir, interessantemente, em verso e em tom de adverténcia, no “terceiro excurso”:

pois 0 que tu tens dentro da tua cabeca

e 0 que eu tenho dentro da minha cabeca

sao 0s nomes do mundo em brutal compressao

como um filtro ou coador

de forma que nem és tu que conheces o mundo

nem sou eu que conheco 0 mundo

mas 0s homes que tu conheces é que conhecem o mundo
e 0S homes que eu conheco é que conhecem o mundo

0 qual entra em ti e 0 qual entra em mim

através dos nomes que ja tem {(...)

e tudo quanto eu possa ver para aguém ou para além dos nomes
¢ indizivel e fica dentro de mim

e é assim que vamos construindo a nés mesmos pela

segunda vez

tuatieeuamim

construindo uma consciéncia irrepetivel e intransmissivel

cada vez mais intensa € em si

tu em ti eu em mim... (2003: 260-261)
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Fernando Guimaraes, procurando interpretar este siléncio - ou, como o considerara Alberto Pimenta (2003:
166), essa “recusa integral dos Ultimos restos de mimese e de mito” (2003: 166) - e a decorrente impossibili-
dade de comunicacdo, interroga-se retoricamente, como que reforcando afirmacdes anteriores:

Mas néo sera esta concepcao uma imagem radical de que Alberto Pimenta se serve, interessado como
esta num tipo de analise que se aproxima mais duma metalinguagem que de uma linguagem de conotacao,
a qual, pelo menos, poderia também pdr em questao a propria “lingua que destrdi a lingua”? (1982: 115)

E é no ambito desta questao que o ensaista orienta as linhas de uma resposta, reabrindo-a para a percepgao
da experimentacao estética, quando refere que € essa recusa de uma linguagem “voltada para uma con-
ceptualizacdo da realidade, que faz com que a poesia moderna se oriente para um conhecimento de tipo
estético capaz de revelar vocacao para novos tipos de expresséo...” (1982: 115).

De facto, para além de uma constante decomposicédo e contrafac¢do parddica da metalinguagem, Alberto
Pimenta, no seu desejo de cortar a comunicagdo normalizada pela lingua, acaba por anular simbolicamente (e,
afinal, reproduzindo-a), na sua prépria escrita, aquilo que se pode traduzir como uma espécie de antropofagia
do autor pelo leitor, ou do leitor pelo autor, ou de ambos, enquanto seres especificos e separados. Na verdade,
0 que é manifesto na sua obra &, precisamente, a tentativa de conjugacao ou anulagdo, mesmo em si préprio,
do autor que é simultaneamente leitor e em cuja criagcao existe (sobretudo e mais do que uma intertextualida-
de devoradora) a incorporacao de um texto noutro texto — incorporacao perfeitamente manifestada e aberta
ao olhar (mesmo ao menos atento, dado os autores que manipula € congemina) — espécie de encontro ou
permuta ostensiva e anunciada — e fa-lo, diriamos, através de uma pardédia “liberta”, sem qualquer pudor, sem
qualquer neutralizacéo. Afinal, como diria Roland Barthes, “abolindo, impiedosa e fraudulentamente, as aspas
que, segundo se diz, devem envolver com toda a honestidade uma citacao, e distribuir juridicamente a posse
das frases segundo os respectivos proprietarios, como as parcelas de um terreno” (1980: 49).

Abolindo todas as aspas, enquanto re-cria € mostra deliberadamente a visibilidade de um texto dilacerado,
mas transportado para outro, Alberto Pimenta, desenvolve aquela “arte totalmente livre e feita de procedi-
mentos integralmente desnudados”, que ja Tomachevski preconizava:

Il existe deux attitudes littéraires différentes en ce qui concerne la perceptibilité des procédés utilisés. La pre-
miere qui caractérise les écrivains du XIXe siecle, cherche a dissimuler le procédé (...). Une autre attitude
s’oppose a celle-ci; elle n’essaye pas de dissimuler le procédé et tend méme a le rendre évident (...). Le futuris-
me a ses débuts et la littérature contemporaine ont rendu traditionnelle la dénudation du procédé. (1965: 300)

Muitas vezes (diria a maior parte das vezes), esta atitude conduz, como diziamos atras (e em graus de hipo
/hipertextualidade ndo neutralizados, nem hierarquizados), a parddia (como iremos verificar em alguns dos
seus textos ou artefactos) — uma parddia que retoma o dialogismo entre discursos, entre enunciados, nao

4 Interessantemente, na mesma obra, Alberto Pimenta encontra ja em Camdes, no Ultimo terceto do soneto, “o céu, a terra, o vento sosse-
gado...” (Ninguém Ihe fala/; o mar de longe bate / Move-se brandamente o arvoredo; Leva-lhe o vento a voz, que ao vento deita.), 0 comego
desse siléncio e dessa recusa. E, porém, na concepcao do fragmento romantico que, essencialmente, encontra literariamente formulada essa
“recusa voluntaria”: “Negando-se a harmonia morfolégica do acabamento, a obra nega na sua imperfeicdo o mito segundo o qual a realidade
tem também um sentido transcendente, acabado e harmoénico” e acrescenta, recuando na Historia “Os préprios grandes exemplos estéticos
da antiguidade encontram-se ja nos momentos fragmentarios, desintegrados, naqueles momentos em que a expressao se suspende e se
nega ao acabamento légico-formal requerido pela poetologia.” (2003: 167). Atrevo-me a perguntar: Seria assim o entendimento do fragmento
no romantismo alemao? Seria assim com Novalis? (Mas isso sdo outras questoes...).
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directamente com o social, como pretendia Bakhtine, mas, de forma indirecta, com “o outro” ou com dois ou
mais “outros”, num registo externo de perfeita consciéncia da espécie de desdobramento metapoético que,
indiferente/irreverentemente, assume.

E dentro destes principios metodolégicos que nos propomos estudar ou ler, depois de um olhar que se procura
estruturante (se algum olhar o pode ser em absoluto e, sobretudo, a respeito de um autor assumidamente
desestruturado) e num registo mais alargado, essa Obra Quase Incompleta de Alberto Pimenta — misto hete-
rogéneo de textos, paratextos, indices semioticos diferenciados, autos de fé, desafios ou rituais de poluicao
— e, depois, dentro e fora dela, em registo mais apertado — ler (ou procurar fazé-lo) read & mad - texto que se
tornou, em 1990, parte do que fora o todo em 1984.

E propomo-nos fazer esse estudo, alterando talvez, mas ndo esquecendo Jodo Barrento quando afirma, a
proposito de anti-cultura e dos desassossegos modernos, as possiveis formas assumidas, enquadrando
Alberto Pimenta numa dessas tendéncias (a Unica que registamos):

Estes desassossegos cultivados por uma contracultura literaria que ja tem de lutar pela sobrevivéncia (espe-
cialmente a poesia que é contracultura por natureza numa «idade de prosa» como a nossa), apresentam-se-
me sob varias formas, que sintetizo em trés tendéncias: a) A literatura a que se poderia chamar desconstru-
cionista, desagregadora de certezas, habitos e estabilidades, ou questionadora de tradicdes e mitologemas
pequeno-burgueses (de Ana Hatherly e da inquietante estranheza das suas Tisanas, a verve iconoclasta de
Alberto Pimenta e outros, ou a desconstrucao desconcertante de tradicdes e lugares-comuns na poesia de
Adilia Lopes; mas também a obra inclassificavel de Maria Gabriela Llansol). ... (2001: 60-61)°

2.

Como base desta leitura, avangamos, desde ja com dois possiveis conceitos ou alicerces da arrumagéo
possivel (melhor dizendo, duas hipéteses para pér uma certa ordem no caos): a ideia de “emigracéo” e a
ideia de “rizoma”. Para o bom entendimento desses conceitos de que nos apropriamos, deixemos falar, su-
cessivamente, Roland Barthes, pela extensao sugestiva que concede a ideia de emigrar e Agustin Fernandez
Mallo, pela simbdlica que faz incidir sobre a figura da transformacéo.

Roland Barthes, na anélise de uma das unidades de leitura (lexias) da Sarrasine de Balzac, afirmava, a prop6-
sito da castracdo, que esta ndo sendo uma doenca mortal, pode curar-se “emigrando para outros textos do
autor”, ja que, “gradualmente um texto pode entrar em contacto com outro sistema” e anotava ainda que “o
intertexto ndo possui outra lei a ndo ser a infinidade da repeticéo ”, isto desde que o autor “renuncie a fazer
da sua pessoa o assunto, o suporte, a origem, a autoridade, o Pai de onde derivaria a sua obra” (1980: 157).

Por sua vez, Fernandez Mallo, lembra o texto de Gilles Deleuze e Félix Guattari que serviu de proélogo a obra
monumental Mil Mesetas e cujo titulo “Rizoma” — seria entendido, na sua significancia, como a designacao e
o encontro.de um novo paradigma estruturante, substituto da estrutura da arvore que “até entao tinha orde-
nado todo o pensamento ocidental”. E justifica, de este modo, a substituicdo:

5 Limitamo-nos a esta “forma” (a que mais nos interessa neste momento, sem todavia deixar de pensar que todas elas se cruzam), omitindo
as outras duas apresentadas pelo autor e que reduzimos brevemente as linhas iniciais propostas: “o desassossego de recorte niilista” de um
Gastéo Cruz ou Fernando Guerreiro, e 0 “desassossego da melancolia”, de um Vasco Graga Moura, ou Pedro Tamen ou Fernando Pinto do
Amaral” (Barrento, 2001: 61).
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El rizoma, por el contrario, carente de raices, flota en el espacio, es un mapa abierto sin principio ni fin, en
el que las jerarquias no existen, porque todas las partes, por alejadas que estén, se hallan inmediatamente
conectadas, facilitando asi la multiple significacion de las partes en juego; tal como los autores dicen, el
rizoma es una antigenealogia. (2009: 174)

Desta forma (como acrescenta), o sujeito e o objecto do texto deixam de existir como tais para se diluirem
num organismo complexo, ora solto, ora viscoso. Assim, através desta figura, podem ser explicadas as ba-
ses da poesia pés-moderna, ou, como quer o autor, a pés-poesia, entendida como rede, isto é, poesia nao
feita de unidades, mas de “dimensiones cambiantes” — quer dizer, “uma interacgéo de planos (meseta), mul-
tiplamente conectados, n&o sujeita a uma utopia de progresso, antes dada hum presente, sem passado nem
futuro. No fundo, a pés-poesia apresentar-se-ia como antigenealdgica — resultado de uma “memodria curta
ou de uma anti-memoria” — cujos procedimentos e formas seriam consequéncia de “variagdo, expansao,
captura, conquista, injeccdo” — de “conexdo, nomadismo, aculteracdo, heterotopia, heterocronia”.

Pois bem: sejam entdo as figuras da emigracédo e do rizoma, aquelas que, na nossa opinido, presidem a
construcéo / desconstrucao dessa nova satira menipeia que é o texto cormofito de Alberto Pimenta®.

Como poderemos, porém, demonstrar metodicamente aquilo que se projecta como transformacéao, ou, se
quisermos, aquilo que se adivinha para além da exuberancia pluriforme de uma “ordem suprimida”? Cami-
nhando, talvez, no inicio, pelo que, globalmente, R. Barthes designou por “jogo plural”, por essa espécie de
montagem paradoxo- paratextual, densa e multiforme, representada exemplarmente na obra que esta na
base e na primeira paragem (necessariamente curta) da nossa analise (Obra Quase Incompleta), onde o titulo
funciona como primeiro sinal do transformismo paradoxal. (Diz Roland Barthes - 1980: 28, que o paradoxis-
mo “é a Ultima tentativa do cédigo para fazer ceder o inexplicavel”...).

Dentro desta perspectiva, vamos procurar esbogar o primeiro gesto (se ha primeiro gesto) da emigracao
parédica, penetrando, depois do titulo, num tufo de caules que se entrelagam e retorcem, tomando novas
variagoes, expandindo-se, cruzando os lugares, interseccionando os tempos e os textos — espécie de cormo
folhoso, onde o discurso se emaranha nos seus campos periféricos, constantemente transitando e se meta-
morfoseando, sem marca nem presenca (mesmo ténue) do autor ou da sua voz primeira’, ou talvez também,
em certos casos € por uma nova antonomasia, pela sua presencga tao excessiva e vertiginosa que se torna,
poderiamos dizer, também anulacgéo.

Logo o titulo identifica a linha rizomatica e parddica do “convencional” — assumindo-se, como o lugar onde
comeca essa aventura ludica de entrelagamento de escritos, mas também o que poderia ser a “armadilha”

6 De certo modo, a combinatéria que propomos, se a entendermos em termos arquitextuais - no sentido que lhe da G. Genette (1979: 88) -,
isto €, como relagéo de inclusdo que une um texto aos géneros e suas determinacdes “tematicas, modais, formais e outras...”), se a enten-
dermos assim, poderemos liga-la a uma nova forma da satira menipeia — discurso carnavalesco estruturante que, como quer Bakhtine, “est
dialogique, pleine de parodies et de travestis, dotée de styles nombreux, ne craignant méme pas un certain bilinguisme”, através do qual o
autor explora os mais variados processos de encenagao semictica (linguistica ou outra).

7 Roland Barthes, em S/Z, em dois momentos diferentes, e através de pergunta /resposta, da um sentido importante a esta “ndo presenca”
do autor, interrogando-se: “... O que poderia ser uma parédia que n&o se assinalasse como tal? E o problema que se pde a escrita moderna:
como forcar o muro da enunciagao, 0 muro da origem, 0 muro da propriedade?”. Mais adiante, de novo a propdsito da “palavra classica” que
€ a parddia, como que responde a questao: “O Unico poder do escritor sobre a vertigem estereotipica (essa vertigem também é a da «tolice»,
da «vulgaridade») é o de entrar nela sem aspas, construindo um texto e ndo uma parddia.” (1980: 40 e 77, respectivamente. Itdlicos nossos).
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(aqui bem armadilhada) “da enfatuacéo” do autor®: Isto é, ndo Obra Completa de..., mas o seu contra senso,
a assuncao irdnica da sua impossibilidade légica (a quase incompletude) — mantendo, porém, “a frase es-
condida” de que falava Yves Lecerf®. Poderiamos dizer, com Ana Margarida de Carvalho (2009), que o titulo
se transforma, assim, num auténtico “bilhete de identidade” ou, mais visivelmente, um “rosto”.

Como o titulo, todo o livro é a representagédo da ironia expandida, da assuncdo dos textos como aparente
soma de trabalhos realizados, mas simultaneamente, de um espaco escrito sem término e sem quase articu-
lacdo, numa esquisita operagéo discursiva e retérica onde a ironia e a satira se encontram (vdo ao encontro
de) com a parédia, inserindo no texto sintese (“sem aspas”, como pretendia Roland Barthes) o contra- canto
ou as marcas da diferengca, mas também, por ironia, as da intimidade, numa ostentagdo paratextual que
quebra as fronteiras do texto e com ele se imiscui, incluindo na estruturagao a diferenca que a parddia, em si
mesma, representa, enquanto combinatéria de contextos, como a define Linda Hutcheon:

La parodie représente elle aussi une marque de différence au moyen d’une superposition de contextes. Le
trope aussi bien que le genre rallient la différence a la synthese, I'altérité a I'incorporation. Cette similitude
structurale explique 'usage privilégié (au point de passer pour naturel) de I'ironie comme trope rhétorique
dans le discours parodique. La ou lironie exclut I'univocalité sémantique, la parodie exclut I'unitextualité
structurale. (1981: 144)

Assim, ainda com Hutcheon, a forma pardédica oferece a Alberto Pimenta, enquanto leitor /escritor, uma entrada
inesperada pela metatextualidade adentro'®, produzindo o talvez pretendido ethos no leitor /auditor e que, ul-
trapassando a recepcao estatica, Ihe facilita uma reacgcédo e também a ancoragem numa certa clandestinidade,
criadas pela multiplicidade e heterogeneidade discursivas, pelo seu tom provocatoério e, simultaneamente, pela
exigéncia de entrada “no dominio difuso e complexo da definicdo dos contornos da poeticidade, no senso
comum (...), voltada, antes de mais, para o que o humano tem de mais sublime”, mas, igualmente, para aquilo
que “é um dos tragos essenciais da sua poética” que é “justamente a natureza prosaica de inimeras notagdes,
numa apropriacao sem circunscricoes, com fins retéricos de provocacao, do sérdido que percorre o quotidiano
do homem”, como quer Carlos Nogueira — o que nao invalida, como afirma este mesmo autor, que (e talvez por
isso) ocupe “por direito um lugar privilegiado no espaco do que poderemos chamar criacio literaria de van-
guarda pés-moderna” (2004: 429) ou, como antes apontei, uma auténtica recriagdo menipaica da nossa época.

3.

Entremos entéo, rapida e sub-repticiamente pelo atrio de Obra Quase Incompleta, por essa estranha e imi-
grada mistura paratextual babelicamente embrulhada no interior do texto base (se ele existe). Entremos, pe-
gando, como exemplo, em alguns aspectos dela, tentando desembaraca-los dessa ampla e confusa varieda-

8 Em Roland Barthes por Roland Barthes, a respeito da escrita e da obra, refere o autor: “Armadilha da enfatuacéo: fazer crer que esta de
acordo em considerar 0 que escreveu como uma «obra», passar de uma contingéncia de escritos a transcendéncia dum produto unitario,
sagrado. Ja a palavra obra € imaginaria.” (1976: 165).

9 Yves Lecerf, em “Les poemes cachés dans des poemes” (Poétique n° 18), considera que, muitas vezes, o titulo podera ser considerado
como um micro-poema ou um micro-texto: «Il a déja fait allusion plus haut a cette catégorie trés particuliere de phrases que sont les titres de
poemes, les titres de livres, les noms de tableaux et I'on a fait observer que de tels segments pouvaient a bon droit étre considérés comme
des phrases, certes tres courtes. Il semble justifie de les prendre en compte dans des inventaires de phrases cachées...» (1978: 145).

10 De facto, é através de um discurso metapoético (algumas vezes, parodicamente transformado, como acontece com a introdugéo a read
& mad) que ele marca, no mesmo tom, “a transgresséo da doxa literaria”.
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de semidtica que nela se entrelaca, variedade congregada em textos linguisticos, fotograficos, pictéricos, em
estranhas combinatérias geométricas emolduradas ou bamboleantes, escritos cuneiformes antes e depois
de terem sido “comidos pelo bicho”, paratexto (nas diferentes espécies que Gérard Genette lhe empresta,
incluindo notas de rodapé fugidas de um discurso preliminar a descobrir, na sua delirante e subvertida me-
tatextualidade), simbolos parodiados, autos-de-fé, desafios, variantes joycianas, metastases dialogantes',
metastases histéricas da “puta da poesia”, numa destruicdo quase perversa na sua iconoclastia, combinan-
do paisagens (talvez como queria Amiel ou Pessoa por ele) com novos estados de alma e, a acrescer a tudo
isto, ainda “um mapa de actividades” — espécie de agenda de duas entradas, combinando a “espécie” com
0 ano em que se desenvolveu... para, somando as “falas”, resumirmos de forma rapida toda essa confusao
perturbante que é a Obra Quase Incompleta.

Fixemo-nos, porém e sé, em trés aspectos periféricos do texto.

Primeiro, aquele aspecto importante e singular com que logo nos deparamos, quando abrimos “a obra”: a
imagem de um centauro, essa figura dupla e combinada do homem e do cavalo, emoldurada em oval, olhan-
do um grosso livro aberto, aparentemente sem letras — imagem que acolhe um memorial parddico e migrante
que em si inscreve e insere todo o poder transformativo de um longo passado significativo que reduzimos a
trés variantes: a que vai do mito grego do guerreiro brutal, entretanto exterminado; ao seu reaproveitamento
recolhido e humanizado, tapando dramaticamente o rosto, no hors-texte de Christiano Cruz para a revista
decadentista - simbolista Centauro; e, por fim, a nova reproducédo do mito, levantando provocantemente a
cabeca e o livro, como que anunciando a sequente e introdutéria sentenca de Tansillo, na parte final da cita-
cao de Giordano Bruno que abre a colectanea — citagdo epigrafica que, cumprindo o seu destino e missao,
nos adverte, religiosamente, depois de um debate sobre a idiotice dos “fazedores de regras de poesia” (no-
meadamente Aristoteles), de que “a poesia ndo nasce a partir de regras, a ndo ser por mero e insignificante
acaso; as regras € que derivam da poesia: por isso ha tantos géneros e espécies de regras quantos os géne-
ros e espécies de auténtica poesia” (e ja temos, entrelagcado, o segundo aspecto).

Finalmente, fechemos o circulo envoltério, esse Ultimo ritual da poluicdo (em palavras), antes do “plano de
actividades” — com esse “quase” posfacio, ou deslocada didascalia, onde retoma os dois primeiros tex-
tos apontados, reiterando, liturgicamente e em termos de anaférica pressuposicao, a féormula, “até parece
que...”, para terminar, ironicamente, com o contracanto da doxa, ou, se quisermos, com “a ideologia ar-
rogante”, essa “Violéncia do preconceito” de que falava Roland Barthes (1976: 56) e da qual o poeta quer
libertar-se, como ja afirmara, no rasto de Adorno, em O Siléncio dos Poetas:

normal para eles
€ santo Agostinho
ou o diario de noticias

&

11 Dentro do que podera ser “uma poética ainda possivel”’, a Metastase | € antecedida por um paragrafo explicativo da formulacdo dos poe-
mas que a configuram: Mantendo a figura retérica que pressupde a declinagéo da responsabilidade do 2° para o 1° soneto (“Transforma-se
a amador na coisa amada...” de Camdes), 0 autor como que responde ao primeiro, reconstituindo-o / desconstruindo-o0 “no campo sonoro
€ ndo no campo semantico”, numa nova fragmentacao anagramatica, ou auténtico paragrama saussurriano que Madsen compara com a
parodia, dentro do quadro figurativo que vimos evidenciando: “Le paragramme est une «parodie» au niveau méme de I'écriture, du langage.
L'usage classique du terme indique quelque chose comme I'inversion des lettres.” (1973: 132). Liberta, apenas, como diz, as iniciais do autor
auténtico e, afinal, do mesmo por “interposta pessoa”.

12 “(...) a inteng&o da produgao estética nao € atingir uma nova dimensao comunicativa, mas exprimir a luta do individuo pela posse de si
mesmo dentro do grupo que ameaga absorve-lo a ponto de |lhe destruir a individualidade” (2003: 43).
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ou a revue
ou 0 papo
uns com os outros...(2003: 399)

4,

Agora so nos resta (acompanhados de um Duchamp parodicamente transformado) emigrar no tempo, par-
tindo da Obra Quase Incompleta para tras, para um texto base de sucessivas emigragdes do autor'® — obra,
onde, logo no titulo e no seu “evolutivo estudo”, as falsas e ludicas apécopes do “y” (transformado, depois,
numa espécie de crase, em “&” e do “e” em mad(e), ndo s6 transformam erosivamente o discurso, como o
enlouquecem: Ready-Made para read & mad.

A didascalia, por sua vez, em jeito de dramatizacao lexical, € dada no fim, em feitio editorial: (...) Realizou e
montou Alberto Pimenta: figuraram Luis Vaz de Camdes e Fernando Pessoa; participacdo especial de Mon-
sieur Marcel Duchamp e Sao Joao Baptista...”, e, para terminar, a sintese da execucao tematica ou, melhor,
dos seus executantes: “Republica Portuguesa em mancebia com Alberto Pimenta”.

A capa, essa, € semioticamente hibrida e com retornos variados, combinando um S. Jodo Baptista (em jeito
tragico) com “O Pensador” de Rodin, na primeira hip6tese da sua realizacao — aquela que deveria representar
Dante, em frente as portas do Inferno, ponderando o seu grande poema épico/ reflexivo...

E, porém, no prefacio que o tom parodistico (diria, também, auto-parodistico) comeca mais visivelmente a
alastrar-se do titulo para o texto, tornando-se sinal metatextualizado, ndo s6 de uma histéria (em incursdes
viciadas) do pensamento artistico, histéria feita de pernas para o ar (ele é Mallarmé, ele € Thomas Mann, ele é
Marcel Duchamp - principalmente Marcel Duchamp, ele € Aristételes, ele é Kristeva...) como, essencialmente,
de uma escrita gerada por encontrdes de sectores textuais, espécie de copula em agressdo mutua, recrian-
do, em versdo caricatural e pessoalizada, a teoria pessoana do super — Camoes (essa “teoria personalizada”
que, na opinido de Bloom, tanto o enervava'¥) em tom, digamos menor, isto é, resvalando da épica para a
lirica. Escrita “clarificada” jocosamente, na proclamacao final'®, em jeito de objectivo, ou melhor, de resposta
a Unica (para ele) hipétese de escrita:

(...) tentar encaixes, tentar encaixes de fragmentos com fragmentos, isso sim, ha que deixa-los... uns
com 0s outros: copular, juntar-se, sempre em novas posicdes, como a lola recomendava, e por que nao
a beatriz? E sem duvida mallarmé. (...) ladies and gentlemen: vejam, vejam s como a obra de camoes e
fernando pessoa combinam bem, como entram uma pela outra, heteras homonimas vindo-se com as suas
estrofes como yod e hé na alquimia que produz vau. onde esta o outro tao falado hermetismo? a comple-
xidade da heteronimia”? o problema de fixacao dos textos? claro que sé nas vossas cabecas adicionais (...)

13 Referimo-nos a read & mad, transportada da sua origem (em edicao da & etc, de 1984) para Obra Quase Incompleta, 2003, pp. 249-275
(Editorial Fenda — versao em lingua portuguesa da edicao de 1990), passando por breves emigracoes de trés poemas acopulados (sob a epi-
grafe glosada “o inverso e vice-versa), como “erros meus...”, “Quando de minhas magoas a comprida...”, “Busque amor...” com acréscimo
de um verso final... na ténica da obra em que esta inserido (1986).

14 Em entrevista a Frank F. Sousa (Expresso, “Cartaz”, 19 de Maio de 2001), Harold Bloom dizia, a propdsito: “Acho que na Mensagem se
mostra um pouco mais nervoso e ansioso relativamente a Camdes do que quer fazer crer e penso que, no geral, a tentativa de se tornar num
super-Camaoes o enerva. Em muitos sentidos, Camoes — tal como o foi Walt Whitman — € um problema para Pessoa.”. Seria?

15 Como nos palcos isabelinos, disse Borges, “o prologo era [e € aqui também] o autor proclamando o tema do drama” (1989: 12).
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Depois sdo s6 os exemplos. “Além dos exemplos mais nada”. A ndo ser o gozo (que juntamos ao do autor)
“de finalmente ter chegado a compreender”. E é dessa quase compreensao que iremos dar noticia.

5.

read & mad ergue-se como um espago projectado e espacialmente prolongado procurando atingir o Soneto
Maior ou, por outras palavras, alarga-se num trabalho de busca da nova pedra filosofal, onde o processo
alquimico se fixa na tentativa de descoberta do “verdadeiro ouro”, a Grand Oeuvre, mas sempre sabendo
que esta “nova alguimia “ndo admite nem prevé qualquer defesa do intruso, nem também a ideia de dono,
apenas e s6 daquele que transforma, papel que considera ser o do poeta no mundo.

Assim, nos 14 poemas que compdem o texto (ndo surge por acaso este numero: os 14 versos do soneto /
os 14 poemas...) — nesses 14 poemas, diziamos, cumpre-nos ainda assistir, de verdade, a um “bailado em
pontas” executado por Camdes e Pessoa, através de investimentos poéticos de justaposicao alucinante,
num dialogo quase audivel, através do qual “aquele que transforma”, neste caso, Alberto Pimenta, cria um
hibridismo lirico que nao tem a ver com os pressupostos ludicos, mas antes com uma tarefa de juncao de
tempos criando o ndo tempo poético. Desta forma, viajamos pelos confrontos fragmentarios, ou pela juncéo
de estilhacos, que (sendo soma de rupturas) se reconstroem numa unidade — alguns “passos da dang¢a”, ao
sabor da mesma musica. Serdo “esses passos”’ que, aproveitando expressoes de Roland Barthes, atingem,
nao um segundo, mas um terceiro texto que “é o relevo (resto e aspereza)” dos outros dois (1976: 113).

Este “relevo (resto e aspereza)”, sente-se na conjuncao dos ritmos, nas alargadas e modernamente inova-
doras tmeses, que filiam a sua re-ligacao, afinal, no desenvolvimento tematico, como que anunciando que
os rituais poéticos “nao tém principio, mas também nao tém fim”. Nessa interligacdo, acabam por gerar um
novo motivo, se considerarmos com Jacinto Prado Coelho que “o sentido etimolégico de motivo se relaciona
com moveo, portanto, aquilo pde em movimento, que desencadeia” (1996: 304).

Aqui, o que, declaradamente, desencadeia 0 novo poema, ou o motivo que lhe esta subjacente, é “a propos-
ta de uma nova alquimia” ou, poderiamos dizer, de uma outra estética interseccionista /simultaneista (fun-
cionando “como estimulo para nova criagdo”®) — conseguida, em termos espaciais, como uma actualizagdo

tematica (a obra “como criatura”, “coisa feita”).

A construcdo que permite esta nova escrita estabelece, fundamentalmente, o encontro de Camdes com
Pessoa orténimo, embora trés vezes se cruze com o heterénimo Alvaro de Campos, com este comecando e
com este concluindo o dialogo. Durante esta ligagao dialégica dangante, vao-se entrelagando, nos tempos e
nas novas “falas” deles derivadas, as grandes tematicas universais, geridas por uma linguagem hibrida que
tende a acertar formas convencionais da poética renascentista com a da modernidade. Desta forma, vamos,
progressivamente, assistindo a encenagao do tema do tempo e da “figura” do rio como a sua imagem mais
corrente (com as.inflexdes da irreversibilidade, da transitoriedade da vida e das emogdes, consubstanciadas

16 Nesta assercao, socorremo-nos, ainda, de Jacinto Prado Coelho quando, reportando-se a Jansen, considera que o conceito de motivo
“se ajusta a perspectiva genética, a visdo do poema como realidade que se elabora no tempo, na aima e no espirito do autor, sob estimulos
diversos (percepcdes de objectos, recordagdes, sentimentos, desejos, leituras, etc.) e que tema corresponde antes a uma atitude descritiva”,
a “uma estrutura de elementos sincronicos”. Assim, podemos admitir que um tema ja tratado muitas vezes, e conhecido por via cultural,
funcione como estimulo para nova criagéo, provocando o aparecimento de um novo motivo estético: os poetas ndo se inspiram s na vida,
mas também nos outros poetas” (1996: 306. Italico nosso).
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na ideia de mudanca); do conceito de fingimento, enquanto sonho, e da auséncia, enquanto fingimento poé-
tico; ainda da ideia do préprio erro (em duas figuracdes: “o duro génio” e o “sentimento do oco e do vazio”) -
tornado gerador da incapacidade e inutilidade da existéncia. Depois, igualmente se seguem outras tematicas
legitimadas pela histéria da literatura: a saudade, a rememoracéao e a reminiscéncia; o cansaco e o tédio de
existir; a fragmentacio; a contemplacao estéril; a morte; a solidao; a “loucura sem loucura”...

Pegando, como antes referi, no simultaneismo e no interseccionismo pessoanos e transformando-os numa
nova perspectiva de intertextualidade, Alberto Pimenta mostra, em read & mad e quase materialmente (como
configuracdo evidente — diria, montagem ou design), a nova poética ou anti-poética da modernidade, en-
quanto tece também, com vérias linhas mais ou menos coloridas, a imagem de um conceito marxista tdo
querido a Julia Kristeva: o conceito de produtividade - produtividade onde a redistribuicdo destréi e constrai,
sem inutilizar ou desfazer a palavra dos textos, (sem a desfigurar), operando sem neutralizagdo aparente,
apenas cruzando segmentos, onde a linguagem do construtor (0 novo autor) se manifesta apenas na com-
binatéria que marca o encontro do(o) sentido(s). Nao deixa, todavia, de demonstrar, no tecido da escrita,
uma linguagem “cheia de recordacdes dos seus usos anteriores”, num compromisso “entre a liberdade e a
recordagdo” como diria Roland Barhes (1982: 22).

Nao lhe chamariamos, portanto, de forma alguma, contracultura... pelo menos no seu sentido de prolonga-
mento dadaista... nem a incluiriamos na “crise de versos”, de certo modo, sancionada por Un Coup de Dés
de Mallarmé... Prefeririamos antes, na indecisdo em que estamos sobre a terminologia adequada e sem,
portanto, termos qualquer conclusao definitiva, repetir a voz do Rabi Tarphon de A Etica dos Padres, por sua

vez citada por Harold Bloom: “N&o é necessario que completem o trabalho mas também nao estao livres de
desistir de o fazer”... (2001: 365).
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GESTO SIGNO ESCRITA NA PINTURA PORTUGUESA
DO SECULO XX

Eduardo Paz Barroso'

A tematica do gesto, escrita e signo na pintura ocupa um lugar de destaque em instituicbes museoldgicas
portuguesas. E o caso da colecgdo da Fundagdo de Serralves (Porto) ou da colecgdo do Centro de Arte
Moderna Azeredo Perdigdo da Fundacao Calouste Gulbenkian (Lisboa). As dindmicas textuais na pintura
os usos do texto literario nas artes plasticas, o interesse pelo impresso, pela mancha grafica, pelas texturas
tipograficas e pelo desencadear de consequéncias neo-conceptuais (mais do que neo-concretas) a partir de
tais obras constituem uma pista de analise a explorar.

Numa exposicao intitulada Da escrita a Figura?, (organizada justamente com desenhos da colecgcéo de Serral-
ves) podemos observar como se criam evidéncias tematicas a partir da reunido de obras de artistas conotados
historicamente com a poesia visual. A letra e as derivas que suscita, o préprio acto de escrita, e 0 movimento
que a acompanha, por vezes num transito para a figura, ou entdo registos analogos aos de um diario num
bloco de notas, aproximacdes ao retrato e ao auto-retrato, constituem os motivos principais da exposicéo.

Mas percorrendo a colec¢do da Fundagéo de Serralves de uma forma mais exaustiva, deparamos com uma
presenca significativa de artistas que se inserem no panorama da poesia concreta e experimental, ou com
ela dialogam, designadamente através do conceito de literatura.® Sdo estes os casos de Abilio (1926-1992),
Fernando Aguiar (1956), Antonio Aragao (1925-2008), Ana Hatherly (1929), Anténio Sena (1941), Jodo Viei-
ra (1934-2009), E. M. de Melo e Castro (1932), Emerenciano (1946), Silvestre Pestana (1949), Alvaro Lapa
(1939-2006). No acervo existem também obras que, embora de forma mais episddica, ou a partir de outras
motivagdes e formulacdes estéticas, remetem para o mesmo horizonte de questdes e incidéncias tematicas.
A saber: Manuel Alvess (1939-2009), Anténio Areal (1934-1978), René Bertholo (1935-2005), José Barrias
(1944), José Escada (1934-1980), Jorge Pinheiro (1931), Anténio Costa Pinheiro (1932), Manuel Baptista
(1936). A problematica da letra e do texto encontra-se ainda presente em alguns trabalhos com uma genealo-
gia figurativa e neo-barroca, caso de Albuquerque Mendes (1953), ou no caso de Gerardo Burmester (1953),
mediante a interpelacao espacial do sentido, pela radicalizagcao do lugar através de instalacdes e objectos

1 Professor catedratico de Ciéncias da Comunicagao na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Fernando Pessoa. In-
vestigador do Labcom da Universidade da Beira Interior.

2 “Da escrita a figura”, desenhos da coleccdo da Fundacéo de Serralves, Assirio & Alvim, Lisboa, 2005; exposigao apresentada na Fundacao
Carmona e Costa, Lisboa.

3 Ver a este proposito Artistas Portugueses na colecgao da Fundagao de Serralves, Fundacao de Serralves, Porto, 2009.



69

onde se destaca a elegancia dos materiais, o tratamento serial e o lado performativo da palavra, também ela
devolvida a uma espécie de condigido escultorica.

Uma coleccao como esta da lugar a um “ponto de vista” com as consequentes implicagdes curatoriais, ela ndo
deixa de reflectir, como é o caso da do Museu de Serralves, diversas possibilidades de trabalho, onde o estatu-
to da arte é confrontado com as diferentes linguagens que a constroem. Nesta perspectiva interessa interrogar
algumas das praticas plasticas capazes de dialogar com o imaginario da poesia visual e do concretismo.

AS HETERONIMIAS GRAFICAS DE ANTONIO SENA

No caso de Anténio Sena, as suas pinturas e desenhos possuem de comum ao longo dos anos uma insis-
téncia que confere a imagem fixada no suporte um destino ideal de comunicabilidade, que nunca se chega a
concretizar. Por isso esta pintura habita uma condicao de ilegibilidade, norteada pelo pressentimento céptico
de que a comunicacao se tornou inutil. Ou entao é necessario lutar, persistir, até que ela faca sentido. Ema-
ranhado de frases e palavras que se apresentam como novelos de obscuro sentido, arquétipos de palavras
chave, ou de algarismos dispostos em séries cabalisticas, um infinito trabalho destinado a preencher a me-
moria. A prépria nogcédo de suporte € mimada em vdrias pinturas do artista (designadamente da década de
70), criando no espectador a sensacao de estar perante arddsias e quadros tingidos, reescritos, saturados.

Estamos face a uma ideia de tempo ao longo do qual se repetem gestos, inscricdes, uma quase paciéncia do
dizer, todavia um tempo que n&o deixa outras marcas na pintura que ndo sejam as que decorrem do acto de
pintar. E em Anténio Sena este acto envolve uma exegese, como se cada quadro dependesse apenas daqui-
lo que possa ser dito/pintado. Nao ha aqui pintura sem grafia. Cada quadro consiste num acumular de sinais
entrelagcados, sobrepostos em camadas de sedimentacdo. Uma habil retérica visual percorre estas obras
onde os rabiscos se encavalitam compulsivamente, até ensaiarem um vocabulario pessoal cujo destino é o
palimpsesto. Este ultimo pode funcionar como uma critica da imagem e da escrita, aprisionadas num jogo
de contaminacdes reciprocas onde o pictoérico e o literario se interligam. Estamos perante a demarcacgéo de
tradicdes modernistas, pois a pintura enriquece-se com a incorporagédo de episddios de escrita. Conciliar
a banalidade quotidiana das anotacdes e a excepcionalidade da pintura faz parte das preocupacgdes deste
artista que se “distancia da condicdo de anti-arte detectavel nas atitudes dos primeiros modernismos, as-
sim como da apologia de autonomia romantica do gesto e da expresséo poética associavel as linguagens
expressionistas ou informais” (Fernandes, 2003:39). A especificidade de Sena baseia-se numa tensao entre
“autografia” e “heterografia” (idem, ibidem) o mesmo é dizer entre o escrever-se, na acepcao que leva aquele
que pinta a revelar-se, e expor-se (uma grafia do “eu”) e uma heteronimia gréafica, a escrita relativa a outros
sujeitos ficcionados no teatro dessa mesma pintura.

Observa-se uma constancia e uma coeréncia no trabalho de Anténio Sena de certo modo orientadas por uma
questao: o que pode fazer uma palavra no meio da pintura, ou entdo se uma palavra € um desenho, a passagem
dessa palavra a pintura sera ainda um desenho? Nao ha uma transformacéo, uma superacdo, mas um encami-

4 Palimpsesto é um termo essencial para descrever uma aproximagao a obra de Anténio Sena. “A mim, os quadros de Antonio Sena recordam
muitas coisas: as frondes encaracoladas da avenca-cabelo-de-vénus, os palimpsestos dos graffiti nas paredes dos edificios (...) os rabiscos
das criancas nos seus cadernos e blocos sujos de tinta “ (David Medalla, “A Arte de Antonio Sena”, in Antonio Sena Pintura / Desenho 1964-
2003, Fundagéao de Serralves, Porto, 2003, p.33). Ou, segundo Jo&o Fernandes (op. cit. p. 39) “um palimpsesto onde o desenho irrompe da
pintura e a pintura do desenho, a partir da consideragao dos acidentes da escrita como evidéncia e alegoria dos seus processos criativos”.
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nhamento e ndo sendo essencialmente técnica, a questao é poética. Tal como a pintura, a escrita (0 desenho)
pode ser uma evidéncia. Esta torna-se cada vez maior, a medida que a necessidade de traduzir no exterior, isto é
no espaco de leitura (e ndo ja na intimidade auto-reflexiva do pensamento), se desenvolve, sempre de acordo com
uma légica prépria, da qual depende uma gramatica com as regras em aberto. O tipo de automatismo presente
nesta obra ndo decorre de uma busca surrealista, mas da determinacao em tornar visivel a matéria constitutiva do
traco, o ritmo é prolongamento do préprio real na linguagem. A inclusédo de folhas de papel no quadro, em traba-
lhos dos anos 70, também pode ser vista como meio de impregnar de real a pintura. Estamos perante uma “intro-
miss@o” que envia para uma “crise de representacao”. Ndo ha objecto, mas apenas marcas do seu deslizar, um
vislumbre da sua presenca, em suma lidamos com um manuscrito. “A continua reflexdo sobre as possibilidades e
as praticas de uma pintura manuscrita converte as grafias de Sena numa permanente interrogagéo metapictoérica
e matalinguistica, numa experimentacao incessante dos seus possiveis limites” (Fernandes, 2003: 45).

Este esforco continuo, a obsessdo em saber como se pode falar da linguagem e da pintura usando as con-
dicdes de uma e de outra, dao lugar a um discurso que produz um tipo de poesia visual capaz de acolher
um elogio do siléncio: ndo encontramos palavras, mas a meméria delas, a impossibilidade fonética de as
pronunciar. A questéo liga-se também ao interesse que Sena revela, em duas pinturas, ambas Sem Titulo
(1968 e 1969) por um poema de Man Ray, considerado uma obra percursora da poesia visual. No poema de
Man Ray nao existem palavras, mas linhas que demarcam o ritmo e a métrica de um poema (originalmente
publicado em 1924 na revista dadaista 391). Na obra de Man Ray observamos segmentos negros sob fundo
branco e nas pinturas de Sena aparecem linhas brancas sob fundo negro e alusdes a assinatura. “O siléncio
do poema dada vé-se transferido para o siléncio desta pintura” (Fernandes, 2003: 47). Na auséncia da men-
sagem o objecto plastico ndo evoca um texto, antes afirma a sua “mudez”.®

Uma série de trabalhos de Sena datados no final da década de 70 apresentam graficos de barras que
testemunham uma grafia sem referente,® simulagdo possivel de uma abordagem escrupulosa do mundo,
mas impossivel de se realizar e por isso mesmo rasurada. Nesta perspectiva sdo desenhos de uma frieza
irremediavel. Se colhermos a sugestao relativa ao facto de serem percorridos por “o labor intenso e secreto
do desassossego dos escritérios ignorados”, e partilharem assim uma condicéo ingléria de efemeridade,
compreendemos que remeterem para uma beleza que advém da sua condicdo solitaria (Fernandes, 2003:
53). Vemos entao aflorar outras possibilidades de escrita que ao assumirem a forma de uma recusa, ainda
e sempre recusa de comunicacdo, podem evocar Bartleby, o escrivdo de Melville, que, a cada solicitagcao
para desempenhar uma tarefa que nao fosse a estipulada, invariavelmente respondia: “Preferia ndo o fazer”.”
E também esse lugar do escrivdo que Sena ocupa. Ou melhor, da “parabola” da prépria escrita, porque ela
permite uma estranha permanéncia, como afirma o personagem de Melville: “Gosto de estar no mesmo sitio.
Mas ndo sou exigente” (Melville, 1988: 70). Para Sena os borrées, que valem como protestos no escritério
onde Bartleby desempenhava a sua tarefa, ndo séo causa de impertinéncia, nem fruto de uma desatencéo,
mas antes um meio de configurar os limites da escrita, ou o seu metamorfosear-se em pintura.

5 As pinturas em questao encontram-se reproduzidas em Antonio Sena Pintura / Desenho 1964-2003, Fundacéo de Serralves, Porto, 2003,
pp. 92-93.

6 Algumas delas reproduzidas em Antdnio Sena Pintura / Desenho 1964-2003, Fundacéo de Serralves, Porto, 2003, pp. 239-249.

7 Bartleby foi publicado pela primeira em 1853, na revista Putnam’s Monthly Magazine. Seguimos aqui a traducao de Gil de Carvalho que
numa nota alerta o leitor para o facto desta novela convocar “diversos paralelos possiveis e ressonancias, a parabola legal da escrita, sera
interessante somente como confronto entre verificacdo e metamorfose — e as suas transformacoes”.
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As linhas de papel, os cadernos, a énfase nos efeitos de visibilidade, deixando para segundo plano a hipéte-
se da perceptibilidade, sao caracteristicas identificaveis em trabalhos dos anos 80, parddias de rascunhos e
gatafunhos. Um universo de esquissos e de pinturas, com recurso a colagem e utilizagao de recortes de jor-
nais, e elementos tipicos de jogos de palavras cruzadas. Os valores da escrita, da pagina e do texto servem
estratégias de ocultacdo, e de “camuflagem do gesto e da palavra” (Fernandes, 2003: 53). Em obras mais
recentes do final do século XX, o artista submete o seu processo a uma influéncia da literatura, nomeada-
mente de Kafka, e a pintura ganha um pendor aforistico, “as palavras cruzadas do passado convertem-se no
tabuleiro de xadrez das questbes perenes da arte” (Idem, 57). Ha nesta obra uma procura do essencial dado
a ver como escrita, mostrado, mas sem que possa ser decifrado. Um mistério, uma incerteza, a probabilida-
de a confirmar-se sob o efeito da passagem do tempo, de onde resulta uma “mineralizagcao” (Idem, ibidem),
ou a quietude por debaixo da aparente desordem que cobre as coisas mais concretas.

De cadernos se pode ainda falar a propdésito de série Books (2007-08) que toma por referéncia o texto do
Génesis e um outro de Voltaire sobre o terramoto de 1755, Poeme sur le desastre de Lisbonne (48), e na
qual o artista prossegue e reinventa uma estratégia criativa onde a gestualidade e o palimpsesto ocupam
uma posicao nuclear. O pintor utiliza o texto, copia-o (e estamos de novo perante o universo do escrivao de
Melville), cobre as frases com tonalidades sépia, deixa ficar algumas palavras esborratadas. E sugere que um
texto se I1é num outro lugar, fora da sua materialidade. Desta vez, as relacdes entre linha e plano, entre signo
e significado, tomam como material de eleicdo textos cujo alcance cultural envolve a fundacéo, a origem, a
turbuléncia e o desastre. Ideias que fazem parte da obra de Sena e do seu impulso para instruir e reconstituir
0 espaco da significacdo, em contextos de cepticismo comunicacional. Esforco e tentativa de revitalizacao
da palavra, ou do seu poder para criar versdes das coisas, e da pintura, naturalmente.

TEMOS PORTANTO DUVIDAS SOBRE A LINGUAGEM

Pintar letras foi, aparentemente o designio plastico de Jodo Vieira, cuja obra tocada pelo experimentalismo
entronca no grupo e na vivéncia parisiense da revista KWY (1958-1963). Qualquer abordagem as relacdes
entre a pintura e o concretismo ficaria incompleta sem a mengéo ao papel desempenhado por uma publica-
¢ao (impressa em serigrafia) e por um grupo de artistas que gravitavam em torno dela: KWY exprime assim
um modo particular de ligar o pensamento visual ao mundo.

No que concerne especificamente a Jodo Vieira (porque a revista e aos seus colaboradores voltaremos mais
adiante), a sua proximidade com as manifestagcdes concretistas passa pela sua colaboracao na revista Hidra
(organizada por E. M. de Melo e Castro) cuja capa criou para o numero de 1966, a partir de uma variagao das
letras que constituem a grafia do titulo, com as quais constréi uma mancha compacta e inteligivel. Nessa
mesma edigdo foram publicadas obras de Eurico, Areal, Manuel Baptista e René Bertholo (outro dos nomes
do grupo KWY). Neste mesmo numero, Herberto Helder (de quem sao conhecidas incursdes na poesia expe-
rimental) publica um texto, espacializado em duas colunas, com titulo, impresso em caixa alta e a negro: “Um
autor comeca a ter duvidas sobre a sua linguagem e pressentimentos sobre uma sua linguagem entretanto
ha pelo meio objectos, emocdes, palavras e uma esbocada ordem de tudo isto autor Herberto Helder”.®
Duvidas sobre a linguagem e pressentimentos sobre uma outra linguagem, bem podia ser o resumo de todo

8 Hidra, organizagao de E.M. de Melo e Castro, paginagao e arranjo grafico de E.M. de Melo e Castro e Eduardo Calvet de Magalhaes, Porto,
1966, n°1, p. 63.
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um programa de analise que se aplica quer a poesia visual e concreta, quer ao contexto em que Joao Vieira
pesquisa letras e cromatismos, ou possibilidades de edicao, sempre assente nos territérios da pintura. Esta,
aparece-nos através de sucessivas zonas de textualidade, normalmente compacta, palavras que se agregam
consoante movimentos e técnicas pictoéricas, que ndo deixam de trabalhar o intervalo e os espacos entre os
signos e, que finalmente se afirmam através de uma reivindicacdo do corpo, do sujeito €, em ultima instan-
cia, da prépria letra. Este ultimo aspecto confere um caracter de performance (pioneiro em Portugal) a varias
intervencgdes do artista.

Pode falar-se de um experimentalismo generalizado em Jodo Vieira que toma a letra por matéria prima ab-
soluta. “Para Jodo Vieira, a descoberta e o uso das possibilidades picturais dos sinais e das letras conduz
a uma verdadeira reinvengéo da pintura segundo um cdédigo particular idiossincratico que jamais deixa de
ser iconolégico para se tornar textual” (Fernandes, 2002: 22). Esta exploragédo da pintura da lugar a uma “li-
bertacdo semiética”, os codigos do texto transferem-se para outro registo e criam imagens de signos (Idem,
ibidem). Esta obra, desenvolvida a partir do gesto e da inevitabilidade gréafica, cria um sistema auténomo de
representacdo, onde esta presente uma linguagem inconfundivel. Nela os signos sdo um ponto de partida
para organizar o espaco da pintura onde todas as letras se podem transformar, escorrendo ou implicando-se
em manchas regulares e, quantas vezes, de efeito anagramético.

Construir um texto e dar-lhe visibilidade plastica € uma necessidade estética que decorre do ambiente ge-
racional em que Vieira inicia a sua actividade cultural, marcado por uma das referéncias do surrealismo, o
chamado Grupo do café Gelo, tertulia dos anos 50 que reunia poetas e pintores que tornam o ambiente
circundante propicio a interaccdes especialmente frutiferas. O que explica a referéncia de Melo e Castro a
um “desenho literario” que naturalmente o interessou, com o implicito reconhecimento das possibilidades
criadas pelo surrealismo a amplificacdo das poéticas visuais.® Embora tal nunca seja perceptivel ao nivel da
citacdo, mas esteja manifesto no plano da intengéo, o artista trabalha com material poético que de certo
modo recodifica plasticamente, fazendo dessa intervencéo semibtica uma reinscrigdo. Deslocar o poema, ou
a sua leitura inicial e fundadora, para o dominio pictérico equivale também a conferir as letras um estatuto de
abstracgao que ndo deve ser confundida com pintura abstracta. O artista “escapa a dicotomia redutora entre
abstraccgéao e figuragdo que, na década de 50, marca ainda a discusséo estética em Portugal, propondo e
concretizando um novo tipo de abstraccao gestual que ndo é uma pura abstracgao pictoérica”, existe todo um
universo de coisas concretas das quais depende esta pintura. O espectador ndo as pressente sob a forma
de figura, mas recolhe toda a evidéncia do gesto, que as torna tdo presentes como o alfabeto na matéria de
um poema fértil (Fernandes, 2002: 24).

0 QUE SE REPETE E REINVENTA EM JOAO VIEIRA

De anagramas se falou ja a propdsito desta obra, a reversibilidade que eles suscitam foi tratada num conjunto
de quadros dos anos 1960 e 70, onde o que se repete é também aquilo que se reinventa. E dessa capacida-
de de reinventar, moldando a sua linguagem, tornando-a sensual, e eticamente exigente, que o artista retira
0s meios para desenvolver novas frentes de experimentagdo. Convicto que a letra € um corpo no espaco.

9 Ver a este proposito o artigo de E. M. de Melo e Castro “Letra a Letra” no n° 1 da revista Coloquio Artes, FCG, Lisboa, 1971 e a referéncia
de Jodo Fernandes (ob. cit. 23). Raquel Henriques da Silva (2002:68) também defende que se fale de poesia visual a propésito de Joao Vieira
“nos termos precisos embora muito livres, que 0 conceito entao revestia”.
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Trata-se, é claro, de um principio que se ajusta as opcdes da poesia experimental. Para além da participa-
¢do em Hidra, Joao Vieira colaborou numa outra revista, Operacéo, por cuja capa também foi responsavel.
A publicacéo constitui exemplo da rotura que autores ligados ao concretismo e ao experimentalismo entéo
protagonizavam. Em 1967 o artista colabora, criando a respectiva capa, numa revista-objecto, Operacéo 1,
organizada por Melo e Castro. Publicacdo que se destaca pelo seu caracter inédito no panorama cultural
da época: trata-se de uma revista objecto, onde o material poético adquire uma tridimensionalidade que
reconfigura concepcoes editoriais e abre perspectivas aos novos estatutos de objecto artistico. Muito mais
do que inventar novos suportes para um discurso poético, Vieira concebe novas mensagens onde o literario
e o escrito, a edicéo e a impressdo, se incorporam na criagao plastica. A individualizagao de cada exemplar,
a diferenciagéo, a capacidade de saber suscitar o Unico na diversidade do multiplo, sdo caracteristicas im-
portantes desta revista que reutiliza matrizes da classica impressao a chumbo, com as quais constréi capas
todas diferentes.

Neste plano s&o ainda de referir criagdes editoriais para a revista & etc e livros para a editora com 0 mesmo
nome que comungam do espirito alternativo e dissidente deste projecto editorial (orientado por Victor Silva
Tavares que lhe imprimiu uma personalidade estética inconfundivel). Como editora, a & etc deu a estampa
textos de varios poetas fundamentais no panorama da literatura portuguesa contemporanea, entre os quais
Herberto Helder, autor com quem Joao Vieira mantém pontos de contacto de uma cumplicidade relevante.
E gragas a eles que se da a assimilagdo da matéria verbal para novos paradigmas de realizagéo plastica
subjacente aos quais se encontra a nogao de livro como objecto artistico autbnomo (mesmo que dependa
da condicao de multiplo). Nao surpreende por isso encontrar o texto de Kodak (1968), de Herberto Helder,
transposto para uma criacdo de Jodo Vieira onde o poema aparece impresso sob um conjunto de manchas
e sinaléticas especificas do vocabulario do pintor, que desse modo confere ao discurso literario outras inten-
sidades. O resultado € a conciliagdo entre um universo de pintura gestual e um universo poético, com versos
como estes, por exemplo: “ A morosa profissao de ilhas sufocadas”; “A luz apoia-se nas partes abstractas”;
“Criangas vertiginosas embebedam a infancia” (Herberto Helder)."® O poema adquire desta forma uma outra
textura. A leitura distribui-se por varios planos de significacdo. E por se tratar concretamente da poesia de
Herberto Helder, uma voracidade dilui as margens entre verbal e visual, o texto avancga e fixa-se no centro da
pagina (que ja ndo € a de um livro comum). Torna-se irradiante, enquanto as letras da pintura se referem a si
proprias para melhor evidenciarem os poderes sacrilegos da linguagem.

Nos anos 1970 ocorre uma viragem no trabalho de Joao Vieira que implica a utilizacdo de materiais indus-
triais (como o poliuretano), tomando sempre as letras como referente e a respectiva utilizagdo como matéria
prima. Uma exposic¢ao precisamente intitulada O Espirito da Letra (1970) da conta dessa nova vertente de um
trabalho que se auto-questiona a partir de uma dindmica de construcao e destruicdo de inspiracdo dadaista.
Conhece a efemeridade, mas também o significado festivo da criacdo, aqui entendida como espectacu-

10 Algumas destas obras encontram-se reproduzidas no catalogo da exposigao Jodo Vieira corpos de letras, Museu de Serralves, Porto,
2002, pp. 226-240.
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lo, happening, logo teatralidade interpelativa.” Estas questdes sdo amplamente sinalizadas por Ernesto de
Sousa num artigo da Coloquio Artes no final da década, que equacionam as questdes das letras, do texto e
contexto, suscitando uma abordagem a esta fase da obra de Vieira em funcéo da “cena da escritura” e da
correlagcdo desta com a “cena das artes”.

Ernesto de Sousa (merecedor de um tratamento individualizado no estudo das relagdes entre artes plasticas,
concretismo e poesia visual, desde logo pela sua iniciativa Alternativa Zero, 1977), convoca um vasto aparato
tedrico (que envolve referéncias a arte conceptual, ao estruturalismo, a Foucault, a Derrida, ou a Umberto
Eco, e a artistas, Donald Judd ou Sol Lewitt), para inscrever Jodo Vieira numa linha de provocacao, que €
sobretudo “vocacgdo” e enquanto tal "primado do imaginario sobre o pensado e o re-pensado”. O artigo é,
pelo seu estilo desconstrucionista, afirmagdo de uma cumplicidade critica, que sublinha a descoberta da
matéria e uma dimensao experimental.

E, sempre que neste periodo se trata de experimentalismo estético, os cruzamentos ou até a presenca de
Melo e Castro é quase inevitavel. Nao sera entdo de estranhar a alusdo ao convivio e proximidade tactica
da intervencéao deste Ultimo com uma peca de Vieira, de uma série Mamografias (1977), na galeria de Belém
onde decorreu a Alternativa Zero.'? Preocupacdes que ecoam na conclusdo de Ernesto de Sousa:

O futuro porque por agora nés vivemos a peste: “Une intérminable défaite” mas reunindo todos os textos
per-formando-os em nds proprios imaginaremos 0 contexto com 0S N0SSOS COrpos as Nossas maos e
todas as letras enfrentaremos o juizo final (Sousa, 1979: 38).

11 Uma das caracteristicas desta nova direc¢ao da obra de Vieira implica a participagéo do espectador, sem duvida um dos aspectos mais
relevantes do experimentalismo poético e do concretismo, na sua vontade de confrontar o sujeito com as possibilidades de leitura e os me-
canismos de aprendizagem/ desaprendizagem da linguagem. A exposicéo O Espirito da Letra apresentada na Galeria Judite da Cruz (1970)
utilizava letras de grande formato em madeira que o proprio artista se encarregava de destruir. Trata-se do momento inaugural de uma fase
que envolve variadissimos projectos, alguns ficaram apenas na fase de planificagcado como o projecto M.A.R. (1970). Tratava-se de devolver o
mar ao mar, ou mais exactamente de lancar ao mar trés boéias de grandes dimensdes cada uma delas correspondendo a uma das letras. Uma
certa ideia de salvagao ou “sobrevivéncia” pode fazer parte desta operacao, no entanto nada disto sera equacionavel fora de uma dimensao
performativa. Trabalhar as letras néo apenas construindo uma gramatica pessoal, mas, de acordo com uma ressonancia do situacionismo,
tendo em conta que se trata de uma gramatica para uso dos vivos (Raoul Vaneigem). Nesta perspectiva Joéo Vieira apresenta um trabalho
onde o tema do espectaculo e da mentira estédo presentes, sendo o trabalho artistico uma denuncia de um conformismo social e estético.
“Joéo Vieira ndo cessa de testar as infinitas possibilidades da pintura e as infinitas possibilidades do alfabeto (...) ndo cessa de testar as possi-
bilidades experimentais dos meios e dos suportes que utiliza” (Fernandes, 2002:30). Nesta incessante vontade de experimentar, o espectador
vislumbra uma constante expansao do dizer e do estar.

12 Alternativa Zero, Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa foi uma exposi¢ao organizada por Ernesto de Sousa na Galeria Nacional de
Arte Moderna de Belém, Lisboa, 1977 e constituiu um acontecimento de rotura no entendimento da actividade artistica em Portugal pela
capacidade de gerar experiéncias que determinaram uma outra relagao dos publicos com a arte, a partir da valorizagao do experimentalismo
como atitude estética. Jodo Vieira, por exemplo, um dos participantes nesta mostra, ofereceu um espago vazio a criatividade do publico. A
“plasticidade do desejo” formulada pelo comissario da exposicao adequou-se perfeitamente a participacéo de artistas como Ana Hatherly,
Melo e Castro, Antonio Sena, o musico Jorge Peixinho, Alvaro Lapa, para referir apenas alguns dos que se envolveram com tematicas do
gesto e signo, da letra, ou com ressonancias do concretismo. “Sei apenas nas calhas do ndo saber que me movo da arte para o futuro dela”
escrevia entao Eduardo Prado Coelho num texto do catélogo. A afirmacéo esclarece o sentido desta experimentagao que envolveu perspec-
tivas artisticas com diferentes pesos e consequéncias nos destinos da arte portuguesa. Porém no momento histérico em que se reuniram,
devido ao contexto social portugués da época, no rescaldo da revolugao de 1974, esta exposigao assinalou uma mudanca de paradigma
nos fazeres artisticos, indissociavel do percurso de artistas que temos vindo a comentar. A mostra teve alias uma réplica no Museu de Arte
Contemporanea de Serralves, em 1998, que esclarece o significado de Alternativa Zero na historia de arte portuguesa.
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O ensaio (designadamente esta citacao) é paginado utilizando espacos em branco nas paginas, criadores de
ritmos na distribuicdo das frases, abrindo momentos de respiracao e pausas, afinal recursos bem conheci-
dos da poesia experimental e visual, que nesta perspectiva podem ser encarados como uma metalinguagem
face ao significado da performance na obra do artista.

Evidenciadas que est&o as razdes que levam Jodo Vieira a eleger a letra como razdo profunda da sua pintura,
fazendo dela uma escrita cartografada nos labirintos da palavra, importa agora sublinhar a sintonia entre o
seu trabalho e 0 momento internacional que entdo se vivia. Quer a arte conceptual, quer a Pop Art fazem
parte de uma sensibilidade que o artista desloca para contextos produtivos inéditos na cena portuguesa dos
anos 60 e 70. A sua relagcdo com a revista KWY, publicada com um cunho de mestria e oficina elaborada,
perspectiva também esta tendéncia para um acerto internacional que envolve o compromisso de toda uma
geragao. Por outro lado a obra de Jodo Vieira mantém uma sélida e erudita afinidade cultural com temas
plasticos, como o tratamento da cor em Kandinsky, a escrita ideografica chinesa, experiéncias surrealistas
consagradas nos “cadaveres esquisitos” (Silva, 2002:68-69). Observe-se a propdsito que estes ultimos as-
pectos também se encontram no centro dos interesses da poesia visual. Este laco pode ser enfatizado se
tivermos em conta que a atitude de Vieira coincide com a situacdo de artistas americanos e ingleses que
tinham uma relacéo profissional com os media e a indUstria € miscigenavam “as suas praticas artisticas com
os reptos da vida urbana onde encontravam inspiragdo e a questionacao permanente da autonomia contes-
tada do fazer artistico” (Silva, 2002: 70).

Perante este percurso com um denominador comum coerente, onde o espirito da letra se faz matéria, iro-
nia e destino iconografico, podem-se evocar os jogos de linguagem (Wittegenstein) e a partir dai declinar
questdes tedricas como as que formula Weitz quando afirma que “o problema da natureza da arte é como
o da natureza dos jogos”." Ao questionar que fungdes sao verdadeiramente as da escrita, “através de uma
multiplicacdo inusitada dos seus suportes” (Silva, 2002: 71), o artista comunga de inquietagbes que outras
vivéncias plasticas radicalizaram a sua maneira, para nos vir dizer que ha uma exigéncia ética onde a pintura
e a histdria ja ndo precisam de se relacionar segundo um modelo de reconciliagdo. Jodo Miguel Fernandes
Jorge notou-o a propdsito das imagens da escrita de Vieira, onde o pintor interrogava a memoria em fungéo
de alguns quadros da colec¢ao do Museu Nacional de Arte Antiga e da escrita como imagem de si propria
e do discurso.' Tratava-se de perceber como uma obra de arte, preocupada com a escrita e com a pintura,
“incorpora e elimina o universo simbdlico que nos esbocga, porque ao projectar na tela a angustia, o peso,
o sentido de um olhar o mundo, igualmente comunica e deixa transparecer a exigéncia de uma arte que,
expressando ndo sé o temor (da Histéria), nos vem dizer por meio de imagens da escrita acerca da objecti-
vidade representada” (Jorge, 1990: 128).

Este modo de sentir o olhar, conferindo-lhe um destino que se pode escrever (mais do que tragar), demarca
em Joao Vieira a especificidade de uma ideia de pintura que pode ser aceite como mais um contributo para
redimensionar as influéncias e amplitude de manifestacdes da poesia concreta e visual. Melo e Castro en-

13 Morris Witz defende que o objectivo primordial da estética nao consiste em construir uma teoria, mas em elucidar o conceito de arte e
presta particular atencao a distincao entre descrever e avaliar a arte. O modelo que propdem inspira-se na légica de Wittgenstein. “Saber o
que é arte n2o € apreender uma qualquer esséncia manifesta ou latente, mas ser capaz de reconhecer, descrever e explicar as coisas a que
chamamos arte, em virtude de (...) similitudes” (2007:69). Gesto, escrita e signo justificam um campo de similitudes que vai do concretismo a
colagem surrealista e a pintura gestual (no sentido lato da expressao).

14 Referimo-nos a exposicao de Joao Vieira As imagens da Escrita, Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa, 1988.
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carregou-se com intuicao e sentido de oportunidade de o anotar devidamente, ao evocar a importancia da
caligrafia e toda uma relagéo visual com a escola primaria, enraizada em circunstancias biograficas (os pais
do artista eram professores do ensino entdo dito “primario”).”> As boas regras da copia e do ditado trans-
mutaram-se numa pintura feita das suas origens. Esse lugar anterior a letra que havia de conduzir ao prazer
espesso da tinta e a decisdo de tomar a palavra.

KWY, UMA CONSCIENCIA PLASTICA DO MUNDO

A revista KWY constitui outra referéncia a reter quando tentamos evidenciar similitudes entre artes plasticas
e o imaginario da escrita. Fundada em Paris por dois artistas portugueses entdo emigrados, René Bertholo e
Lourdes Castro, a publicagdo contou com 12 numeros, surgidos entre 1958 e 1964. Tratou-se de uma revista
experimental impressa em serigrafia, ndo cumpriu com regras nem protocolos institucionais, teve uma acen-
tuada vocacédo “némada” que lhe definiu um temperamento colectivo e aventureiro. Foi inicialmente concebi-
da como atitude epistolar, uma carta para enviar a amigos, aspecto que lhe d4 uma dimensao performativa e
participativa. “O conceito de privacidade que rege a concepcao inicial de KWY, estende-se imediatamente a
uma privacidade estética e editorial que subtrai a revista a contingéncias racionais e normativas mais vastas”
(Candeias, 2001: 89).

Para além dos artistas fundadores, a revista conta com a participagdo de um conjunto de outros artistas plas-
ticos que possuem como afinidade comum a emigracao, ou o exilio cultural a que a realidade portuguesa de
entdo e as politicas do Estado Novo os obrigaram. Sao eles: Gongalo Duarte, José Escada, Costa Pinheiro
e Jodo Vieira. Jan Voss e Christo foram os outros dois artistas estrangeiros igualmente envolvidos nesta ex-
periéncia, que ultrapassou a criagao de uma revista, o que sé por si foi um acontecimento importante. Pode
também falar-se de um grupo que deu expressao a atitudes estéticas inovadoras a partir da edicao desta
publicacdo excepcional. Seria dificil ndo evocar aqui um campo onde se estabelecem aproximacgdes entre
diferentes formas de experimentalismo, bem como pontes entre o literario e o plastico. Desde o enorme
potencial grafico do titulo, constituido pelas trés letras que ndo sdo utilizadas na lingua portuguesa, até a
materialidade proporcionada pelo suporte e pela conjugacdo deste com as criagdes plasticas que fizeram
KWY, sdo multiplas as raz6es que fazem desta publicacdo um caso exemplar dos chamados livros de artista.
Enquanto objecto auténomo encontra-se ja profundamente estudada '8, pelo que importa aqui sobretudo
destacar quer o lado da poesia (por exemplo a participacdo de Herberto Helder no n°3), quer o prolonga-
mento do plastico no literario, e sobretudo, a capacidade para experimentar, vivenciar e testemunhar uma
poética que responde por si, e nessa medida responde a um painel de inquietacdes onde a palavra em acto
dos concretistas e o desenho dos poetas experimentais e visuais, também sdo abarcaveis, como conscién-
cia da “plasticidade do mundo”.

15 E. M. de Melo e Castro, “Letra a letra”, Coloéquio Artes n° 1, FCG, Lisboa 1971 e também José Luis Porfirio, in “Jodo Vieira”, catdlogo da
exposicdo KWY Paris 1958-1968, Lisboa, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2001, p. 322.

16 A realizacdo da exposicado KWY Paris 1958 -1968 no Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2001 (comissariada por Margarida Acciaiuoli) deu
lugar a um volumoso catadlogo com ensaios sobre 0 movimento, diversos textos sobre os artistas participantes na exposicao, com ampla
reproducao de obras e com a apresentagao dos 12 numeros que constituem a publicacéo e respectiva cronologia (ver especificamente pp.
104 — 128). Ver também Revista KWY - da abstraccéo lirica a nova figuragdo (1958 — 1964) de Ana Filipa Candeias (dissertacao, edigao
policopiada), UNL, Lisboa, 1996. Ver ainda, e especificamente sobre o desenvolvimento posterior da obra de um dos artistas estrangeiros
envolvidos neste projecto Voss e o fio magnético, de Eduardo Paz Barroso, edigao Galeria Fernando Santos, Porto, 2002.
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Aliada as vivéncias de exilio e aos primeiros passos de internacionalizacdo da arte portuguesa, encontra-se uma
necessidade de actualizacao e, por vezes um ambiente quase febril, avido de respirar as tendéncias que se mani-
festavam nas capitais culturais, como & manifestamente o caso de Paris em meados do século XX. Assim os artis-
tas portugueses da KWY fazem da publicagdo um instrumento de partilha, mas onde a dimensé&o experimental do
objecto grafico surge por si s6 como uma inovacao. Neste aspecto René Bertholo (que convém lembrar também
vamos encontrar em publicagdes como Hidra) administra com especial talento as suas capacidades graficas e
imaginativas, que remontam a publicagdes mais modestas que tivera ocasido de animar em Lisboa, enquanto
estudante da Escola de Belas Artes (Candeias, 2001: 88). Os primeiros nimeros da revista apresentam influéncias
plasticas onde sdo evidentes marcas do tachismo, a opgao por linguagens nao figurativas, tragos de lirismo e
ainda manifestacoes gestuais. As colaboracgdes literarias tanto podem ter importancia, como serem “amadoras”,
reflectindo umas e outras o mesmo espirito intimista e secreto que decorre também das condi¢cdes muito arte-
sanais em que os trés primeiros nimeros sé@o produzidos. “Nestes primeiros nimeros, a geografia intimista de
KWY - quase romantica - reflecte-se ainda nas tiragens que, até ao nimero 4, ndo ultrapassam os 85 exemplares,
impressos no proprio quarto que os artistas (Lourdes Castro e René Bertholo) dividem” (Candeias, 2001: 89).

Com a publicagdo do n° 4 da revista com uma capa da autoria de Costa Pinheiro, surge uma colaboragao
literéria de Nuno de Braganca, romancista e também uma personalidade de relevo envolvida em actividades
criticas, designadamente no que diz respeito ao entdo emergente Cinema Novo Portugués. Este tipo de
colaboracédo situa o que podera ser designado por uma “estética do absurdo” (Candeias, 2001: 90) asso-
ciada a um projecto que se queria avesso a compromissos e estatutos editoriais, com um clima favoravel
ao acolhimento de obras identificadas com os registos neo-dadaistas. Também por causa desta atitude faz
sentido comparar KWY com outros movimentos dotados de uma vocagao experimental e que referenciam
as praticas dadaistas. A reivindicacao da abolicao entre exterior e interior e a rejeicao da “escrita analitica
(comercial)”, que encontramos no concretismo, inspiram uma comparagao.

O n° 5 de KWY tem a particularidade de assinalar o inicio da participacédo de Joao Vieira, responsavel pela
ampliacdo do leque de colaboracdes literarias que incluem, entre outros, Herberto Helder (que regressa) ou
Mario Cesariny (e poetas ligados a outro tipo de vivéncia e de imaginario, como Pedro Tamen), mas sempre
nomes essenciais na renovacgao do panorama que marcou os anos 60. Esta alteracdo no rumo da revista per-
mite detectar novos interesses e uma problematizacdo estética que incorpora contribuicdes de destacados
pintores espanhdis como Anténio Saura e Manolo Millares.

A defesa do Informalismo, retomada na KWY, traduz um novo entendimento, que permite aos jovens edito-
res portugueses, alargar os seus horizontes estéticos até entao mais ou menos circunscritos a Abstraccao
Lirica (Candeias, 2001: 91).

Naturalmente que os valores do Informalismo propiciam o contacto com a gestualidade, a mancha, a explo-
racdo de sinaléticas e toda uma gama de escritas, que confirmam esta revista como um nucleo no debate
sobre as relagdes entre signo, pintura e paisagem poética.

O referido n° 5 assinala uma viragem em termos de aumento de tiragem (para 500 exemplares) e a perda de
uma autonomia radical face a responsabilidade de publicar uma revista com um designio cultural especifico.
A tipografia passa a ser opcao, mas a serigrafia ndo € abandonada, exemplo disso é a “imponente serigrafia
em tripla pagina” de Saura, Crucificcidn, “onde o pintor explora o horror cru da desfiguracao humana” (Can-
deias, 2001: 91). A revista passa depois por diferentes alteracdes, equaciona publicos e destinatarios, a dado
momento parece comprometer o seu folego inicial ou restringir a pluralidade criativa (sem que tais valores
nunca deixem de ser reafirmados). Mas o n° 7 (Inverno, 1960) “resgata” a vocacgao inicial e permite destacar
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o trabalho muito original de Christo que, responsavel pela capa, em serapilheira, denota a percepcao de uma
fenomenologia do quotidiano, que evoluira depois para compromissos entre o informal e a nova figuracao.
Consoante o pendor de cada um dos numeros seguintes, a revista vai reflectindo interesse por fendmenos
sociais que demonstram a importancia crescente que os media comegcavam a adquirir. As perspectivas
criticas sobre a cultura de massas também se manifestam no seio da revista. No plano literario e em colabo-
ragdes internacionais, observam-se sobretudo sinais da reflexdo existencialista. A revista acolhe ainda parti-
cipagdes conotadas com o movimento Fluxus, designadamente de Robert Filliou, para quem as questdes da
poesia pintada e a liberdade que permite a cada ser humano tornar-se um artista, sao pertinentes. Factores
que fazem dele uma das personalidades a convocar no debate das interac¢des entre experimentalismo e os
movimentos vanguardistas que escolheram a letra, o signo e os grafismos por material de elei¢ao.

Uma outra perspectiva a sublinhar, e que permite esclarecer melhor o impacto de roturas ndo premeditadas e
libertas de qualquer militancia ideolégica, diz respeito a manifestacdo do Noveau Realisme, movimento francés
surgido em 1960 e que denota influéncias do dadaismo ao destacar a banalidade quotidiana da arte, tendo sido
Yves Klein (1928-1962) um dos seus exponentes. Esta determinagdo em discutir “com vivacidade critica e satiri-
ca invulgar as implicacdes actuais dessa estética da manipulacdo do objecto comum?”, reflectem-se non® 11 de
KWY (coordenado por Christo e dedicado justamente a memaria de Klein, desaparecido muito prematuramente).

A insisténcia no tema da sociedade de consumo, no seu esvaziamento e trivialidade, bem como a condicao
absurda do homem contemporaneo tendo em conta “a maxima camusiana de que o homem absurdo nao ex-
plica, descreve, converge e actualiza-se plenamente nesta fenomenologia dos objectos banais, dos desper-
dicios quotidianos, colados e transferidos de acordo com o acaso das circunstancias” (Candeias, 2001: 98).
Este tipo de atencédo ao que € comum, a critica ao quotidiano, uma espécie de anatomia de gestos corren-
tes, de frases avulsas, a utilizacao dos universos da colagem, uma espécie de anti-narrativa suspensa entre
desperdicios e o lado fortuito daquilo que cada um vive, constituem algumas das preocupacgdes captadas e
traduzidas por KWY nesta fase e de que por exemplo a colaboracao de Daniel Spoerri é testemunho. A deci-
sdo em explorar e utilizar o acaso como “principio organizador de formas significantes” (Candeia, 2001: 99)
suscita aproximacdes ao experimentalismo poético em cuja génese encontramos principios desta natureza.

O nuimero 12 de KWY, o ultimo que viria a ser publicado (Inverno de 1963), conservou a mesma “matriz ludica”
presente na primeira edicdo da revista, contrariando a ideia nostalgica de fim, antes assumindo um destino
explicado pela evolugéo das carreiras individuais dos principais artistas mentores do projecto, que teve como
uma das grandes linhas de forca, a determinagdo em ndo se submeter a qualquer programacao. Na medida
em que conquistou uma zona de visibilidade para os artistas que protagonizaram a revista e com ela se identi-
ficaram, este significativo conjunto de publicagdes, delimita a distancia de mais de quatro décadas, um prazer
por formulacgdes visuais que as situam muito para além da actividade plastica convencional, fundada na sobe-
rania da pintura. KWY fez das suas paginas uma proposta de aquisicdo de novos codigos visuais alicergados
no gozo da impresséo e da difusdo enquanto elos possiveis de uma “estética do absurdo”."”

17 O fim da revista KWY nao teve uma justificacéo editorial especifica: “o acto de encerramento de KWY iria afirmar-se tao gratuito ou arbi-
trario quanto havia sido o do seu encerramento” (Candeias, 2001:99). A consagragao artistica para que caminhavam quer Lourdes Castro
e René Bertholo, quer outros criadores, como Voss e Christo, que expunham cada vez mais em circuitos internacionais, ajuda também a
explicar este epilogo. “Como toda a obra absurda, sem passado nem futuro, KWY viveria mais da contingéncia e do acaso das circunstancias
e menos de uma necessidade de intervencao ética ou estética” (Candeias, 2001: 101). Um dos resultados desta atitude descomprometida
mas genuinamente vivenciada, levou a um espaco de ludicidade a partir do qual também podemos encontrar uma festa da palavra (e o seu
reverso como efervescéncia do sentido) que algumas obras da poesia concreta e visual tambéem habitam.
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JORGE PINHEIRO: DAR A LER A PINTURA

A fase abstracta da obra de Jorge Pinheiro (exemplificada por exemplo no album Quinze Ensaios sobre Um
Tema ou Pitagoras Jogando Xadrez com Marcel Duchamp (1970-74), ou num relevante conjunto de pinturas sem
titulo dos anos 70 constituidas por semi-circulos, arcos, e pontos que formam uma trama visual invulgar, ocupa
um lugar Unico no imaginario das relacdes entre escrita e artes plasticas. A melhor forma de o definir é partir
da essencialidade inspirada na teoria de Saussure e na justificagdo da escrita pela linguagem. O pensamento
estruturalista exerce uma obvia influéncia nesta fase da obra de Jorge Pinheiro, o que ajuda a explicar a sua
predisposicao para o signo. A pintura realizada pelo artista nesta fase, (o0 desenho que dela emana ou que a pre-
cede, e mesmo a opgao pela gravura como género potenciador de sinais que se repetem no papel), denota um
tipo de racionalidade onde o linear e o grafico organizam uma dimensao plastica do discurso disposta em grelha.
Por vezes a aparéncia dessa grelha quase parece um conjunto de modulagdes acusticas, pautas imaginarias,
explicaveis pelo enorme interesse que a musica de um compositor como Jorge Peixinho despertou neste pintor.

A essencialidade a que nos referimos pode ser articulada com escolhas de cariz minimalista como as que
encontramos em Sol Lewitt e Robert Morris. Artistas para quem a utilizacdo de elementos como o rectangulo
ou o quadrado nas suas composicdes se deve ao aparente desinteresse dessas figuras quando encaradas
em si mesmas. A sua falta de organicidade sera portanto um dado a ter em conta. E Donald Judd, por sua
vez, recusa elementos ortogonais porque remetem para aspectos humanos, e o que lhe interessa ndo é o
factor descritivo, mas a esséncia constitutiva do mundo. Nesta linha se inscreve também a opcéao de Jorge
Pinheiro por elementos como a linha, o ponto o semi-circulo com os quais procura fundir “ndo representa-
¢ao” e “rigor” (Pinharanda, 1996: 67).

Mas esse rigor ndo garante a inteligibilidade, antes deve ser compreendido como necessidade de com-
preender o que esta por detras da pintura, quais as suas regras. E uma das mais importantes diz respeito a
solidariedade entre ver e ler. Nao ha, para Jorge Pinheiro, pintura que ndo seja também dada a ler. “Trata-se
de construir uma realidade reversivel capaz de ser lida (vista) em todas as direc¢bes da sua superficie, man-
tendo os mesmos significados” (Pinharanda, 1996: 47).

Uma das remissdes mais interessantes que podemos fazer a partir deste conjunto de pinturas abstractas de
Jorge Pinheiro dos anos 70 conduz-nos também a questdes levantadas pelo concretismo como a imprevisi-
bilidade. O pintor construia as suas telas segundo um complexo esquema compositivo de inspiragdo mate-
matica (evocagéo do matematico do séc. Xl Fibonacci), baseado nas trés cores primarias que davam origem
a complementares; na rotacédo de elementos sobre si proprios; e em sobreposicdes. Porém, o resultado final
obtido era sempre imprevisivel. O artista sublinhou a opg¢ao por este modelo devido a necessidade que sentia
em encontrar uma regra matematica que Ihe permitisse de forma facil e comoda substituir a ilusédo da pintura
pela sua estrutura. Esta “opcéo cultural evidente” veio tornar a realidade visual mais complexa, substituindo
assim o ilusionismo por uma “estrutura vibratéria”, que esta para além de uma desmultiplicacéo de sinais
num plano (Pinharanda, 1996: 74).

O interesse de Jorge Pinheiro, a partir da sua cultura musical (e da colaboracdo com o compositor contem-
poréneo Filipe Pires) pela estética do Barroco e pela ideia de variagdo (como se desenvolve um tema “man-
tendo-se dentro de uma apertada malha”), define em concreto temas de contacto com as experiéncias do
concretismo e da poesia visual (Idem, ibidem).

O facto de o artista se mover também no espaco da heranca cultural de Duchamp levou-o a concepgao de
um album, Quinze ensaios sobre um tema ou Pitagoras jogando xadrez com Marcel Duchamp (1970-74).
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A disjuncao contida no titulo alberga um jogo irénico, delimitado por uma série que o préprio tabuleiro de
xadrez define numa alternancia de branco e negro. Mas o resultado visual nada tem de figurativo ou de “re-
presentativo”. As folhas deste album tém gravada uma pura escrita, num efeito de abstraccao (linhas, inter-
valos, pontos, organizados em séries textuais) que nada revela de surrealizante. Sdo todavia jogos de e com
a linguagem, um meio de partilhar a criacao (“pensar o desenho como meio de comunicagcdo € ndo como
meio de informacao”, diria o pintor).

Em suma o artista opta por partir de um grau muito baixo ou até nulo de conotagao, para chegar a uma possi-
bilidade de poesia que € também apropriagéo do discurso e redistribuicdo do discurso. Pitdgoras ndo da um
xeque mate a Duchamp, o jogo permanece suspenso, com varios desfechos em aberto. “Alias a impossibili-
dade de atribuir um final, qualquer que ele seja” coloca este trabalho no campo do “discurso duchampiano”
(Pinharanda, 1999: 83), raciocinio que podiamos perfeitamente aplicar a um trabalho de Ana Hatherly, de
Antonio Aragao ou de Melo e Castro (entre outros autores ligados a poesia concreta), tendo em conta que as
possibilidades combinatérias da linguagem decorrem de uma alquimia secreta e que cada momento pode
ser um lance, mesmo quando, como acontece em Jorge Pinheiro, tudo nesse gesto depende da paciéncia
na execucao, o que lhe confere uma perpétua intensidade.

LAPA: PALAVRA, ACEITACAO E RENUNCIA

Na produgéo de Alvaro Lapa (1939-2006) encontramos uma presenca regular da escrita no interior da pintura,
ou palavras proferidas como matéria que intervém no resultado visual de um texto, quando cada signo adquire
uma finalidade plastica. José Gil (1989) decide chamar a este processo uma afirmacao de um principio exte-
rior a pintura pela pintura, ou dito de outro modo a afirmacgao da literatura (melhor ainda de uma inquietacéao
focada no espaco literario) pela pintura. Nao se trata de procurar obter efeitos de “estranheza” nem de “dessa-
cralizacao”, mas de “fazer trabalhar, no interior do processo pictérico um nexo néo pictorico” (Gil, 1989). Esta
incorporacédo de um sentido outro, vindo de fora, observa-se sobretudo a partir de 1973, momento em que
escrever significa curiosidade e crenga numa pintura onde as palavras reagem perante o ambiente que as en-
volve.'® Veja-se a este proposito um quadro intitulado Palavras gastas de outrora (1982), onde se vé um texto
s6 parcialmente legivel e fragmentario, com zonas obliteradas por manchas amarelas e cor de laranja. Da peca
também faz parte um livro dependurado na moldura. O livro representa naturalmente uma convencgao cultural
que sinaliza esse exterior a pintura a que nos referiamos ha pouco. Mas é no quadro, na légica da pintura que
o texto se resolve (ou se dissolve), dando lugar a uma tenséo entre presenca e auséncia.®

Os elementos da pintura de Lapa dao lugar a uma “semiética das formas” (Gil, 1989) que abarca também
palavras, certas palavras ou, fundamentalmente uma determinada maneira de as pronunciar silenciosamen-
te. Esta aceitacao da palavra passa por referéncias a pintura chinesa e a identificacdo do vazio, que suscita
relacdes com as formas. O negro aparece com frequéncia como alusdo ao vazio. A escrita, que podemos

18 Pode-se evocar a este proposito a exposigao retrospectiva de Lapa na Fundagao Calouste Gulbenkian, com obras sobre papel realizadas
entre 1963 e 1988. “Entre o ver e o dizer encontramos muito do registo plastico de Lapa. A palavra é por vezes, (in)dispensavel, como a sua
tédo discreta assinatura (...)", escreveu José Luis Porfirio numa critica a esta mostra (semanario “Expresso”, 4 Fevereiro, 1989, pp. 44-45 revis-
ta). Uma palavra que quase parece nao fazer falta, mas que acaba por aparecer, por se deixar pintar, fragmentaria, aberta sobre um espaco
de indecis&o, como por exemplo no quadro conde se pode ler “chovia quase”.

19 Este quadro encontra-se reproduzido no catélogo da retrospectiva de Alvaro Lapa, Fundagao de Serralves e Centro de Arte Moderna da
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1994, p. 56.
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em termos comuns associar a uma caligrafia com tinta preta, faz parte desta ascese, desta demanda de um
vazio. José Gil confere uma especial importancia ao preto nesta pintura: “Equilibrio no desequilibrio: o negro
abriu definitivamente uma rotura no espaco pictérico. O vazio primordial de Alvaro Lapa produz tempo” (Gil,
1989). Esta necessidade do tempo remete para uma transmutacéo da pintura em escrita, mediante a qual
surge um dispositivo semidtico especifico, a solicitar um conjunto de equivaléncias entre o signo e a sua
ocultacao, entre o preenchimento do mundo e o vazio nuclear.

Este e outros modos de se referir a caligrafia e a escrita como modelo do pensamento fazem do artista um
reformulador de sentidos. E de vazios. Ao dispensar um certo tipo de figuracédo e de descricéo, e ao instaurar
uma “polissemia”, Lapa torna o signo material, coisifica-o, por oposicdo a um sentido que se imaterializa,
até pairar por fim o siléncio (Gil, 1991). Sao estas contingéncias da experiéncia plastica, ou melhor o seu
encaminhamento para um campo de possibilidades onde o que importa enunciar é o acto de pintar, que pro-
piciam o que José Gil considera ser uma fusdo entre “icone, simbolo e objecto” num mesmo acontecimento.
Inscrevé-lo — e Inscricdo € precisamente o titulo de uma pintura de 1979 — num espaco de trabalho onde as
palavras existem como coisas (para citar uma referéncia de Lapa a William Burroughs) equivale a animar uma
leitura que s6 se completa no apelo visual que permite & palavra imaginar-se uma pintura. Via pela qual Alvaro
Lapa se liga a uma série de artistas que interpelam a literatura “como quem desinventa o corpo nos objectos
e neles se da e tenta” (E. M. de Melo e Castro). 2

Verificamos ao longo deste percurso a implicagdo de um conjunto de artistas plasticos em diversas manifes-
tacoes da literatura. A partir das suas obras, todas de referéncia no panorama cultural portugués da segunda
metade do século XX, foi possivel olhar de um modo mais dilatado para a experiéncia da poesia concreta e
visual. Todos eles tém de comum a utilizagdo do signo, do gesto, da escrita, como elementos de uma pratica
que interroga a representacao e a comunicacao. Esta vontade multipla de experimentar a linguagem perspec-
tivou novos caminhos que conduziram a uma exploragao visual e expansiva do sentido, o que implica, para

usar uma bela expressao de Ana Hatherly, desenhar novos “mapas da imaginagéo e da memoria” para com
eles encontrar uma saida através dos desfiladeiros onde (quase toda) a linguagem se tornou (outra vez) inerte.
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REPRESENTACOES DA MODERNIDADE LiQUIDA
NA CIBERPOESIA DE ANTERO DE ALDA

Débora Cristina S. Silva’
Hugo de Andrade Silvestre?
Mauricio Gabriel Santos®

Este artigo propde uma leitura das representagdes da “modernidade liquida” na obra de Antero de Alda,
web-poeta portugués contemporaneo, que produz e dissemina sua poesia em meio digital. O autor, recor-
rendo a convergéncia de midias, elabora suas paginas numa composicao dindmica e multidimensional pelo
uso de recursos de audio e video, fotografia, animagdes, narrativas, poesia cinética e multimidia. A pesquisa
desenvolveu-se a partir da analise, interpretacao e exercicios de reescrita dos poemas disponiveis no sitio
do autor, considerando-se as dimensoes referencial e simbdlica da linguagem poética e das suas producdes
hirpermidia. O cerne das analises, nesse enfoque, sédo as proposi¢cdes de Zygmunt Bauman sobre as trans-
formacdes socioculturais do inicio do século XXI, quando apresenta e discute o conceito de “modernidade
liquida”, numa contextualizacdo da literatura eletrénica.

Colocar-se diante da obra de Antero de Alda é ter o privilégio de encontrar quem pense a contemporaneida-
de e visite outros tempos, de maneira critica e equilibrada, numa perspectiva licida e envolvente, sem perder,
entretanto, o ethos da liberdade poética. Considerando as condi¢cdes de producéo dos textos de Alda, sua
preocupacgado com os sofrimentos dos idosos portugueses, das mulheres afegds no pés-guerra, das crian-
cas do Laos, e de toda uma tematica de denuncia social e politica, ndo se pode negar que sua obra incita o
leitor a critica a um modelo de pensar imposto e alienante, e busca ndo mais o retrato, enquanto reflexo da
sociedade e do homem, mas a “retratagdo”, no sentido mesmo de “reparacdo”, de constru¢cao de um novo
modo de ver e questionar o mundo e, a partir disso, promover mudancas.

Contudo, as ferramentas que possibilitam ao sujeito lirico se colocar de forma consciente e contestadora
em relacao a esse pensamento institucional, que é a ideologia, parte da acéo individual de identificacéo e
resisténcia até uma agao coletiva de contestar, e ndo somente assimilar aquilo que é produto de uma reflexao
critica. E assim que, diante de um realismo maduro, comprometido com os homens de seu tempo, Alda as-

1 Pds-Doutora em Literatura e Hipermédia (UFP-Porto)/Bolsista CAPES/2010. Docente do Mestrado Interdisciplinar em Educacao, Lingua-
gem e Tecnologias da Universidade Estadual de Goias/Brazil (MIELT/UEG). Bolsista do Programa de Bolsa de Incentivo a Pesquisa e Produ-
¢ao Cientifica (PROBIP/UEG).

2 Graduado em Letras e Relacdes Internacionais (PUC-GO). Mestre em Sociologia (UFG). Aluno do Mestrado Interdisciplinar em Educacao,
Linguagem e Tecnologias (MIELT/UEG).

3 Graduado em Letras e aluno do Mestrado Interdisciplinar em Educacao, Linguagem e Tecnologias (MIELT/UEG).
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sume uma postura visionaria de seu fazer poético, transcendendo os limites da palavra escrita, para registrar,
com a forca eloquente de suas imagens, esse “espirito de época” que demarca a cibercultura.

E em razdo dessas forgas motrizes que impulsionam a poética do autor que a cibecultura, de Lévy (1999); a
modernidade liquida, de Bauman (2001); e a nogao de hibridismo cultural, de Canclini (2003) parecem estar
imbricados nas imagens, sons e palavras que emergem no ecrd, quando acessado o sitio de Alda (http://
anterodealda.com/). Isso se deve tanto as demandas de suas abordagens tematicas, quanto ao formato e ao
suporte em que se configuram suas producdes.

Desta forma, este artigo se propde a demonstrar, pela andlise da ciberpoesia de Antero de Alda, o quanto
se evidencia das representacdes da modernidade liquida e da cibercultura em sua obra, assim como se
configuram os tracos dessa cultura hibrida que se forma na contemporaneidade, inerente aos tempos de
fronteiras geograficas e temporais superadas pelas tecnologias da comunicacéo.

As andlises deste ensaio terdo como foco 0s poemas pertencentes as séries “Retratos e Transfiguragdes” e
“Scriptpoemas” — uma sequéncia de textos significativa por sua extenséo e pluralidade tematica e estética
na obra do autor.

1. MODERNIDADE LiQUIDA, CIBERCULTURA E HIBRIDISMO

O ser humano, em cada periodo histérico e de desenvolvimento técnico e social, elabora representacdes
de si e do mundo que o rodeia, dedicando-se a construtos culturais e artisticos. Assim foi durante a Idade
Média e, em seguida, com o advento da modernidade. Experiéncias estéticas foram produzidas, vivenciadas
e discutidas das formas mais diversas, refletindo sobre as realidades impostas ao humano. A relagdo do ho-
mem com a linguagem e os avangos por que ela passou mostra-se, portanto, como um oportuno tema para
o inicio de nossas reflexdes neste ensaio.

Nao restam duvidas de que o desenvolvimento da humanidade esta ligado intrinsecamente a elaboracao
da linguagem e as condi¢des comunicativas das vivéncias sociais do homem. Sobre esse assunto, Castells
(2007: 413 ss) ressalta que “por volta do ano 700 a.C., ocorreu um importante evento na Grécia: o alfabeto.
Essa tecnologia conceitual constituiu a base para o desenvolvimento da filosofia ocidental e da ciéncia que
conhecemos hoje.” No mesmo texto, assinala também o autor que “uma transformacao tecnoldgica de di-
mensoes histéricas similares esta ocorrendo 2.700 anos depois, ou seja, a integracao de varios modos de
comunicacdo em uma rede interativa”. Em outras palavras, da-se a irrupgcao, em termos socioculturais, de
um hipertexto e de uma metalinguagem que, pela primeira vez na histéria, integra, num mesmo sistema, as
modalidades escrita, oral e audiovisual da comunicagcdo humana. Esse momento histérico de grande mu-
danca interfere em como se pensam 0s processos de comunicacgao e sua efetividade nas relagdes interpes-
soais. Assim, escrever, produzir textos e, consequentemente, produzir literatura, nesse contexto, consiste
em acdes que passam por uma recontextualizagcao, em decorréncia da presenca do computador e da Inter-
net, enunciada, como ja mencionado por Castells (2007: 415) como “um hipertexto e uma metalinguagem”.

Por conseguinte, Hobsbawm (2001), ao elaborar uma. reconstrucao histérica do século XX, tece algumas
consideracdes sobre as artes no inicio da década de 1990, por ele interpretada como o fim daquele século.
O historiador percebia, a partir da televisdo, uma forte mudanca na producgao artistica, apontando a difuséo
e popularizagéo das obras e de seus autores de maneira agil e global. Mesmo em uma analise que antecede
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a Internet e as midias sociais, esse autor ja prenunciava a quebra da linearidade e da sequencialidade das
narrativas, considerando, inclusive, os curtos videos publicitarios como uma demonstracdo dessa tendéncia:

(...) a tecnologia nao apenas tornou as artes onipresentes, mas transformou a maneira como eram perce-
bidas. Dificilmente sera possivel recapturar a simples linearidade ou sequencialidade de percepcao anterio-
res aos dias em que a alta tecnologia tornou possivel percorrer alguns segundos toda a gama de canais de
televisao existentes (...) A tecnologia mudou o mundo das artes, embora mais cedo e mais completamente
o das artes populares que o das “grandes artes”, sobretudo as mais tradicionais. (Hobsbawm, 1995: 485)

O momento histoérico subsequente ao descrito por Hobsbawm é de mudanga ainda mais radical, o que inter-
fere em como se pensam e se efetivam os processos de comunicacgdo nas vidas das pessoas. Seus estudos
assinalam que os processos sociais como um todo sdo alterados pelas técnicas que se desenvolvem e com-
pdem o mundo de 1990 e dos anos 2000. Lévy ja percebia isso, cerca de duas décadas atras, apontando
para a irrup¢ao de uma nova cultura, por ele denominada “cibercultura”, assim como de uma relagdo com o
saber e a informacao até entado inédita:

(...) Se aceitarmos a ficcao de uma relacao, ela € muito mais complexa do que uma relacao de determina-
¢ao. A emergéncia do ciberespaco acompanha, traduz e favorece uma evolucao geral da civilizagéo. Uma
técnica é produzida dentro de uma cultura, e uma sociedade encontra-se condicionada por suas técnicas.
E digo condicionada, ndo determinada. (...) (Lévy, 1999: 25)

Desta forma, se as tecnologias mostram-se condicionantes da vida social e de tudo que é inerente a ela, as
expressoes literarias estdo no bojo desse condicionamento, da mesma maneira que as outras artes. Surgem,
entdo, modalidades de escrita e de leitura condizentes com a época em que se vive. A ciberliteratura, con-
forme se configura hoje, € uma constatacdo desse fenédmeno.

Pierre Lévy apresenta as produgdes inerentes a cibercultura da seguinte maneira: “A obra da cibercultura atinge
certa forma de universalidade por presenca ubiquitaria na rede, por conexdo com as outras obras e copresenca,
por abertura material, e ndo necessariamente pela significagéo valida ou conservada em todas as partes. (...)” (Lévy,
1999: 149). O autor ainda acrescenta que cabe aos exploradores construir sentidos variaveis, ordem de leitura e
formas sensiveis da obra acessada. Conjugada a isso também esta a constante metamorfose do que um autor
publica on-line, devido as variagdes das obras adjacentes que se interconectam e reciprocamente se modificam.

Nesta realidade, a fluidez dos dados e dos relacionamentos — comunicacgéo e deslocamento — na rede e fora
dela permite que surjam construtos sociais elaborados a partir de referéncias multiplas. Elementos culturais
e fatos historicos podem ser ressignificados em novos contextos, sendo incorporados. Diante disso, é vital
considerar a construcéo de pertencimentos calcados em identidades culturais como de grande importancia
para a compreensao dos fendémenos culturais no final do século XX e inicio do XXI. Ocorre uma hibridizacao
de valores, ideais, crencas, etc.

Canclini (2003: 29) define o termo hibridizacdo como “processos socioculturais nos quais estruturas ou pra-
ticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e prati-
cas”. Filmes, obras literarias, fotografias, esculturas, pinturas e muitas outras formas de producao artistica
passam a ter componentes em sua concepcao que se coadunam com origens que transcendem oriente e
ocidente, norte e sul, o que na Internet é potencializado.
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Como auxilio para compreensao destes fendmenos, recorremos as proposicdes trazidas por Harvey, em A
Condicdo pds-moderna (1996), e por Bauman, em sua Modernidade liquida (2001). Para esses autores, a
aceleracao do tempo e a transgressao dos limites do espaco séo caracteristicas da sociedade contempora-
nea. O aprofundamento dos processos iniciados no lluminismo e nas revolugdes burguesas é algo nitido para
esses pensadores, mesmo considerando as discordancias entre eles.

Em A Condicdo Pds-moderna, Harvey (1996) dedica-se a reflexdes sobre a sociedade do final dos anos de
1980, como também ao que se Ihe antecedeu. Ao pensar a obra de arte neste periodo, o autor se refere a
“reproducao eletronica” e aos “bancos de imagens”. Naquela década, as discussdes sobre o que seria arte,
e a questdo das reprodugdes numa politica da massa cultural, eram preponderantes. Os sentidos simbolicos
de uma cultura massificada em larga escala se tornavam motivo de debates e discussdes. As tecnologias da
segunda metade do século XX eram percebidas por muitos tedricos e artistas como instrumentos de impo-
sicdo das elites e também de descaracterizacdo da obra de arte.

Tais percepcgdes sao dissonantes as de Lévy e gradativamente incompativeis com as de Bauman, uma vez
que ainda nao era possivel perceber as novas tecnologias como motivadoras de obras que se modificam
constantemente e que, ao invés de massificadas, séo crescentemente individualizadas para aqueles que as
acessam. Nao que a massificacdo de elementos de culturas dominantes como a norte-americana nao tenha
ocorrido, mas estéo longe de ser o fendmeno totalizante e esmagador, vislumbrado anteriormente.

Um olhar mais atento sobre a sociedade contemporanea e suas producdes artisticas suscita indagacoes
quanto ao que as coletividades humanas est&o vivenciando e quais representacdes produzem de suas rea-
lidades. Bauman (2001) oferece a perspectiva da “liquidez”, apresentando relagcdes humanas marcadas por
caracteristicas modernas radicalizadas ou aprofundadas, sob as quais as transformagdes iminentes sdo uma
condicao intrinseca do homem.

O advento dessas tecnologias acontece num ambiente sécio-histérico apontado por Bauman (2001) como
“modernidade liquida”. As sociedades humanas, segundo o autor, passam por uma radicalizagdo da moder-
nidade no que tange a negacao do passado € a reinvencgao constante do presente, com o intuito de aperfei-
coar infinitamente o homem e suas criagdes. Esse ambiente acaba por criar nos individuos a sensacéo de
instabilidade e inseguranga, diante do imperativo de se reinventar a cada instante.

A “liquidez” apresentada por Bauman é uma tentativa, por meio de recursos por vezes metaforicos, de regis-
trar e refletir sobre a inconstancia das coisas, dos fatos e dos processos desta sociedade que se langa sobre
um novo século, trazendo herancas fortes do projeto anterior de modernidade, pensado desde os primordios
do lluminismo.

Buscando compreender melhor o que autor nos oferece como interpretagcdo da contemporaneidade, é ne-
cessario primeiro perceber o que foi a modernidade para ele:

Podemos pensar a modernidade como um tempo em que se reflete a ordem — a ordem do mundo, do
habitat humano, do eu humano e da conexao entre 0s trés: um objeto de pensamento, de preocupacao,
de uma pratica ciente de si mesma, cdnscia de ser uma pratica consciente e preocupada com o vazio que
deixaria se parasse ou meramente relaxasse. (Bauman, 1999: 12)

Desta forma, o homem, a partir do lluminismo, lancou-se ao projeto de ordenar o mundo em que vivia por
meio do raciocinio légico e da ciéncia. Entretanto, para Bauman (2001), houve um declinio das expectativas
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iluministas de que é possivel um ordenamento da vida e que, assim, estar-se-ia numa trajetéria linear e evo-
lutiva para o alcance da perfeicao em algum momento futuro. O amanha deixou de ser alvo de esperancas
quanto a uma vida e um mundo necessariamente melhores. Os processos de modernizagdo nao alcancaram
o objetivo de gerar ordem na vida humana, de forma completa e eficiente.

Mesmo assim, o dinamismo moderno (sua velocidade nao registrada anteriormente na histéria) e sua cons-
tante tentativa de construgdo de harmonias sociais persistem e adentram o século XXI, porém de forma
mais intensa e aprofundada, gerando a sensacgao de instabilidade e vulnerabilidade continuas. Desta forma,
destaca Bauman, em suas consideracoes criticas:

A sociedade que entra no século XXI nao € menos “moderna” que a que entrou no século XX; 0 maximo
que se pode dizer é que ela € moderna de um modo diferente. O que a faz tao moderna como era mais
ou menos ha um século é o que distingue a modernidade de todas as outras formas histéricas de convivio
humano: a compulsiva e obsessiva, continua, irrefreavel e sempre incompleta modernizacdo; a opressiva e
inerradicavel, insaciavel sede de destruicao criativa (ou de criatividade destrutiva, se for o caso: de “limpar
o lugar” em nome de um “novo e aperfeicoado” projeto; de “desmantelar”, “cortar”, “defasar”, “reunir” ou
“reduzir’, tudo isso em nome da maior capacidade de fazer o mesmo no futuro — em nome da produtivida-

de ou da competitividade). (Bauman, 2011: 36)

O vislumbre de possibilidades de aperfeicoamento, de redimensionar processos e estruturas, leva a uma
“insaciedade” e, consequentemente, ao mover-se em direcdo a constantes mudancas e transformagoes, o
que acaba por fortalecer a sensacao de deslocamento e de ndo enquadramento. Bauman (2001) afirma que,
diferentemente do periodo anterior, ndo sdo mais oferecidos aos individuos “lugares” e “reacomodacao”.
Antes mesmo que haja uma acomodacgao do sujeito em relagdo ao mundo que o cerca e a realidade que
experimenta, é-lhe apresentado o imperativo de que é necessario se modificar, adaptar-se, para que nao seja
marginalizado ou até mesmo eliminado da sociedade.

Considerando este contexto da “vida liquida” contemporanea, Bauman (2009: 8, 9 ss) assinala que “livrar-se
das coisas tem prioridade sobre adquiri-las”. Em decorréncia disso, os individuos veem-se na tentativa de
acelerar sua capacidade de alcangar objetivos e autoidentificagcdes, preparando-se para néo ter que “largar”
suas realizagdes e referéncias em diregdo a uma nova busca, em suas vidas. Ndo ha oportunidade para a
estabilidade e consideragdo da concretude das coisas que os cercam, “(...) a énfase recai em esquecer, apa-
gar, desistir e substituir”. Aqui, cabe um friso sobre a Ultima agdo apontada: “substituir”. Institui-se um ciclo
a partir da substituicdo. Assim, a sobrevivéncia do sujeito depende do finalizar momentos e sucessos para
reiniciar-se com novas conquistas a serem “largadas” e “substituidas”.

Nos desdobramentos dessas discussdes, Bauman (2009) assinala os mecanismos de como se da a vida na
modernidade liquida, visto que o componente da liquidez das fronteiras territoriais € fundamental no fluxo de
destruicdo de modos de vida elaborados e na formagao e novos modos de vida. Isso se realiza em ambito
global, como uma espécie de corrida em que todos se despem a cada momento e vestem-se de maneira
renovada para um novo contexto de sobrevivéncias. A luta individual, sucintamente, € descartar para néo ser
descartado, concorrendo com todos independentemente de onde se localizem no espaco — continentes e
paises deixam de ser barreiras para a competicdo nesta sociedade.

E desse processo vertiginoso e dindmico.deé transformacées que surgem as inquietacdes e temores hu-
manos na modernidade liquida. Acompanhar as realidades que se impdem sucessivamente, mas ndo com
linearidade, em ritmo acelerado, néo permitindo que haja descompasso entre as habilidades, conhecimentos
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e identificacbes que se detém e o ambiente em que se vive, é um desafio. Desenvolver a capacidade de ser
tao liquido quanto o meio que nos envolve, mostra-se desafiador.

A inquietacéo e as sensacgdes que surgem a partir do confronto com a nao linearidade dos fendmenos sociais
e da liquidez de tudo que compde a vida social acabam por transparecer nas producdes artisticas. E assim
o € na literatura e sua variante no ambiente em rede, a ciberliteratura.

E no cenério tracado por esses autores que se enuncia a producédo de Antero Alda. Com efeito, a obra deste
ciberpoeta conjuga — na forma, no suporte € no contetdo — os elementos que compdem a modernidade
liquida, como a concebe, com propriedade, Bauman, tendo em vista as reacdes do homem a instabilidade
que lhe é imposta frente aos desafios da sociedade da informacéo e do conhecimento.

2. ANATUREZA LIQUEFEITA DO CIBERTEXTO

O advento da cibernética, especialmente com a popularizacdo do Computador Pessoal e da Internet, du-
rante a segunda metade do século XX, expandiu as possibilidades de producao cultural e, de maneira mais
especifica, da literatura. As modalidades de texto literario se multiplicaram e se modificaram no ambiente
virtual, originando o cibertexto e os debates dele decorrentes. O delineamento entre textos e elementos
que compdem o processo locucional deixou de ser percebido como demarcacdes claras, uma vez que 0s
textos digitais ganharam tracos de liquidez, sendo muito volateis. Mas, até que ponto a literatura eletrénica
se encontra em interacdo com a midia computacional e quais os efeitos dessa interacdo? E o questiona-
mento feito por Katherine Hayles. Nesse ambito, assinala Hayles (2009: 61) que “a natureza computacional
da literatura do século XXI é mais evidente, porém, na literatura eletrénica. Mais do que ser marcada pela
digitalidade, a literatura eletronica é de modo ativo formada pela mesma”.

Com efeito, percebe-se que surge na ciberliteratura uma espécie de simbiose entre o autor e o computa-
dor, uma vez que este Ultimo participa do processo criativo como um instrumento manipulador dos signos
verbais e elemento ativo da producao artistica. O material fornecido pelo autor para que se inicie a criagdo
da obra ¢ alterado pelo computador (que o processa em linguagem binaria), dando-se como resultado algo
diferente do que fora apresentado inicialmente. Assim, o texto informatico que aparece aos olhos do leitor
nao é, essencialmente, o que esta configurado na linguagem da maquina, mas o que se realiza no momento
mesmo de sua execugdo, no momento de sua leitura. E assim que, na visdo de Barbosa (2001), o computa-
dor é uma maquina semidtica, uma vez que ultrapassa os limites do simples armazenamento de informagdes
(funcé@o que nao |he foi descartada) e, por isso, participa ativamente da agao criativa do texto.

Nesta perspectiva da criagdo hipermidia, Rui Torres (2010: 118) esclarece que “a ciberliteratura designa
aqueles textos literarios cuja construcdo se assenta exclusivamente em procedimentos informaticos: combi-
natorios, multimediaticos ou interactivos”, o que corrobora a posicao de Barbosa. Oferece-nos, ainda, Torres
uma util exemplificacdo de como essa producéao textual pode ocorrer:

Para melhor exemplificar o modo como os computadores modificam e ampliam tanto a leitura quanto a es-
crita, proponho aqui falar de trés posturas possiveis na.aproximacao da criatividade literaria ao meio digital.
Sao elas, em primeiro lugar, o hipertexto e a hiperficcao; em segundo lugar, o texto animado, interactivo e
multimédia; e, finalmente, o texto gerado por computador. (Torres, 2004: 323)
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Além do emprego dos recursos da informatica, a ciberliteratura € uma producao nao linear que pode ser
identificada por partilhar das caracteristicas inerentes a Internet: multimodalidade, temporalidade fragmenta-
ria, estrutura em rede, instantaneidade e interatividade com o destinatario (Hayles, 2009). Tal descricao tam-
bém se coaduna com as analises elaboradas por Bauman (2001) sobre a liquidez que permeia a sociedade
contemporanea. A escrita no ambiente virtual, em suas diferentes etapas de producao e recepcao, apresen-
ta-se liquida, podendo ser descartada e substituida, apropriada e desapropriada, em alta velocidade, mas
também em alta voltagem estética. Esse processo de retroalimentacéo reflexiva, por meio do qual a literatura
eletrbnica registra os efeitos da midia e, ao mesmo tempo, a interroga, é fundamental para o potencial que a
literatura eletronica tem de transformar as praticas literarias. (Hayles, 2009).

Nesse particular, merece uma atencao especial a estrutura em rede, intimamente ligada a ideia de hipertexto.
A escrita na Internet é uma producédo composta por uma série de “nés” que se intercomunicam, possibili-
tando varios caminhos a serem seguidos pelo leitor/receptor. A intertextualidade € levada as ultimas conse-
quéncias, ocorrendo uma interconexao ampla por meio dos chamados “links” disponibilizados nas paginas
dos autores. Desta forma, surge uma construcéo coletiva em que o texto ganha dimensdes novas, a cada
acesso ou caminho percorrido pelo leitor até outros textos.

A leitura é realizada com fluidez, ndo sendo limitada a uma linearidade ou roteiro pré-estabelecido. Tal re-
curso ja era possivel em obras publicadas no suporte tradicional do papel, entretanto estas ndo ofereciam
agilidade na passagem de um texto a outro ou na mudanca de um suporte a outro. Agora, a rede de com-
putadores trouxe alteracdes significativas, uma vez que nos apresenta um texto em camadas, multimodal e
proteiforme, segundo as especificidades destacadas por Pedro Barbosa:

O circuito comunicacional da literatura encontra-se assim alterado, tanto do lado da criagdo como do
lado da recepcao. O acto de leitura, enfim, pode tornar-se interactivo, envolvendo a participacéao do leitor
na co-criagéo do texto final mediante um processo simultaneo de escrita-leitura: a escrileitura (...) De ins-
trumento de criagao literaria, 0 computador passa a ter também um papel como instrumento de leitura:
a interposicdo da maquina, como manipulador de sinais e extensor de complexidades, traduz-se assim
necessariamente numa nova atitude do autor e do leitor face a obra computacional. (Barbosa, 1996: 2)

Desta forma, na ciberliteratura, € notavel a quebra de fronteiras entre autor, texto e leitor, como também entre
um texto e outros textos disponibilizados na Internet (um hipertexto por natureza). A dicotomia tempo-es-
paco também é rompida, pois as obras disponibilizadas sdo captadas pelo receptor instantaneamente. No
enunciado de Amaral (2008: 48) sobre esse fendmeno, a autora constata que “o mundo contemporéaneo ca-
racteriza-se por transformacdes aceleradas da nocao relacionada ao tempo, ao espaco e a individualidade.
Todas elas abrigam a figura do excesso, caracteristico da supermordernidade”. Esse processo de desvincu-
lacéo dos parametros de tempo e espaco, e de fusao de individualidades, tem condicionado o que se define
como o fendmeno da “Interterritorialidade”, ja bastante discutido por varios autores, inclusive Bauman. E
nesse novo “espirito de época”, que Lilian Amaral redefine o papel do artista. Nesse contexto de producao e
recepgao colaborativa, para a autora, a

(...) ‘interterritorialidade’ operou uma ideia de que o papel do artista é criar uma arte que provoca o pro-
cesso de pensar, de arte comprometida com a criacdo de uma linguagem da percepcao, que permite a
flutuacéo da informagéo entre sistemas estranhos um ao outro, eliminando fronteiras para provocar novas
associacoes e analogias. (Amaral, 2008: 55. Aspas da autora)
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Essa postura engajada do artista se percebe muito claramente na obra de Antero de Alda, construida em
parceria com o leitor e disseminada (no sentido mesmo de “semeadura”) pela Web. E é desta forma que a
ciberliteratura se faz como um componente importante da cibercultura e da modernidade liquida, sendo si-
multaneamente input e output das realidades existenciais contemporaneas.

3. AMODERNIDA LiQUIDA NA POETICA DE ANTERO DE ALDA

Antero de Alda formou-se em Artes Plasticas pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto e se
tornou Mestre em Tecnologias Educativas pela Universidade do Minho. Desde o final da década de 1980,
destacou-se no cenario artistico portugués por suas producdes fotograficas e poéticas, disponibilizadas em
sua pagina na Internet (http://anterodealda.com/) e em seu blog (http://www.anterodealda.com/blog/blog.
htm), intitulado Camara Antiga.

A construcdo imagética da ciberpoesia de Antero de Alda é, sem duvida, uma das forcas motrizes de suas
producdes. Artista plastico que se dedica a fotografia e a poesia, Alda integrou, na década de 1980, a ge-
racdo da poesia visual portuguesa e, desde 2005, passou a dedicar-se também a poesia eletrbnica. Além
disso, mantém a atualizacdo de seus blogs, compostos por reflexdes e imagens do mundo contemporéaneo,
mais especificamente o europeu. O autor €, assim, um dos agentes da producao artistica engajada, que se
mostra atento aos movimentos e processos interacionais desencadeados pelas redes de compartilhamento
on-line e tudo o que delas decorre.

Relativamente a construcédo de suas imagens poéticas, o artista mostra-se ousado em seu experimentalis-
mo, ao conjugar linguagem verbal e ndo-verbal e empregar, em sua producao poética, variados recursos ofe-
recidos pelas novas Tecnologias Digitais da Informacéo e da Comunicacao (TDIC), a exemplo de aplicativos
como o Flash e o Javascript, a fim de produzir um volume diversificado de poesia cinética e videopoesia,
albuns de fotografias, poemas interativos, entre outros. Sua opgéo por produzir textos animados, multimidia
e interativos ndo é gratuita, uma vez que isso acarreta uma forte carga de significagcéo, o que é potencializado
por uma segunda opgao: disponibilizar a produgcédo on-line e ndo em suportes fechados como CDs e DVDs.
Publicar on-line com recursos multimidiaticos ndo se trata somente de uma questéo técnica, visto que tal
postura acusa uma percepgao aberta acerca de conceitos filoséficos e éticos implicados no processo de
criacdo e disseminagéo da obra literaria, tais como: autoria e direitos autorais, relacao autor-leitor, circulagéo
da obra e a prépria obra de arte e sua reprodutibilidade técnica.

Desta forma, on-line a obra se liquefaz e foge do controle de seu criador, alcangcando limites inimaginaveis,
assim como leituras e interpretacdes imprevisiveis — situagdo mais comum na Internet que em suportes es-
taveis como o livro, que apresenta limitagcdes fisicas e econdmicas. As discussdes de Harvey (1996) nesse
sentido se mostram coerentes, mas ndo por completo, porque este ndao € um fenbmeno de massificagao.
A acessibilidade é facilitada, mas cada acesso permite a individualizacéo da leitura a ser feita e dos efeitos
dela sobre seu leitor.

Ainda quanto ao suporte e a forma do texto de Alda, é imprescindivel referenciar o carater instantaneo e
imediato das obras na tela, assim como a movimentacéo, a formacéao e a diluicao de textos, imagens e sons.
O leitor vivencia uma experiéncia de contemplagéo e de imersdo simultaneamente, muitas vezes tendo a
sensacao de texto etéreo, que foge de seu.controle e de sua visdo (mesmo com a interatividade).
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A pagina oficial de Alda na Internet apresenta variadas configuracdes que se alteram no mesmo fluxo veloz
da cibercultura. Em dado momento, no transcorrer do ano de 2011, teve como abertura um de seus trabalhos
fotografico-poéticos intitulado Retrato e Transfiguracoes.

Na ocasido, eram visualizadas, alternadamente na tela, imagens de senhoras portuguesas idosas, mora-
doras de regides de cultura tradicional, acompanhadas por citacdes de grandes pensadores e escritores, e
regadas pelo som melancdlico das cantigas tracionais portuguesas, que trazem a memoria os constructos
socioculturais de um passado que, embora superado, permanece vivo e ativo no cotidiano dessas pessoas:

FOTOGRAFIAS . BLOG EN FR

-

Figura 1 - Pagina de abertura do sitio de Antero de Alda.

Nessas producdes intermidia com fotografia, o autor normalmente apresenta cenarios isolados, pelos quais
se vislumbram cenas marcantes, como as do sofrimento das criangas no Laos, das mulheres afegas frente
aos horrores do pos-guerra e, ainda, as implicacdes do capitalismo na vida das pessoas que ndao podem
usufruir desse regime, sofrendo as consequéncias atuais da cultura do consumo. E este é o caso dos retratos
desses idosos portugueses, mulheres e homens condenados a uma condi¢céo de vida abandonada e isolada
do mundo moderno que, mesmo inseridos em sociedade, sado individuos que ndo puderam se reacomodar
ou nao souberam como fazé-lo e, por isso, foram marginalizados e descartados pela modernidade liquida.

Na sequéncia de leitura, ao clicar no item “FLASH” na pagina inicial, abre-se uma nova janela, composta pela
imagem de uma senhora portuguesa acompanhada por um poema do autor que reflete sobre o ser mulher
no interior de Portugal, com suas cores e dores:

Ser mulher no Portugal interior,
serrano e profundo,
€ quase sempre e ainda



sinal de dor e de luto.

Lencos negros sao indicios de

perda: perda da juventude que

tudo ameacou ou perda

do chefe de familia que foi

dominante ou — ainda mais doloroso —
as duas perdas ao mesmo tempo.

()

Beijem-se, multiddes!

Parece ser este, apesar de tudo,

0 Unico grito musical destas mulheres
quase sem existéncia,

resignadas e altruistas;

sem outro poder senado o de tratar do
insignificante (a cozinha, os filhos ...)
Mulheres tantas vezes em lagrimas,
mas sempre a espera de

um mundo melhor,

ensaiando por fim uma fuga

um hino a alegria.

Em seguida, ao clicar sobre a tela, o leitor tem a seguinte imagem visualizada:

Beijem-se, multidoes!

Parece ser este, ar de tudo,

o tinico grito m 1 destas mulheres
quase sem existén

resignadas e altru

sem outro poder s o de tratar do
insignificante (: os filhos...).
Mulheres tantas vezes em lagrimas,
mas sempre d espera de

um mundo melhor,

ensaiando por fim uma fuga,

um hino  alegria.

Figura 2 - Pagina inicial da obra Retrato e Transfiguracoes.
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Agora, surgem as possibilidades de leitura interativa: ao lado da foto e abaixo da Ultima estrofe do poema, estao
0s nomes das regides onde as personagens foram fotografadas (Alentejo, Barroso, Montesinho, Nordeste Trans-
montano, Peneda-Gerés) e o leitor pode selecionar a que deseja visualizar primeiro e em sequéncia. Para cada
uma das opc¢des, surgem, na tela, fotografias das mulheres e homens, citagdes referentes e um pequeno livro
de aspecto envelhecido, no qual estdo nomes e dados dos individuos fotografados. Configura-se uma espécie
de “album de fotografias” virtual, no qual se leem muito além de imagens: as préprias impressdes subjetivas e
sentimentos desses homens e mulheres comuns, cuja dignidade perdida se resgata pela dimensao da poesia.

As citagOes que surgem na tela quando se faz a opgao “Alentejo” é o ponto de partida para que se possa
perceber a ressignificagcdo que Alda realiza da cultura tradicional portuguesa e da velhice:

A solidao n&o é apenas um desejo de relagéo, mas da relagao certa (...) (D.S. Weiss, apud Alda, on-line)

O meio urbano, ao gerar diferentes dindmicas de relacionamento entre os individuos, tende a marginalizar os
mais fracos, incapazes de manter o seu ritmo e a apaga-los, retirando-lhes qualquer visibilidade social. Enve-
lhecer na cidade ¢ arriscar-se a acabar os seus dias cada vez mais so... (Paula Marques, apud Alda, on-line)

O sentimento de solidao é abordado de forma paradoxal entre as citagdes selecionadas na obra: primeiro
um desejo pela relagcéo certa e, depois, como resultado de um processo de excluséo tipico de sociedades
urbanizadas, em que os considerados incapazes sdo marginalizados. Associando-se as imagens de homens
e mulheres com mais de 90 anos, percebe-se que € posta em evidéncia ao receptor a exclusao da tradicao
e do passado daqueles que ndo se renovam e ndo acompanham as mudangas sociais que ocorrem na mo-
dernidade liquida. Os “velhos” sdo uma representacdo do que Bauman (2001) indica como inaceitavel na
realidade de liquidez da sociedade contemporanea. Por isso, sdo destinados a margem. O abandono € a
exclusdo sdo reforgcados na pagina inicial da obra por uma mosca que pousa sobre a fotografia exposta e
caminha sobre o rosto de uma dessas idosas.

Contudo, o poeta, ao se apropriar dessas imagens, aliando-as ao seu poema e as citagdes, redime a di-
mensao humana desses individuos ligados a um modo de vida superado, deslocado dos contextos atuais.
Assim também percebe a nio linearidade e a quebra de expectativas, ou de compromisso, com a ideia de
progresso, permitindo que o passado retorne e se reintegre na obra que compde esse grande hipertexto,
que é a Internet.

Esse “retrato” da velhice torna-se ambivalente em Alda, uma vez que, embora esta seja negada pela so-
ciedade contemporanea, é, simultaneamente, uma possibilidade de revisitacdo as tradi¢cdes e ao passado,
permitindo que os individuos descartados sobrevivam, em meio a liquidez.

No sitio do autor se encontra, ainda, o link Scriptpoemas, que da acesso a uma série de textos produzidos
em formato intermidia, sendo alguns deles de carater interativo. Esses scriptpoemas reinem uma coletanea
extensa de poemas criados em Javascript e em Flash, construidos todos com a recorréncia metaférica da
palavra POEMA. Nestes encontramos as producdes intermidia “Poema objecto” e “Poema negro”, em que
a palavra “poema” se altera, sendo composta e decomposta ante os olhos do utente-leitor. Captar o texto
verbal simultaneamente aos demais elementos apresentados exige muita atencao durante a leitura. Mais do
que isso, permite perceber a obra como uma expressao duma cultura em que a velocidade com que ima-
gens se fazem e se desfazem diante do leitor € intensa e crescente. Retornando-se, entao, a pagina inicial e
clicando-se em Scriptpoemas, é aberta a navegacao, sob uma apresentacao de Rui Torres, a um painel com
uma serie de 88 poemas:
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|__POEMA CODIGO DE BARRAS
E+FIREFOX

o070
POEMA TRAPEZISTA
E+FIREFOX

065
POEMA DE ARTIFICIO
E+FIREFOX

060
POEMA DE NATAL
E+FIREFOX

074
FOEMA HABITADO
EAFIREFOX

069
POEMA A LUPA

poema
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064
POEMA RELOGIO
E+FIREFOX

073
POEMA DE PEDRA
E+FIREFOX

068
GALERIA DE POEMAS
E+FIREFOX

063
POEMA TREMIDO
E+FIREFOX

058

MANTA DE FOEMAS

|ama que acuse a recepgdo da

072
FOEMA CAMUFLADO
E+FIREFOX

067
POEMA PUZZLE
E+FIREFOX

062
ARQUIVO DE POEMAS
E+FIREFOX

057
POEMA CARAMBOLA
E+FIREFOX

posmEm

071
POEMA EM VIAGEM
E+FIREFOX

066
LIVRO DE POEMAS
E+FIREFOX

061
POEMA NA TV
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056

POEMA CARAMBOLA 1

poema poems:
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POEMA REFLEXO POEMA MEN SAGEM POEMA DE PASSAGEM POEMA CINETICO
£ E E+FIREFOX E+FIREFOX E+FIREFOX

Figura 3 - Painel com scriptpoemas para escolha do leitor.

Com efeito, o carater multimidia dessas producdes é marcadamente integrado aos elementos verbais, abrin-
do variadas possibilidades de leituras e interpretacdes estéticas, como bem assinala o critico e web-poeta
Rui Torres em sua apresentacéo:

A sua série de Scriptpoemas representa, e apresenta, de um modo caligramatico, a relagao entre significado
e significante no signo digital. Através da repeticao da palavra “Poema”, apresentam-se variagoes ao nivel da
expressao que conferem a relacao signica uma motivacao pouco usual. Assim, o “poema-flutuante” flutua, o
“poema-elastico” estica, o “poema ao vento” voa, o “poema-reflexo” reflecte, 0 “poema de passagem” pas-
sa... A programacao do poema e do objecto pelo conteldo da sua expressao pode estar enraizada na ideia
de que ha uma coincidéncia das palavras com as coisas que a poesia pode revelar. Fenomenologia do digital,
aqui, descritivo e criativo se ligam, no sentido de desautomatizar a percepcao banalizada que temos do novo
paradigma digital que se vai impondo. (Torres, 2008, on-line)

Esse processo de construgao intersemidtica intensifica, no nivel de sinestesias puras, a recep¢ao do poema,
que é fruido com toda a potencialidade do signo cine-verbi-voco-visual da ciberliteratura. E ele quem enri-
quece, por exemplo, o “Poema negro”, ao provocar o leitor a imergir no discurso de Martin Luther King e na
musica Agnus Dei, de Samuel Berber e All Angels. A melodia ambienta a leitura das imagens e palavras, da
alternancia de cores e formas. Fato que se da em curto espaco de tempo e parece pensado exatamente para
esse leitor imersivo, nativo em meios digitais.

E 0 mesmo caso do “Poema objecto”, no qual imagens de objetos e faces humanas alternam-se frenetica-
mente quando, ao lado, surge, por instantes, o verso: “Por favor, faca de mim um poemal!”. O cursor, quando
deslocado pelo leitor, emite dezenas de repeticdes do vocabulo “objecto”, que constroi a palavra “poema”.
O processo de auto-referenciagéo, transitando entre conotacéo e denotagéo, possibilita interpretacdes di-
versas. Os elementos tipicos do cotidiano que aparecem na tela seriam material digno de um poema? Estes,
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além de suscitarem reflexdes sobre objetos de desejo e consumo (cigarro, gravata, sapato, reldgio, etc.),
incitam o leitor a questionar sobre o que seria “digno” de se tornar Poesia.

ANTERO 5
DE ALDA ”@
mas

STEPHEN WARBECK
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por fuvor, fuca de nim um poema!
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Figura 4 - Poema-objeto com intervengao do leitor

Nesse poema ressurge a tematica relacionada ao padréo de vida contemporaneo, focado no consumismo,
como também no posterior descarte dos objetos consumidos, incluindo os seres humanos (ja que rostos
humanos se alternam aos objetos assinalados na tela). Processos como esses sdo apontados por Bauman
(2001) como “radicalizados” na modernidade liquida, uma vez que poder consumir e posteriormente produzir
lixo significa, ironicamente, alcangar sucesso material na sociedade do século XXI. As possibilidades de inte-
racdo do leitor com o poema se evidenciam pelo manuseio do “rato”, que distribui pela tela do computador
uma profusao do vocabulo “objecto”. Estes compdem a palavra POEMA e, ao mesmo tempo, transitam dos
objetos ao poema, numa simulacao do proprio fazer poético, do processo de criagdo, que € livre e condicio-
nado, ao mesmo tempo, pelo programa oferecido ao leitor-criador.

Outra obra que compode a série dos Scriptpoemas é o “Poema puzzle”. O poema consiste na presenga, num
fundo escuro, da tela “O grito”, de Edward Munch, sobre a qual se encontra grafada a palavra POEMA. Mais
a direita, no canto inferior do ecra, esta um “janela” em que se alternam imagens que fazem referéncia a
fatos marcantes do século XX, como a guerra do Vietna, as chacinas e holocaustos provocados pelas duas
Grandes Guerras e outros conflitos. Como trilha sonora, a musica da épera Carmina Burana, de Carl Off, se
anuncia, de modo impactante.
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Figura 5 - Apresentacao inicial do Poema Puzlle.

Conforme o leitor desliza o cursor sobre a reproducao de “O Grito”, a tela se fragmenta em varios pedacos,
como um espelho partido, e lentamente volta a sua formacéo original. Ao passar o cursor no centro da tela,
onde se inscreve a palavra POEMA, grafada em branco, o leitor desencadeia um processo que materializa o
grito angustiado de Munch, que sai dilacerado da enorme boca que se abre no centro do ecra:

ANTERO
DE ALDA

img o grito E. MUNCH
mus carmina burana CARL ORFF

Figura 6 - Poema apos interagcao com o leitor.
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Neste poema, a tela de Munch ganha nova conotacao. A musica forte e grave, acompanhada pelo dispersar
da pintura em pedacos, reafirma o grito violento e dilacerado de toda a Humanidade. As imagens abaixo —
Camboja, Vietna, Roménia, Afeganistdo — rememoram a violéncia e a miséria que se espalharam pelo mundo
durante o século passado, uma vez que as fotografias estdao sempre se alternando.

O grito expressado € global. Nele, o autor retoma excluidos e marginalizados, aos quais n&o foram oferecidas
oportunidades de integragédo a renovagdo, nem mesmo a participagdo numa sociedade que se “reinventa”
constantemente. S&o integrantes de culturas tradicionais, que vivem em regides desvalorizadas, nos proces-
sos politicos e econémicos, em escala mundial. A diluigdo de uma imagem para o surgimento de outra, como
o desmanchar da pintura de Munch, leva-nos ao questionamento sobre instabilidade e falta de forgca univoca,
de unido entre as personagens da tragédia humana em proporgdes globais.

Nas obras aqui citadas, como em outros poemas disponiveis na pagina, surgem imagens de minorias (mu-
Iheres, negros, criancgas, arabes, africanos, velhos) que disputam espaco na sociedade e que lutam por reco-
nhecimento de suas demandas e identidades. Sdo aqueles que se encontram deslocados na modernidade
liquida e que ndo acompanham as transformacgdes constantes. O autor demonstra, mesmo que indiretamen-
te, o fim dos vinculos dos individuos com a luta de classes, marcante nas perspectivas marxistas de andlise,
e o surgimento de disputas difusas entre grupos pequenos e discriminados socialmente.

Dentre os varios poemas em que se poderia verificar a relacao entre ciberliteratura e modernidade liquida,
destacamos aqui o “Poema em viagem”, ndo por uma razao especifica, pois em qualquer poema de Alda
€ possivel perceber, pelo menos, algumas das marcas dessa modernidade liquefeita. O poema em viagem
mostra fotografias de oito paises, sendo eles: Brasil, Letdnia, Cabo Verde, Paris (na década de 1950), Es-
tados Unidos da América, india, Bulgaria, Africa do Sul. Todos ordenados horizontalmente, separados por
hifens, entre duas pequenas setas, que marcam o intervalo, como num endereco da Web. Passando-se o
cursor na primeira dessas setas, abre-se entdo uma estrutura de versos e os nomes dos paises. Para cada
pais, abre-se uma fotografia.

As imagens que surgem em referéncia a cada um dos paises compdem a obra, trazendo nova significagdo
aos versos iniciais. Criangas brasileiras atras de grades, num parapeito velho e desgastado, com brinquedos
quebrados; uma mae obesa nua segurando um bebé no colo representa os Estados Unidos da América; um
beijo icénico na Paris de 1950... Os esteredtipos dessas nacionalidades sdo explorados ao maximo diante
do leitor. Mais uma vez a producgéo de Alda transcende tempo e espaco, pensa o mundo, mas a partir de
fendmenos locais, definindo identidades. Imagens, textos e letras em movimento reforcam a ideia de falta
de controle sobre os fatos, retomando a metafora do vento. A vida liquida de Bauman (2009) estaria aqui
representada e pensada, assim como a hibridiza¢ao indicada por Canclini (2003).

Todo o poema se desenvolve com uma musica grave de fundo, que intensifica a forga das imagens. Na pri-
meira seta aparecem 0s versos:

na viagem distrai-se o poema
mas pode ser de sangue, névoa ou fogo------------ guerral

até siléncio!

téo depressa infantil como impiedosamente velho
até no cheiro!
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na viagem, o provérbio diz-lhe:
“molda-te ao vento...”

Ao passar o cursor na Ultima seta aparecem os trés versos:

ventol
nao sejas cruel
sSe me rasgas 0 caminho no rosto.

Os versos fazem alus&o ao que pode ser encontrado em viagens, desde que se passe a observar bem: né-
voa, fogo, guerra, sofrimento e pobreza - elementos que a ideologia de mercado capitalista tende a negar
que existam para vender imagens turisticas de paises irreais, com objetivos econdmicos. Devem-se salientar
alguns elementos usados pelo autor, além de fogo, guerra e sangue, que sinalizam as mortes encobertas,
andénimas, escondidas. O siléncio vem em posicédo de destaque como fator tdo prejudicial como os demais,
uma vez que, a atitude de silenciar as mazelas da sociedade € o que impulsiona o consumo e a indiferenca.
Negar o sofrimento das pessoas € justamente o que as faz sofrer com mais intensidade. Ea guerra que
se tem que combater; é o fogo que devora depressa e impiedosamente as comunidades marginalizadas,
descartadas, velhas “até no cheiro”. O que resta, entao, é moldar-se, acompanhar o fluxo moderno liquido
obsessivo e irrefreavel, ainda que, para uma grande maioria, “cruel”. O que resta é alimentar o sonho cor de
rosa de um “beijo de amor em Paris”?!

< Brasil . Leténia . Cabo Verde . Paris 1950 . EUA . india . Bulgéria .

ANTERO Africa do Sul >
DE ALDA
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Figura 7 - Poema em viagem (Paris 1950)

O modo de execugédo do poema na tela € completamente interativo. Assim, a ordem e o nimero de vezes que
se reproduz uma imagem fica a escolha do leitor, que pode ver ou ndo todas as imagens, ler ou ndo todos os
versos ou fechar o poema, como também pode Ié-lo varias vezes, rever muitas vezes uma mesma imagem e
ainda interagir com as letras da palavra POEMA, que sobem levemente a pagina, a semelhanca de bolhas de
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sabao sopradas ao vento... A gratuidade da vida que passa no ritmo constante das mudancas se materializa
no poema na instabilidade efémera dessa imagem. Cada reproducdo do poema nao sera a mesma, sendo
infinitas as possibilidades de releitura, atendendo-se ao desejo individual de “consumo” do préprio poema,
vitima ele mesmo de sua prépria denuncia!

CONSIDERACOES FINAIS

Como pudemos demonstrar nessas reflexdes inicias, a obra de Antero de Alda emprega recursos tipicos da
Ciberliteratura, como a convergéncia de midias e a interatividade, para elaborar textos de carater literario
e natureza poética. Nitidamente, tanto na forma quanto no conteido, a modernidade liquida é abordada e
representada, ao serem retomados conflitos referentes a excluséo social e marginalizagao de minorias, como
também a interferéncia da politica e da economia globais sobre os individuos, intensificando o descarte de
modos de vida tradicionais, inclusive por meio de guerras e de acdes deliberadas de exterminio. Desta for-
ma, Alda produz uma literatura engajada com as questdes de seu tempo, para nao eximir-se do papel funda-
mental do escritor: o de comprometer-se com tudo aquilo que diz respeito ao humano, demasiado humano.

O que Bauman (2001) nos apresenta como sendo a caracteristica central das sociedades humanas contem-
poréneas, qual seja: a liquidez dos conteudos existenciais e a mudanca ininterrupta, € o elemento que integra
os textos de Alda aqui analisados e interpretados. Ao usufruir a poesia eletrénica de Alda, ndo se pode negar
o impacto dessas producdes no jovem leitor (como se pdde constatar em muitas oficinas de leitura de poesia
e escrita criativa).

E assim que se nos imp&e um maior tempo de andlise, de reflexdo sobre a obra desse escritor e de empenho
na formacéao das novas geracdes, a fim de garantir a elas o direito a educacao estética, a conscientizacao de

sua autonomia enquanto sujeitos, numa nova perspectiva de individualidade, de conquista da liberdade no
ambiente de consumo e da tentativa de retorno ao sentimento de pertencimento a Humanidade.
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VIDEOPOESIA: PRODUCAO POETICA HIBRIDA
EM LINGUA PORTUGUESA

Pedro Reis'

1. INTRODUCAO

A época em que vivemos apresenta muitos indicios que nos permitem considera-la, no dominio cultural, como
uma época de transicao, ao constatar-se um incremento de interacao da palavra com outros discursos, que se
afigura suscetivel de configurar uma mudanca de paradigma cultural. Efetivamente, o predominio da palavra,
como veiculo privilegiado de transmissao da informacao e do saber, da cultura marcadamente logocéntrica de
outrora, parece estar cada vez mais a ceder lugar a modalidades discursivas mais compositas, baseadas na
articulacéo de palavra, som e imagem. Esta alteracado cultural, cujas primeiras manifestagdes varios criticos
tendem a situar na passagem do século XIX para o século XX? que se encontra ja refletida em varios processos
de comunicagédo psico-socialmente dominantes, como revistas ilustradas, o codigo da estrada, a banda dese-
nhada, manifestagdes populares como os ‘graffiti’, os posters, a publicidade, a propaganda, agudiza-se ainda
mais com o desenvolvimento fotografia-filme-televisdo-video-DVD e também com o que tem vindo a designar-
se correntemente como “multimedia”, “hipermedia” ou ainda com a web. Todos estes sdo marcos largamente
difundidos deste percurso soécio-cultural, que tém, na histéria literaria, o seu paralelo em movimentos como o
futurismo, o dadaismo, o surrealismo e, mais recentemente, o concretismo assim como diversos géneros tex-
tuais orientados para a articulacao da palavra principalmente com a imagem mas também com o som.

Sao, portanto, notdrias as relacées entre a cultura literaria e uma cultura visual em ascensao, que desde a
segunda metade do século XX, parece possibilitar cada vez mais a emergéncia de uma cultura “pos-literaria”
— no sentido etimoldgico do termo: pds-“litera” (apds a letra) — na medida em que, em muitos dos processos
comunicativos atuais, a palavra deixa de ser o unico veiculo, ou mesmo o veiculo dominante, para a trans-
missdo de mensagens, passando a surgir em articulagdo com outros signos. A contribuir para este cenario
nao sao estranhos os desenvolvimentos tecnolégicos que originaram novos suportes para a comunicagao,
como se verifica, por exemplo, com o imediatismo eletronico da televisdo que forneceu, como defende Mar-
got Lovejoy (1989: 76)%, um forte impeto para transformacdes sociais e culturais rapidas.

1 Professor associado na Universidade Fernando Pessoa - Porto.

2 A este proposito, ver, por exemplo, Levin (ed.), 1993; Menezes, 1994a e 1994b; Messaris, 1994; Mitchell, 1980: 271-99, 1986 e 1994;
Perloff, 1991 e 1998 e Webster, 1995.

3 “Television became the arena of a confusion, a melting pot of forms, concepts, and banalities. (...) There was an unparalleled escalation of
image and information flow.”
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2. PREMISSAS FUNDAMENTAIS

Este texto assenta ainda numa outra premissa: que os textos hibridos, embora se assumam como manifes-
tacdes de um caso-limite, possam ser considerados poéticos. Tal premissa fica a dever-se, antes de mais,
ao facto de encararmos a prépria literatura, ndo como um sistema fechado, mas como uma instituicdo dentro
de um sistema social mais amplo, inscrita no devir histérico, que se consubstancia numa pratica discursiva,
estabelecendo diversas relagbes com outras instituicdes e outros tipos de discurso. Em consonancia com o
pensamento expresso por Buescu (1998), mas também com remisséo a Guillén (1971) e a Even-Zohar (1990),
encaramos aqui a literatura dentro de um paradigma comunicacional, o que implica que seja entendida es-
sencialmente como uma forma de troca de informagdes simbdlicas que se torna possivel apenas na medida
em que o leitor é reconhecido como fazendo parte de uma cadeia de relagdes da qual também fazem parte
quer o texto quer o autor.

Neste sentido, uma obra literaria é entendida como um artefacto, um produto cultural, desenvolvido e difun-
dido no seio de uma comunidade, considerando necessidades, circunstancias e de acordo com um conjunto
partilhado de valores e convicgdes. Daqui se depreende que a qualidade do poético ou do literario nao reside
na “natureza” de um texto, ndo resulta de uma determinacao essencialista ou ontoldgica, mas s6 pode ser
entendida em termos funcionais e relacionais. Neste quadro, um texto adquire estatuto literario quando é
proposto como tal e simultaneamente uma comunidade de leitores se posiciona face a esse texto aceitan-
do-o como literario.

Nas ultimas décadas tem-se assistido a uma transposicdo cada vez maior da literatura enquanto atividade
gutenberguiana para outros suportes tecnoldgicos, como o video, a holografia ou mais recentemente o
computador. As capacidades e potencialidades no tratamento dos signos dos ambientes tecnoldgicos em
que se desenvolvem essas manifestacdes textuais sdo tdo determinantes que, com base neles, se promove
a identificacdo dessas formas poéticas, ou seja, o video € o ambiente tecnoldgico no qual se desenvolve a
videopoesia e a holografia constitui o suporte de desenvolvimento da holopoesia.

O cenario até aqui tragado constitui o contexto em que se desenvolveram os trabalhos de poetas que se ati-
veram demorada e dedicadamente na exploragao destes meios com finalidades poéticas verbivocovisuais.
Aqui, abordaremos particularmente o caso da videopoesia, em lingua portuguesa, com os trabalhos de Melo
e Castro e dos poetas brasileiros de Noigandres, a que se associaram também outros poetas brasileiros.
Estes no seu conjunto desenvolveram simultaneamente uma reflexao critica sobre os respetivos trabalhos
criativos, o que, do nosso ponto de vista, contribui para confirmar que estes autores exploraram de forma
bastante sistematica estes media para a producao poética hibrida.

Segundo Melo e Castro (1988: 64-7), a videopoesia é uma proposta de pesquisa multipla que proporciona
a exploragéo das possibilidades gramaticais e comunicativas desse medium, a investigagdo de novas codi-
ficagcdes para a criatividade e ainda a representagédo do verbo iconizado em acéo espacio-temporal, o que
permite afirmar que a pagina em branco de Mallarmé ganha um dinamismo substantivo, dispondo entéo a
videopoesia de elementos caracterizadores especificos do video como a variacdo cromatica e 0 movimento
auténomo das formas e das cores, a integracdo do som e a inter-relagdo espaco/tempo.

Como reconhece Melo e Castro (1988: 65), “tratando preferencialmente o texto escrito, a videopoesia tem
como referéncias obvias tanto a poesia visual dos anos 60 como o cinema de animac¢do”. Deste modo, a
videopoesia € encarada por um dos seus principais cultores como inscrevendo-se numa linha de continuida-
de relativamente as praticas poéticas experimentais das décadas anteriores. Nao obstante esta ancoragem
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historico-literaria, o autor reivindica para a videopoesia uma especificidade proépria, ao defender que o que se
procura e o que se deseja é a investigacao das potencialidades especificas, técnicas e estéticas, que o video
coloca ao alcance dos poetas, designadamente as coordenadas de movimento e de tempo, assim como
de dinamismo cromatico, que assumem agora a qualidade de uma nova gramatica de transformacéao visual
a qual corresponde inevitavelmente uma diferente atitude de leitura. Revelando uma postura que podemos
considerar entusiasta ou mesmo algo proselitista, o poeta portugués (1988: 65) defende que “a utilizacao de
meios tecnolégicos avancados é deste modo um desafio para todos os poetas para quem a poesia seja a
procura desalienada e desalienante da comunicacéo”.

A descricao da actividade poética em termos semelhantes aos da atitude cientifica, que ja se encontrava
nos poetas concretos, surge aqui reforcada sob a influéncia da sofisticacao tecnoldgica, em virtude de na
atualidade, o poeta ja ndo dispor necessariamente apenas da pagina em branco como suporte do trabalho
poético. Agora esta ao seu alcance um aparato eletronico complexo com as suas multiplas possibilidades
para gerar texto e imagem em cor e movimento, e cujas implicagdes imediatas sdo prescindir da pagina
impressa, assim como o espaco surgir mesclado com o tempo e ainda a escrita tornar-se ndo um registo
tendencialmente petrificado mas uma realidade virtual, mais volatil.

Neste contexto, a videopoesia é defendida por Melo e Castro (1996b: 140 e ss) como uma pratica que res-
ponde ao desafio dos novos media tecnolégicos tendo em vista uma producado poética que aponta para a
integracao dindmica de signos verbais e ndo-verbais.

Atendamos, por exemplo, a nocao de tempo proporcionada pelo videopoema. Se a pagina escrita dominante
se apresenta estatica, com os seus caracteres, silabas e palavras fixos, 0 movimento da leitura cabe aos
olhos, seguindo a sequéncia de signos normalmente organizada em linhas horizontais do topo até ao fim da
pagina. Nalgumas formas de poesia visual impressa, pode ndo ser assim e compete ao leitor encontrar com
o olhar o ponto de partida e as possibilidades de sequéncias de leitura. Mas, em ambos os casos, 0 movi-
mento pertence aos olhos e a nossa imaginacao, a medida que a leitura avanca. Em contrapartida, durante o
visionamento de um videopoema no ecra de um televisor, o texto, verbal e ndo-verbal, ndo esta fixo. Letras,
silabas e palavras movem-se em diferentes, e por vezes inesperadas, diregdes e sentidos. A escala dos sig-
nos também pode ser variavel, bem como a sua definicdo face ao fundo, e a cor também é um signo variavel.
Assim, ler um videopoema configura uma experiéncia complexa na medida em que diferentes momentos de
percecdo coincidem com imagens que se movem e se alteram, confrontando-nos com diferentes tempos e
ritmos: o tempo intrinseco ao videopoema como uma das suas componentes estruturais; o movimento dos
nossos olhos tentando encontrar uma direcéo para ler os signos; e o tempo da nossa decodificagdo e com-
preensao do que estamos a ver.

Além disso, € igualmente necessario considerar as diferentes possibilidades de edicdo de imagens deste
medium, que permite criar sequéncias rapidas ou lentas, conferindo aos videopoemas diferentes valores de
percecéo, isto €, uma sequéncia rapida proporciona tendencialmente uma apreensao visual holistica, ao pas-
SO que uma sequéncia lenta permite uma leitura mais reflexiva e interiorizada, o que justifica a importancia
atribuida por Melo e Castro ao “tempo visual”. Porém, a acrescentar a isto, poderiamos igualmente dizer que
o leitor esta mais dependente de um tempo e uma sucessao de imagens sobre as quais ndo tem necessa-
riamente capacidade de interferir.

A cor é também um elemento fundamental dessa gramatica, como fator orientador do movimento dos ele-
mentos verbais e ndo-verbais, ha medida em que pode conduzir o olhar do leitor-espectador, agindo como
um gerador simultaneamente semantico e emocional. Acresce a tudo isto, som, musica, voz humana ou
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ruido que podem igualmente ser parte integrante
de um videopoema. Dada toda esta confluéncia
signica, no conjunto, é criada uma imagem anima-
da complexa que Melo e Castro designa, de forma
algo rebarbativa mas também indiscutivelmente
expressiva, como “verbi-voco-sonoro-visual-colori-
da-dinamica” (1996b: 143), dado que apela a uma
percecao sinestésica de inegavel amplitude.

3. ETAPAS DE UM PERCURSO POETICO
- 0 CASO DE E.M. DE MELO E CASTRO

“Roda Lume”, de 1969, foi o primeiro videopoema
de Melo e Castro (1996b: 144 e ss). Depois de ter
elaborado poemas em materiais tangiveis (papel,
mas também téxteis, plastico, madeira ou pedra), o
autor resolveu explorar as potencialidades poéticas
de imagens virtuais desmaterializadas, o que sig-
nifica que a realizacdo deste videopoema resultou
do impulso para utilizar novos meios tecnoldgicos
para a producao poética. A preto e branco, este vi-
deopoema consistia basicamente na animacéo de
letras e formas geométricas previamente escritas a
mao, sendo a animacao feita com edicdo direta na
camara, registando imagem apds imagem (Figura 1).
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Figura 1 - Trés momentos de “Roda Lume” (1969), de Melo e
Castro (in Melo e Castro, 1988: s/p)
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Em 1985 (na sequéncia de uma oportunidade pro-
porcionada pelo Instituto Portugués de Ensino a
Distancia e mais tarde pela Universidade Aberta), o
autor teve a possibilidade de usar estudios de tele-
visdo para explorar as potencialidades criativas ofe-
recidas por novo equipamento eletronico e digital
entdo instalado, tendo elaborado o projeto Signa-
gens, que desenvolveu até 1989°.
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Inicialmente, este projeto consistia basicamente em
promover uma traducdo intersemiética de poemas
visuais impressos para o novo medium, conferindo
efetivamente a letras e palavras a animagéo e dindmi-
I ca ja implicitas nas suas versdes impressas. Assim,

o autor produziu um conjunto de videopoemas ba-

seados quase exclusivamente em poemas pré-exis-
. tentes, dos anos 60, principalmente os seus proprios

poemas dessa época, pelo que esta fase podera
» considerar-se de transicdo e ainda ndo verdadeira-
] L] mente inaugural de uma videopoesia, 0 que so viria

Figura 1a - Esquemas gréficos do storyboard de “Roda Lume”
(1969), de Melo e Castro (in Melo e Castro, 1988: s/p)

Um guido foi previamente elaborado com a sequén-
cia das imagens e o respetivo tempo. O som, pro-
duzido pelo préprio poeta, consistindo numa leitura
improvisada das imagens, foi acrescentado poste-
riormente* (Figura 1a).

a acontecer quando Melo e Castro encetou um novo
periodo, no qual explorou as possibilidades virtuais
especificas do video para a producédo de textos poé-
ticos originais sem recorrer a poemas previamente
criados fora desse meio, e usando inclusive imagens
ja geradas com recurso ao computador (Figura 2)8.

Ap6s Signagens, surge, em 1993, Sonhos de Geo-
metria, uma meditacdo visual, dividida em cinco vi-

deopoemas, sobre a transformagao das formas no
espaco e no tempo’.

4 Este videopoema foi exibido num magazine televisivo literario, em 1969, e, segundo o autor, produziu um escandalo entre os telespecta-
dores, tendo sido mais tarde destruido pela RTP, por ter sido considerado sem interesse. O autor guardou o guido e teve a possibilidade de
construir uma nova versao em 1986. Nesta verséo, de 2’58”, a banda sonora € diferente dado que o autor, nao tendo guardado nenhuma
copia da sua leitura improvisada da primeira verséo, teve de elaborar uma outra procurando de meméria reconstruir a primeira.

5 Neste contexto, foram produzidos os seguintes videopoemas: “As Fontes do Texto” (8’30”), “Sete Setas” (1'29”), “Sede Fuga” (1'23”),
“Rede Teia Labirinto” (2°12”), “Vibragdes” (4'13”) “Um Furo no Universo” (27), “Come Fome” (1°44”), “Hipnotismo” (33”), “Ponto Sinal” (3'55”),
“Poligono Pessoal” (8’'15”), “O Soneto Oh!” (5’34"), “Objectotem” (5'37”), “Escrita da Memdria” (2'14”), “Concretas Abstracgdes” (1'30”),
“Dialuzando” (5°). Alguns fotogramas de alguns destes trabalhos estéo disponiveis em Melo e Castro, 1994, seccéo “infopoesia/videopoesia
—1985/93”: 193-215.

6 Neste contexto, foram produzidos os seguintes videopoemas: “Poética dos Meios” (9’50”), “Infografitos” (5'24”), “Ideovideo” (7’50”), “Me-
tade de Nada” (5’55), “Do Outro Lado” (5°), “Vibracdes Digitais Dum Protocubo” (5’20”). Alguns fotogramas de alguns destes trabalhos estao
disponiveis em Melo e Castro, 1994, seccéo “infopoesia/videopoesia — 1985/93”: 193-215.

7 Quando terminou o projecto Signagens, em 1989, o autor viu-se confrontado com a dificuldade de encontrar um estidio adequado para
continuar as suas experimentagdes. Depois de varias tentativas frustradas, decidiu instalar o seu proprio estudio em casa, munindo-o com
equipamento de pouco valor comercial, mas ainda em boas condicoes de utilizacao. Uma das obras produzida neste contexto foi Sonhos de
Geometria, publicada em Cuenca, Espanha, em 1993, numa cassete VHS, pela editora Menu, sob a diregéo de Juan Carlos Valera.



O primeiro videopoema, “Sonho dos Bisontes Geo-
metras de Lascaux” é uma evocacao dos enig-
maticos desenhos pré-histéricos, acentuando a
importancia do contraste entre a luz e o escuro na
producao daquelas imagens; o segundo, “Sonho de
Pitagoras” é alusivo ao nascimento dos simbolos
numeéricos e ao famoso teorema; o terceiro, “Sonho
de Euclides” encena a geometria euclidiana nas
duas dimensdes, na expetativa da terceira, as leis
da perspetiva; o quarto, “Sonho de Mandelbrot”
mostra nuvens, arvores e diversas outras formas
da natureza como fontes da geometria fractal;
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Figura 2 — Trés momentos de videopoemas da série Signagens

(1987/88), de Melo e Castro (in Melo e Castro, 1988: s/p)
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Figura 3 - Trés momentos de Sonhos de Geometria (videopoema
5: “Sonho de Melo e Castro”) (1993), de Melo e Castro (in Melo e
Castro, 1994: 212)
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finalmente, no quinto, “Sonho de Melo e Castro”, o poeta reutiliza o seu primeiro videopoema “Roda Lume”,
estabelecendo uma relacao intertextual com outros poemas seus, configurando assim o seu sonho de afir-
macao de novas formas de criacao, leitura e fruicdo poéticas® (Figura 3).

4. 0 PROJETO BRASILEIRO VIDEO POESIA - POESIA VISUAL

Com os recursos da informatica, também no Brasil, os poetas fundadores de Noigandres (os irmaos Cam-
pos e Pignatari) e outros artistas como Arnaldo Antunes (poeta, musico, artista multimediatico) e Julio Plaza
(designer e artista plastico), entre outros, passaram a investigar e a experimentar as potencialidades que os
media eletronicos proporcionam para a elaboragdo de uma poesia em movimento, que busca efeitos
de tridimensionalidade, a que se acrescenta ainda a componente sonora. Neste contexto, assume especial
importancia o projeto Video Poesia — Poesia Visual, composto por 6 poemas (“Bomba” e “SOS”, de Augusto
de Campos; “Parafisica”, de Haroldo de Campos; “Femme”, de Décio Pignatari; “Dentro”, de Arnaldo Antu-
nes e “O Arco-iris no Ar Curvo”, de Julio Plaza) e realizado no Laboratério de Sistemas Integraveis (LSI), da
Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo®.

Os poemas que compdem o Video Poesia foram originalmente pensados na bidimensionalidade do papel e a preto
e branco'?, tendo o processo de animacao passado por diversas etapas com a colaboracéo de vérias pessoas''.

Para Augusto de Campos (apud Araujo, 1999: 28), a experiéncia com o grupo de computacao grafica, de que
resultaram trabalhos de excelente resolucdo técnica, representou simultaneamente a abertura de grandes
perspetivas para o futuro, embora também acentue o carater precursor da poesia concreta no campo da
poesia computorizada ao lembrar que, na década de 50, essa poesia ja materializava “estruturas verbivoco-
visuais”. Afirma o poeta (cit. in Araudjo, 1999: 28):

8 Na maior parte dos seus videopoemas, o autor utiliza musica eletronica, especialmente a composta pelo duo Telectu (Jorge Lima Barreto e
Vitor Rua), uma musica minimal repetitiva que o poeta considera adequada a natureza da sua videopoesia.

9 O LSI é um centro de estudos que possibilita a pesquisa nos campos de processamento de imagens e computagao gréfica, para o que
dispde de uma série de recursos de hardware e software especializados. Um dos equipamentos a que Ricardo Araujo (1999: 16) da destaque,
na area da pesquisa sobre imagens computorizadas, € o equipamento grafico Silicon Graphics SGI 4D 480/VGX, adquirido em 1991. Alias,
0 projeto Video Poesia — Poesia Visual foi uma idealizagao que surgiu a partir da chegada daquele equipamento. Como explica Aradjo (1999:
17), “a questao do binbmio poesia/imagem sugeriu-[lhes], naturalmente, a equacao poesia/computacao grafica em correlagao com praticas
poéticas ligadas a Poesia Concreta”. O periodo de elaboracdo destes trabalhos foi de Janeiro de 1992 a Maio de 1994, data da finalizagdo
e edicao numa cassete de video, com aproximadamente 7 minutos, de todos os poemas do projeto. O Video Poesia foi o resultado de um
esforgo conjunto de investigadores das areas de engenharia eletrénica e arquitetura e do grupo de poetas ligados a (ou influenciados pela)
poesia concreta. Entdo, os poemas foram realizados néo s pelos poetas, mas também por técnicos, apontando para uma modalidade
frequente da autoria em literatura computorizada que € a das parcerias.

10 Porém, alguns poemas tinham j& passado por experiéncias tridimensionais e a cores. E o0 caso do poema “Bomba”, de A. de Campos,
que passou por uma experiéncia holografica, em “ldehologia”, exposicéo realizada no Museu de Arte Contemporanea, da Universidade de
Sao Paulo, em novembro e dezembro de 1987. Nesta exposicao foram apresentados os trabalhos de holografia, executados por Moysés
Baumstein que, para além do poema “Bomba”, reconfigurou outros trabalhos de Décio Pignatari, Julio Plaza e Wagner Garcia.

11 Como descreve Araujo (1999: 21-6), o processo de animagéo foi dividido em trés etapas. Em primeiro lugar, poetas e engenheiros esta-
beleciam no roteiro algumas diretrizes basicas dos poemas, como, por exemplo, que espécie de animacéo e efeitos seriam utilizados e que
cores seriam usadas; a fase seguinte era a do design ou montagem grafica desse roteiro, uma espécie de storyboard, com que se obtinha
de forma detalhada toda a animacao que seria desenvolvida no computador, incluindo a histéria de cada etapa do poema, como a escolha
de cores, de luz, dos angulos e aberturas das camaras e os efeitos plasticos provenientes da animagao; por Ultimo, a terceira etapa era a da
execucao do trabalho diretamente no computador.
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A articulacao dos procedimentos de alta definicao cinética dos supercomputadores graficos com os re-
cursos sonoros de um estudio também computadorizado (gravagao em varios canais, decomposicao
fénica, montagens e superposicoes, ecoizacdes e outros efeitos) permite que se chegue de modo mais
cabal a materializacéo das estruturas verbivocovisuais prenunciadas pela Poesia Concreta. (...) Nao € o
caso de fetichizar as novas midias: o simples dominio de suas técnicas, por si s6, nao transforma ninguém
em grande artista ou grande poeta. Mas é certo que a sua presenca é inspiradora e 0 seu conhecimento
extraordinariamente relevante para a definicao dos novos rumos da poesia'.

Haroldo de Campos (cit. in Araudjo, 1999: 28), ao falar da sua participagédo no LS|, também a inscreve na se-
quéncia légica das diretrizes ditadas pela poesia concreta: “quando surgiu oportunidade de trabalhar em um
nivel de grandes recursos tecnoldgicos, (...) pareceu-me, entdo, que esse encontro era uma consequéncia
natural das premissas de trabalho que os poetas vém desenvolvendo desde os anos 50”.

Por seu turno, Décio Pignatari (apud Araujo, 1999: 29) relata que no ano de 1964 ja estivera na Escola Poli-
técnica para aliar poesia e linguagem computorizada. Para o poeta, a experiéncia no LSI converteu-se num
trabalho concreto, enquanto que a de 64 se traduziu mais num sucesso “comercial” do que poético.

Podemos, pois, concluir que o projeto Video Poesia se alicerca em premissas que ja estavam lancadas na
pratica concretista e que, como também sublinha Aradjo (1999: 31-2), “ganham nova dimensao, ou seja pas-
sam do reino da virtualidade para se tornarem realidade na (...) poética desenvolvida por Arnaldo Antunes e
Julio Plaza, que evidenciam grandes afinidades com a estética oriunda do grupo ‘Noigandres’”.

Julio Plaza (cit. in Araujo, 1999: 29-30) refere-se ao projeto como uma relacao interdisciplinar entre a literatu-
ra, o codigo verbal e a linguagem dos media:

Este &€ um projeto que relaciona arte e poesia com alta tecnologia. Com relagédo a tecnologia, eu gostaria
de dizer que ela tem dois vetores: um vetor conservador, de memdria, e um vetor inovador, de criagdo. En-
t&o me parece que todos nés estamos coincidindo nesse projeto, na relacao inovadora com a tecnologia.

Arnaldo Antunes, um artista multifacetado, realca a importancia de a poesia se incorporar a outras formas de
comunicagao, tais como o cinema e o video, para criar novas formas de linguagem. Segundo o poeta (cit. in
Araujo, 1999: 30), “a primeira coisa que [0] seduziu nessa idéia (...) foi a questédo da inser¢cao de movimento
na palavra escrita”.

4.1. ANALISE DE VIDEOPOEMAS

A primeira versao do poema “Bomba”, de A. de Campos, € de 1986, quando foi publicado a preto e branco
na contra-capa do caderno literario “Folhetim”, n°® 565, editado pelo jornal Folha de S. Paulo. Na sua elabo-
racao o poeta utilizou caracteres do tipo Letraset, revelando proceder a uma selegcdo minuciosa de tipos e
letras estilizadas para representar o elemento verbal nas suas composicoes (Figura 4).

12 O artigo, do qual foi extraida esta passagem, foi originalmente publicado no jornal Folha de S&o Paulo, “Mais!”, 16.05.1996: 6-7.



Nesta versdo, o poema ja procurava sugerir um
espaco tridimensional e explorava o campo signi-
ficante e espacial, ndo s6 em termos graficos, mas
também propondo uma estrutura “sintético-ideo-
gramatica”, verbivocovisual, por intermédio da arti-
culacédo de dois significantes, com afinidades ima-
gético-acusticas: “poema” e “bomba”.

O poema apresenta-se como um quadro cinético
do movimento de uma exploséo, sugerida através
de uma danca de letras e uma arquitetura geomé-
trica. Toda esta organizacdo assume uma forma l6-
gica, a partir das escolhas das consoantes e vogais
que compdem os morfemas em jogo.

As palavras “poema” e “bomba” iniciam-se por
consoantes oclusivas, uma surda (“p”) € uma so-
nora (“b”); a0 mesmo tempo, ha uma coincidéncia
de tons (“0”) € nos segmentos “mb” e “em” ha uma
evidente simetria e, em Letraset, uma semelhanca
grafica entre “e” e “m”; finalmente, os dois vocabu-
los terminam em “a”'3. Como assinala Araujo (1999:
43), um par de oclusivas (p e b) abre os dois signifi-
cantes do poema, supondo uma oclusdo completa
seguida de uma abertura brusca (explosio). Alias,
também é possivel usar o termo “explosivas” para
referir oclusivas, evidenciando a fase de exploséo
que se produz no momento da abertura da oclusao,
quando o ar, comprimido na boca, sai bruscamente.
Por isso, para além da sugestao imagética da defla-
gracdo de uma bomba, o poema comporta igual-
mente a sugestéo fénica do som produzido por uma
tal exploséo. Neste sentido, a “Bomba” estilhagada,
dilacerada, detonada, mostra os seus nitidos con-
tornos numa “estrutura ideofénica”. A confirma-lo
esta o facto de, como demonstra Araudjo (1999: 45),
0 poema poder ser decomposto em prismas sono-
ros e visuais (Figura 4a):

109

o W

Figura 4 - “Bomba” (1986), de Augusto de Campos (in Aradjo,
1999: 37)
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Figura 4a - Esquematizacdo da “estrutura ideofénica” do poema
“Bomba” (1987), de A. de Campos (in Araujo, 1999: 45).

1°raio —b/ p/ b/ p/ b/ p
2°raio — o/ o/ o/ o/ o/ 0
3°raio-m/e/m/e/ m/ e
4° raio — b/ m/ b/ m/ b/ m
B°raio—a/a/a/a/ala

13 Na impossibilidade de localizar exatamente o tipo de letra utilizado pelo poeta recorremos a outros (Century Gothic e Lucida Console) com
a intencao de por em evidéncia sobretudo as inter-relagdes graficas que ocorrem no poema.
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Efetivamente, nalguns raios, as aproximacodes ou oposicdes fonéticas cedem lugar a aproximagdes ou oposi-
¢coes visuais; ou seja, “b/p” do primeiro raio, “0” do segundo, “m/e” do terceiro, e “a” do quinto equivalem-se
visualmente, pois nesses raios, as letras, mesmo quando sdo distintas, assumem a mesma peculiaridade
visual. De facto, do carater “b” obtém-se o “p” e também o “m” (em Letraset) transforma-se em “€”, em am-
bos os casos por efeito de rotacdo. Portanto, observando apenas o aspeto visual, o Unico raio que destoa
dos outros é o 4, no qual se encontra a oposicdo “b/m”, signos que nao produzem efeitos de semelhanca,
idéntica a que se verifica nos outros raios. No entanto, do ponto de vista fonético, este raio comporta uma
oclusiva e uma constritiva, no caso uma bilabial sonora e uma nasal bilabial, havendo, portanto, uma certa
afinidade fonética (ambas sao bilabiais). Dito isto, este raio pode eventualmente sintetizar as duas configu-
ragcOes graficas em torno das quais evolui o poema, como alids se depreende da explicagdo de Campos (cit.

in Aradjo, 1999: 51):

Eu alterei as letras das palavras “poema” e “bomba” de maneira que elas se aproximassem o0 mais pos-
sivel, de modo que eu tivesse praticamente duas letras so, a partir das quais todas as outras letras se
desenvolviam. Entao eu ja vim com um lettering muito especial, com uma proposta definida.

Dessa forma grafica, o poema passou por outra experimentacao, holografica, através de uma adaptacéo de
Moysés Baumstein, como ja referimos (Figura 4b). Nesta versao, a deambulacdo dos signos e a variacao
cromatica intensificam-se, acentuando o caracter isomorfico de uma explosdo causada por uma bomba'.

Em 1992, foi transferido para o terreno da computacéo grafica. Nesta versao, os efeitos graficos e sonoros
das versoes anteriores sao virtualizados (Figura 4c), com as palavras “poema” e “bomba” projetadas num
movimento centrifugo, como estilhacos de uma granada que partem do centro do ecra, numa expansiva
explosdo cinético-catddica, para fora do ecrd, como que tentando atingir o leitor-espectador’®. O poema
explode, centrifuga, tornando assim ainda mais flagrante na sua estrutura a propriedade de denotar/detonar
a qualidade do objeto representado.

Esta estrutura “sintético-ideogramatica”, ideofénica, verbivocovisual, em torno do “poema bomba” ou da
“bomba poema”, aponta para uma auto-referencialidade que ja vimos ser caracteristica marcante em poe-
mas com acentuada énfase estrutural. Porém, como assinala Araujo (1999: 46), o poeta partiu do manancial
mallarmeano-sartriano, recompondo, em sintonia com a tradicao literaria, os efeitos de um episddio envol-
vendo a “bomba-poética”.

14 Referindo-se a versao holografica deste poema, A. de Campos (cit. in Aradjo, 1999: 49) explica: “Este poema nasceu para mim de uma
reflexao em torno das possibilidades exploratérias da holografia (...). Ocorreu-me, ainda uma vez, tirar partido das projecoes espaciais do
holograma em varios planos, a partir das relacdes de proximidade-e-semelhanca das duas palavras-chave “poema” e “bomba”, com énfase
na inversao “p” e “b” (...) @ que se acresce a contaminagéo do “a” e do “0”, assimilados a mesma célula grafica, ao lado da redugéo do “e” e
do “m” a um Unico signo. Esses recursos me ajudaram a projetar o i-cone verbal: dentro de um cone de circulos concéntricos em perspectiva,

uma exploséo genético e/ou cosmico-vocabular, que pretendo fazer chegar, de dentro para fora, a percepgéo do espectador”.

15 O poema “big bang” (s/d), de Julien d’Abrigeon apresenta uma estrutura muito idéntica a do poema de Campos, com as letras e respec-
tivas cores e movimentos a sugerirem a exploséo césmica evocada no titulo do poema. Ver URL: http://www.ubu.com/contemp/dabrigeon/
bigbang.swf (Junho 2004).



Figura 4b — Um ponto de vista de “Bomba” (1987), de A. de Campos,

na adaptacao holografica de Moysés Baumstein (in Aradjo, 1999: 151)

Figura 4c - Um momento de “Bomba” (1992), de A. de Campos

(sonorizacéo de A. de Campos e Cid Campos, modelagem e adap-
tacdo de Alexandre Schalc Leal. U-Matic, SHVS. Duragao: 90”) (in
Aradjo, 1999: 149)'°
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De facto, este episédio teve uma primeira sedimen-
tacdo na afirmacdo de Mallarmé: “ndo conheco
outra bomba sendo um livro” (“je ne connais pas
d’autre bombe qu’un livre”) (Mallarmé cit. in Mon-
dor, 1941: 670), a que pode acrescentar-se a com-
preenséao que Sartre (1986: 157) teve do episddio da
“bomba-poema”, refletida na sua sintética e ideo-
gramatica declaragéo: “o poema € a unica bomba”
(“le poéme est la seule bombe”).

Um outro poema, “Femme” (“Mulher”) de Décio
Pignatari, publicado inicialmente a preto e branco,
no caderno de cultura “Folhetim”, n® 581 de 10 de
Abril de 1987 (Araujo, 1999: 89) (Figura 5), foi um
dos ultimos a ser concluido no LSI.

Na sua versao em videopoema (Figura 5a), a letra
“M”, mais destacada do que na primeira versao
através de um efeito contrastante de alto com bai-
X0 relevo a sublinhar ainda mais a inversao posicio-
nal confere ao poema uma carga de sugestividade
erdtica. Logo, a letra “M”, neste sentido ou na sua
variante, pode ser entendida como um icone evoca-
tivo da feminilidade. Para além da referida inverséo,
ocorre também a substituicao pronominal desta pa-
lavra, quando cede lugar a “ELLE” (ela), sendo que
as duas palavras evocam uma outra, “femelle” (fé-
mea), contribuindo assim, por efeito de sugestivida-
de fonética, para adensar a conotagéo de feminilida-
de e erotismo do poema, confirmado textualmente
pelos verbos “S’OUVRE, S’OFFRE” (abre-se, ofere-
ce-se). Estes verbos reflexivos, quando conotados
com agdes do universo feminino, contribuem para
configurar um ambiente erético no poema e estéo
contornados pela letra “S”, também de grande car-
ga sugestiva, tanto no aspeto sonoro (sibilante, in-
sistente, dando lugar a uma aliteragdo) quanto no
aspeto visual (serpenteante, insinuante, envolvente).

16 O poema encontra-se também disponivel em URL: http://www.ubu.com/historical/decampos_a/decampos_a6.html (Junho 2004) com
a particularidade de nesta versao se verificar uma alternancia rapida entre fundo vermelho e fundo amarelo, provocando uma espécie de

contraste explosivo que reafirma a orientacao visual do poema.



1

1

Figura 5 - “Femme” (1987), de Décio Pignatari (in Aradjo, 1999: 89)

Figura 5a - “Femme” (1994), de Décio Pignatari (com leitura em

portugués, francés, espanhol e inglés de Décio Pignatari, acompa-
nhamento musical de Livio Tragtenberg e Wilson Sukorski, mode-
lagem e adaptacao em “3D Studio” de Leonardo Cadaval, SVHS.
Duracao: 90”) (in Araujo, 1999: 157)

Porém, a paronomasia “S’OUVRE” “S’OFFRE”
“SOUFFRE” (abre-se, oferece-se, sofre), sendo que
a terceira palavra resulta praticamente da fusao
das duas anteriores, permite conferir a este poema
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uma intencionalidade que, a nosso ver, o situa para
além de um poema erdético, ja que contribui para
introduzir uma densidade dramatica, sugerindo um
cuidado especial para com a condi¢ao feminina no
relacionamento amoroso'.

Nesta versdo, o movimento reduzido a oscilagao das
letras, a cor (vermelho e amarelo), o efeito de relevo
conferido as letras e as sonorizagdes em diferentes
linguas parecem-nos representar acréscimos muito
rudimentares a versao original, a ponto de, em nossa
opinido, ndo serem suficientes para conferir a este
poema uma natureza verdadeiramente diferente da
sua versao impressa inicial. Esta opinido parece alias
ser confirmada por Leonardo Cadaval, técnico que
discutiu com o poeta a passagem do poema para o
computador, quando este (cit. in Aradjo, 1999: 138)
defende que o computador poderia ser mais explo-
rado no trabalho de elaboracédo poética, mas, para
isso, seria necessario fugir dos “resquicios do papel”:

Os poetas ndo estavam explorando tudo o
que o computador podia dar. (...) Pode-se via-
jar muito mais na maquina e aproveitar os re-
cursos da tridimensionalidade das coisas, da
confeccéo do poema. Da para fazer muito mais
coisas, mas a linguagem tem ainda resquicios
do papel, da visao 2D. Esse &€ um processo
que tem de ser continuado para se fazer a mu-
danca de midia.

E também essa a posicdo de Melo e Castro para
quem a constituicdo de uma verdadeira videopoe-
sia se verifica ndo tanto na transposicdo de poe-
mas impressos para versdes video, mas sim com
a producéao de trabalhos originais, com os quais 0s
poetas possam explorar as potencialidades que o
medium oferece para fins estéticos.

17 Pignatari (cit. in Aradjo, 1999: 94) explica que esta producao em video do poema “Femme” “foi realizada depois de um sonho de 30 anos:
quando [tentou] fazer poesias em computadores no Centro de Calculo Numérico da Escola Politécnica da USP, em 64”. Quando questionado
sobre se a poesia computorizada sera um caminho valido para a poesia, Pignatari (cit. in Aradjo, 1999: 96 e ss) sustenta que “esse é um dos
caminhos. Sem duvida nenhuma. Este é um caminho que veio para ficar”, defendendo ainda que “o Video Poesia é uma evolugéo genética

da Poesia Concreta”.



Um outro poema deste projeto Video Poesia, “Den-
tro”, de Arnaldo Antunes, apesar de também ter sido
publicado, inicialmente, na sua forma grafica, a pre-
to e branco, no conjunto de poemas intitulado Tudos
(1990;1998) constitui, em nosso entender, um exem-
plo de um interessante processo de transposicao.

Na sua primeira versao, o poema ja procurava um
efeito de animacdo em que os significantes “den-
tro”, “centro”, entre outros, passam por um proces-
so de distor¢édo (Figura 6). Além disso, como nota
Arauljo (1999: 103), assiste-se também a um peculiar
jogo de palavras: “dentro” e “centro” desarticulam-
se foneticamente em “de” e “sem”, com cada um
dos significantes do poema a passar por sucessivas
metamorfoses (de + entro = dentro; sem + entro =
centro). Por outro lado, “dentro” e “centro” apontam
para uma ponderabilidade significativa de todos os
outros significantes (“intro”, “em”, etc.) do poema,
que se aliam a esses dois polos equitativos.

Um outro avanco na trajetéria deste poema ocor-
reu na obra Nome'® em cuja parte grafica, ou seja,
no livro, surgem trés versdes. Na primeira, o poema
apresenta-se com a mesma forma grafica, como
fora concebido na edicdo de Tudos; a Unica va-
riante € a mudancga do fundo de uma edigédo para
a outra (na primeira, os significantes que compdem
0 poema estavam dispostos numa superficie bran-
ca; no album Nome, os significantes em branco
surgem sobre uma superficie preta). Na segunda
versao, encontramos apenas o vocabulo “dentro”,
sofrendo sucessivas metamorfoses (Figura 6a). Fi-
nalmente, na terceira versdo, o material verbal de
“dentro” surge projetado sobre o interior da gargan-
ta do poeta. Antunes submeteu-se a uma endosco-
pia e durante a filmagem articulava a sua glote para
emitir os fonemas que compdem o poema. Além
disso, a distor¢cdo, que na primeira versao estava
reduzida ao aspecto grafico, acentua-se com o tra-
balho de animagao realizado com o computador e
expande-se também a dimensao sonora. Portanto,
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nesta versao, acrescentada das dimensodes imagé-
tica e sonora, assistimos ao movimento de “dentro”
do poeta, como evidéncia de exteriorizacdo dessa
experiéncia poética (Figura 6b).

A analise destes videopoemas permite-nos cons-
tatar que no momento de fruicao estética o leitor
encontra obras que se apresentam numa cassete
de video, um suporte analdgico, nao digital, que,
ndo obstante as suas potencialidades quanto ao
movimento, manipulagcdo da cor e outros signos
nao-verbais ou inter-relacdo espaco/tempo, impde,
por outro lado, limitagcdes tais como, por exemplo,
a linearidade (conquanto o poeta possa intencionar
efeitos de deslinearizagdo, os textos constituem
uma animagdo sequencial, sem possibilidade de
estruturacado hipertextual) e a escassa possibilidade
de o leitor interferir realmente sobre os textos, se-
nao em relativa medida (parar, abrandar ou acelerar
a animacao ou regular a luminosidade), o que, em
nosso entender, ndo configura sendo um quadro ru-
dimentar de interatividade.

V..

v i
2

Figura 6 - “Dentro” (1990), de Arnaldo Antunes (in Antunes,
1990;1998: s/p; Aratjo, 1999: 101)

18 Album com cd, livro e video, com realizacdo de Arnaldo Antunes, Célia Catunda, Kiko Mistrorigo, Zaba Moreau (Sdo Paulo: BMG Ariola

Discos, 1993).
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Figura 6a - “Dentro” (1993), de Arnaldo Antunes (in Antunes,
1993: s/p; Araujo, 1999: 102)
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Figura 6b — Um momento de “Dentro” (1993), de Arnaldo An-

tunes (sonorizacdo de Arnaldo Antunes, Arto Lindsay e Rodolfo
Stroeter, computacdo grafica de Leonardo Scherer. Betacam.
Duragéo: 1’) (in Araujo, 1999: 161)

Por tudo isto, parece-nos que a videopoesia podera
ser entendida como uma etapa histérica no ambito
da pesquisa de uma poesia intermediatica eletroni-
ca, alias rapidamente vencida em virtude de o com-
putador abarcar e transcender tecnologicamente o
video, na medida em que permite alcancar objetivos
ja atingidos pela videopoesia, mas também explo-
rar importantes desideratos nas dimensdes textual
(flexibilidade) e comunicativa (interatividade), que o
video nao possibilita de modo tédo satisfatério™®.

19 Na atualidade, o trabalho de Melo e Castro na linha da poesia intermediatica eletronica é realizado em computador. Ver Melo e Castro
19964, especialmente a seccao dedicada aos infopoemas da série The Cryptic Eye (75-89) e a dedicada aos “poemas cibervisuais” (91-101)
e ainda 1998a e 1998b: 151-78. Quanto a A. de Campos, de entre os autores brasileiros mencionados aquele que continua a empreender de
forma mais sistematica a pesquisa nesta tendéncia, também passou a usar prioritariamente o computador para esse fim.
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ABILIO: AS MANUFACTURAS DA ESCRITA'

Eunice Ribeiro
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Figura 1 - Abilio, Corporis christi.

Talvez a congenial modéstia. Talvez o autodidac-
tismo artistico. Talvez a antipatia das instituicdes.

1 Originalmente publicado em Diacritica, 10 (1995: 205-224)

Talvez o alheamento das rotas consagradas do
marketing. Talvez tudo isso, mais ou diverso des-
lustrasse e obscurecesse o reconhecimento de Abi-
lio nos circulos intelectuais, académicos e artisticos
nacionais. Um olhar rapido pela sua bio-bibliogra-
fia® basta para nos revelar um percurso de propicia
marginalidade: publicacdes em exclusiva edicéo de
autor; exposicdes individuais realizadas, com fre-
quéncia, em escolas da Maia e do Porto; participa-
¢ao em numerosas exposicoes colectivas, muitas,
porém, fora do pais e por via postal; escassas re-
feréncias antoldgicas e criticas no meio portugués;
mais escassas entrevistas...

Nascido em 1926, na Maia, cidade onde fixaria resi-
déncia, Abilio-José Santos, de seu nome completo,
foi aluno do Instituto Industrial do Porto sem chegar
a concluir o curso de Maquinas e Electrotecnia; era
entdo ja evidente, segundo o testemunho de ami-
gos e antigos companheiros, a sua tentagdo plas-
tica que extravasava em rapidas caricaturas dos
mestres, rabiscadas nas aulas, num alheamento fe-
liz das aridas matérias leccionadas... Espirito reco-
nhecidamente inconformista e anti-académico que
se auto-define como «desenhador de profissdo»®
e «autodidacta insurrecto e panfletario» (Aguiar
e Pestana, 1985: 107), mais vocacionado para o

2 A Unica obra biografica sobre Abilio-José Santos data de 1959: Abilio apresentado por Severino Rodrigues, Porto, Livros da Sereia (inclui
13 reproducgdes dos primeiros trabalhos plasticos). No final do presente estudo, incluimos algumas referéncias bio-bibliograficas sobre Abilio
que logramos coligir de entre publicagdes do autor, catalogos de exposicoes e antologias; tais referéncias apresentam-se, nalguns casos,
lacunares pela escassez de informacao relativa a figura e a obra do artista.

3 Catalogo da exposicao «Pogticas Visuais — 1961-1985», Atelier 15, Lisboa, 1985, p. 8.



manifesto do que para a teoria ou o0 ensaio — que,
alias, nunca escreveu, por falta de jeito e por vis-
ceral repudio do discurso do poder —, Abilio, quase
sem querer, é poeta. Poeta visual. Um poeta na-
turalmente visual que recorda Caeiro (o Caeiro que
se diz ser, ndo o Caeiro que é...) na ingenuidade e
pureza do olhar, no primitivo perceber das coisas,
no virginal pensamento delas:

a poesia visual esta em toda a partel... pron-
ta-a-ler! [...] os poetas que mais admiro sao 0s
camponeses e os artifices e 0s poemas mais
belos e gostosos sdo o péo, a agua, o olhar
das criangas, uns seios de mulher, o vagabun-
dear pelo porto, embalagens esmagadas pelo
rodado dos carros contra o piso das ruas, o
sol, a chuva, as arvores... (Aguiar e Pestana,
1985: 108)

Esta espécie de insuficiéncia metalinguistica, este
discurso pelo exemplo invadem a escrita poética de
Abilio, uma escrita que irrompe espontaneamente
iconica, vencendo a abstrac¢ao alfabética, transfor-
mando letras em figuras. A seducao pelo artesana-
to, pela manufactura, a ideia de uma escrita-gesto
dotada de um caracter processual e exigindo o to-
tal envolvimento do sujeito surgem singularmente
plasmadas no triptico que concebe reproduzido na
figura 2 (Aguiar e Pestana, 1985: 115-117).
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Figura 2 - Abilio, Sem titulo

Muito longe das preocupacdes e das precaucdes
renascentistas e barrocas codificando regras e po-
ses da caligrafia_elegante, muito longe de modis-
mos decorativos e preconceitos estetizantes sobre
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o talhe das letras, situa-se agora esta escrita: prova
de resisténcia em que um operario experimenta ma-
teriais, enfrenta nédoas, supera-as, alternadamente
laca e deslaca o fio da comunicacéo, sofrendo pe-
nas, gozando partilhas — até ser ele proprio maté-
ria viva da escrita. Matéria da escrita viva. Soberba
ilustracdo deste percurso erético, evocando infle-
xo0es barthesianas, é a derradeira metafora visual. A
metafdrica reunido da médo e da pena, dois icones-
chave na obra de Abilio, consumando a paixdo do
escrevente, na dupla acepc¢éo que o termo legitima:
a dor e o prazer da transfiguracdo, o pungente e
sensual modelar dos signos, entendidos como cor-
porais extensdes do sujeito... .

O valor do trabalho como actividade basicamente
humana enquadra toda a produc¢ao artistica de Abi-
lio Santos. Estetizando-o e recuperando a etimolo-
gia do saber fazer poético; politizando-o de modo a
obter uma mensagem contestataria e subversiva de
um certo universo de consumo, massificacao e au-
toritarismo com o qual nunca se identificaria — Abi-
lio adopta uma estética de reciclagem, um pouco a
maneira dos ready-made da arte pop. Idéntica é, de
facto, a postura dessacralizante que assume em re-
lacédo a obra de arte, reduzindo-a a objecto validado
esteticamente pela simples e particular escolha do
artista; dessa escolha (que se pretende arbitraria
mas procura provocatoriamente a anti-poesia), e
nao do perfeccionismo técnico ou de uma intencao
de beleza, resulta o status artistico. Ao eleger como
materiais plasticos objectos do quotidiano, bens
consumiveis publicitados pelos media (pacotes de
leite, tubos de pasta dentifrica, pratos de papel,...),
consegue-se uma desvirtuagdo e uma subversdo
das suas normais finalidades que culminam na con-
cepcdo iconoclasta do «lixo como arte» e seu rever-
so: «arte como lixo». Tal foi, justamente, o motivo da
exposicdo individual que realizou na Galeria Arvore,
no Porto, em 1992, sob um titulo provocatoriamente
ambiguo — LIXARTE —, onde também parece decre-
tar-se, em caldo (espécie de «lixo linguistico» poeti-
camente recuperado...), a propria morte da arte ou,
pelo menos, de uma certa ideia de arte.
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lixarte
RAOW”

abilio

lixo como arte
quem vé lixo ndo vé arte
guem vé arte ndo vé lixo
arte como lixo
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Figura 3 - Abilio, Manifesto Lixarte

De 1987 é ainda uma série de trabalhos plasticos
ensaiando diversas variagdes de uma so isotopia:
trabalho/liberdade* (figuras 4 e 5).

4 Reprodugdes apresentadas: (Abilio: 1987: 7, 10).
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Figura 4 - Abilio, Trabalho/liberdade

Figura 5 - Abilio, Trabalho/liberdade

Dos varios quadros concebidos e exibidos na |
Mostra Internacional de Poesia Visual de Sao Pau-
lo®, destaca-se um procedimento composicional
baseado no tratamento visual da palavra, de modo
a obviar o distanciamento entre signo e referente ou
a conseguir uma aderéncia do material verbal aos
respectivos significados.

A partir de um numero restrito de recursos graficos
de base (o contraste branco/preto aplicado ao de-
senho dos caracteres e a determinacao da relacao
figura/fundo; os diversos sentidos e direccoes de
escrita; as dimensbes contrastantes de grafemas),

5 Da referida Mostra, foram posteriormente seleccionados 26 trabalhos, um dos quais da autoria de Abilio, destinados a colecgao de cartdes

-postais «Poesia Visual», editados por Arte-Pau Brasil, S. Paulo, 1988.
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Abilio multiplica as combinatérias: jogando com sobreposicdes, encaixes, colagens, recortes; sugerindo
efeitos especulares ou de refraccdo; inserindo quadros dentro de quadros como uma mise-en-abyme calei-
doscépica; desenhando molduras ou caixilhos da mesma matéria do retrato — assim se gera um pleonasmo
visual a sobrejustificar a pretendida equivaléncia semantica entre os dois termos, vulgarmente entendidos
como antitéticos. Ao mesmo tempo, toda a série funciona, mais uma vez, iconicamente, em termos de ilus-
tracdo do processo artistico como subtil urdidura de labor e ludismo: se o trabalho poético é gesto de liber-
dade, esta resulta de uma experiéncia de oficina mais do que de uma qualquer inspiracao epifanica, etérea
e indolor.

Nao obstante a apagada notoriedade nacional de que foi objecto, Abilio obteve extra-muros meritosa re-
presentagcdo como colaborador de varias revistas de poesia visual, entre as quais a americana Kaldron, a
italiana Bollettario ou a brasileira Dimenséo, para além de ter participado em inimeras exposi¢des colecti-
vas, particularmente através da arte-postal que lhe permitiria também intervir politicamente — exigéncia de
um espirito desassossegado e virulento coabitando com um humilissimo modo de ser e uma quase irdnica
fragilidade fisica. Dezenas de mostras de arte-postal na Europa (Espanha, Holanda, Bélgica, Austria, para 14
de Portugal), na Asia (Polénia, Japdo, Coreia do Sul) e na América (Estados Unidos, Argentina, México, Nica-
ragua, Peru) Ihe divulgaram o nome e a arte. De novo, a natural seducéo pelo artesanato, ao mesmo tempo
aproveitada ideologicamente — como voluntaria recusa da sofisticacao técnica contra a hegemonia dos me-
dia na industria cultural -, determina a adeséo de Abilio a esta arte alternativa em termos de consumo e de
técnicas de expressao. Arte-postal, arte-correio, mail-art, informail constituem designagdes oscilantes para
esta modalidade artistica, em consonéncia com o préprio sistema comunicativo que referem: uma espécie
de internet poética que permite resistir as redes de informacgéao institucionalizadas e ao seu vulgar propésito
utilitario, visando um tipo de publico a que se tem ja chamado arquileitores epistolares.®

Um breve apontamento, pela sua curiosa concepgéo, sobre um «aerograma» de Abilio Santos destinado a
um projecto belga de arte-postal: jogando com a face e o verso de uma Unica folha de papel dobrada em
trés partes, conseguiu-se um aproveitamento misto do suporte, funcionando este — metonimicamente — ao
mesmo tempo como continente e conteldo, escrito e sobrescrito; por outro lado, o contégio intertextual
resultante da combinacgéo de selos e carimbos (registos postais e poéticos de uma identidade nacional, cul-
tural e politica), pequenos emblemas desenhados de simbologia universal e composicdes em verso e visuais
fomentam uma curiosa circulacdo entre microtextos tipologicamente distintos, mas macrotextualmente coe-
SOs, gragas ao comum assunto que sugerem: a urgéncia da paz.

A intervencgao poética de Abilio, como alias a globalidade da sua pratica artistica, surpreende pela variedade
de géneros que recobre, espelhando, nesta sensibilidade interdisciplinar, uma evidente heranca moderna.
Trés exemplos: «t’arrenego», de 1991, corresponde a um panfleto de protesto contra a ideologia bélica nor-
te-americana; coligindo trabalhos expressamente realizados para arte-postal entre 1982 e 1985, inclui desde
textos em verso livre a colagens, utilizando recortes de jornais ou notas de ddlar, ou ainda o caso de remake
da técnica da banda desenhada que mostramos na figura 6.

6 Antonio Sérgio Mendonga e Alvaro Sa (1983: 262), em breve analise da estética da recepgéo do poema-postal, reutilizam a citada termi-
nologia de Riffaterre.
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Figura 6 - Abilio, Sem titulo

Ja bem diferentes os recursos graficos de um se-
gundo exemplo também de 1991, referente aos 26
trabalhos que compdem a série «Corporis Chris-
ti» de entre os quais seleccionamos a reproducgao
apresentada em abertura do presente estudo (Abi-
lio, 1991: 3): sobrepondo desenhos de mailsculas
alfabéticas, punhos em gesto ostensivo ou ainda
recortes impressos a uma trama verbal onde se
divisam fragmentos de discurso liturgico em latim,
€ agora um consoércio de poderes (clerical e poli-
tico) o alvo deste empenhamento artistico. O que
se sugere parece glosar o tradicional mal-entendido
entre palavra e coisa: em vez do objecto — o corpo
de Cristo —, oferece-se linguagem, letra a letra, letra
sobre letra, num cumular de ficcado ilustrado pelo
desfiar do rosario alfabético ao longo dos 26 cita-
dos quadros.

Por ultimo, uma nova opc¢ao plastica para retomar
a preocupagdo revolucionaria, tomada agora a
«revolugcado» enquanto conceito e sem imediata ou
consciente finalidade interventiva. Mimando a téc-
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nica normogréfica ao proceder ao desenho seccio-
nado ou atomizado dos grafemas, Abilio faz surgir
do caos dos disjecta membra dessa proto-escrita
uma articulacéo significativa: como se do acaso (un
coup de dés...) emergisse espontaneamente, im-
pensadamente, uma lei ordenadora, gerando unida-
des sémicas e a possibilidade da sua combinatéria
I6gica. Na rua se faz a revolugdo - inicio, origem,
ovo (Abilio, 1988: 19).
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Figura 7 - Abilio, Sem titulo
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Dentro desta linha cratilista onde se pretende mo-
tivar visualmente a abstraccado do simbolo alfabéti-
co, insere-se ainda um grupo de textos de que sao
exemplo «Amarrotado», «Rasgado» e «Corte». Nos
trés poemas, protétipos de objectivacdo poética, a
semiose parece inverter-se: o sentido gera-se de
dentro para fora, emanando da estrutura textual
em direccdo ao extra-texto, gragas a especial con-
figuracdo dos signos escritos. A referéncia torna-
se, assim, mais exemplificativa do que descritiva:



a palavra coincide com o seu proprio designatum,
apresenta-o em vez de simplesmente o representar,
e. g., forma e conteldo nao se opdem mas diluem-
se, entrelacam-se. Veja-se o caso de «Corte» (Abi-
lio, 1988: 4) na reproducao apresentada.

Figura 8 - Abilio, Corte

Trata-se de um procedimento tipico do concretismo
poético que Abilio actualizara noutras versoes onde
retoma o principio do ludismo probabilistico: refe-
rimo-nos aos textos de «Lidanca» que publica em
1968, ainda na primeira fase do seu percurso edito-
rial. Espécie de folheto em papel grosso e pardo de
embrulho, dobrado em oito partes, «Lidanga» com-
bina 11 poemas de Abilio com 2 linéleos de Maria
Augusta, companheira de longos anos. O tipo de
sintaxe espacial e de estrutura nao-linear da maio-
ria destes poemas, a concepcao gestaltica do texto
onde se extrai da tenséo visual entre grafemas es-
taticos um efeito de movimento, a semantizacao da
forma que se torna exemplificativa e iconica ultra-
passando a sua arbitrariedade e inércia informativa
— estas alineas obrigatérias ao programa concreto
cumprem-se nos dois textos de Abilio que reprodu-
zimos (cf. figuras 9 e 10) e cuja plasticidade radica
exclusivamente num especifico arranjo topolégico
da matéria verbal: circular/ciclica, ondeante.
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Figura 9 - Abilio, Sem titulo

ANDA ANDA ANDA
anpa ONDE spupa ONDA ,pp, ANDE
anpe ANDE gupa ANDE ,ppp ONDA
oNpa ONDA Sypg ONDE gypg ONDE
ANDE ANDE ONDA

ONDE ONDE ONDE
onNDE MNDA gupg ONDA Gypg ANDE
ANDA ANDE yupa ANDE ,ypg ONDA
onpa ONDA oo W ANDA sypa ANDA
ANDE ANDE ONDA

ONDA ONDA ONDA

ANDE
oNpa ANDA supa ONDE gupa A
aNDA MNDE oupg ANDE anpe NDE
oNpE ONDE ,ypa ANDA anpa ANDA
ONDE
ANDE o ANDE AnbE
anpE ANDA L ypg ONDE ,ype ONDA
ANDA ONDA Supg ONBPA apnpa ©
onpe ONDE LN O% ANDA ,ppa ANDA
ONDA ONDA ONDE

Figura 10 - Abilio, Sem titulo

Nestes dois textos, particularmente, torna-se ain-
da obvia a justaposicao de parénimos (ande/onde/
anda/onda) e de sonoridades aliterantes (ovo/ave/
voo/voa/vé), produtora dessa analogia verbi-voco-
visual caracteristicamente concreta, fundada em
processos permutacionais e associativos. A estes
processos — que, em Abilio, integram um certo leque
de obsessoes estilisticas, utilizadas todavia em dis-
tintas modalidades expressivas e com distintos pro-
poésitos comunicativos — voltara o poeta-desenha-
dor em textos para a infancia que também assinou.



E o caso de «gata pata rata», publicado em 1974,
no catalogo da exposicdo os pintores estao com
as criangas, organizada pela galeria Jornal de No-
ticias: o jogo paranomastico, conseguido por sim-
ples permuta de uma unidade fonémica, aliando-se
a exploracao expressiva de homénimos (pata/tinha/
partida) e de falsos compostos (malapata/patarata)
fabricam um mescla de lengalenga e trava-linguas
em ritmo sugestivamente acelerado pela auséncia
de pontuacgéo. Do efeito cumulativo e enumerativo
obtido, do sistematico qui-pro-quo que quase obri-
ga o leitor a ndo pensar o que I, apenas embalado
pela musica do absurdo, resulta o teor fortemente
humoristico do texto: humor dos signos, mais que
da histéria narrada, exemplo salutar de volupia da
metalinguagem.

era uma vez uma gata
uma gata patarata
deram-lhe um prato de nata
a gata tinha uma pata

e a pata tinha uma rata
vai a rata e lambe a nata
salta a gata sobre a rata
e logo parte uma pata
chora a gata

ri a rata

corre a pata atras da rata
e também por malapata
a pata parte uma pata
chora a gata

chora a pata

ainda mais ri a rata

gata de pata partida
pata de pata partida
pela partida da rata
pegaram a tinha a gata
como a gata tinha tinha
a tinha pegou a rata
sarou a pata da gata
sarou a pata da pata
sarou a gata da tinha

—ri agora rata ri

dizia a pata de troca
muito triste e irritada

a rata coca que coca

ja tivera tinha a gata
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nunca teve tinha a pata
apenas tem tinha a rata

Numa vertente filosdfica, ainda que com idéntica
aparéncia de ingenuidade, situam-se os 23 poemas
breves de «Interrogacdes» (1991), equacionando
questdes sem resposta: combinagdo de hai-kai,
aforismo invertido, fantasia infantil ou onirica, em
estilo que entretece um intenso timbre metaférico,
um certo enfoque panteista, um nonsense quase
surrealista. Observem-se alguns exemplos:

Porque solucam as tabuas
no castanheiro abatido?
pondo cabecao num lobo
ja nao perigam as ovelhas?
porque enlouguecem as velas
dos veleiros naufragados?
porque galopam no vento
sete luas desvairadas?
porque se despe e perfuma
a noite quando diz versos?
que pode fazer a rosa

dos ventos pelas criangas?
ao baile das tecedeiras
porque foi o arco-iris
disfargcado de pedinte?
porgue ha sempre uma seta
a indicar infinito?

Um ultimo apontamento ainda sobre outra varieda-
de textual que Abilio experimentou: o texto lauda-
tério, a homenagem poética. Em «Gente da Poesis»
(1991), celebram-se figuras da Literatura e da Pintu-
ra dos mais dispares tempos e geografias: Manuel
Bandeira, Mird, Pessoa, Picasso, Anténio Vieira,
Rosalia de Castro. Curiosamente, a «<Homenagem
a Mird» (figura 11) utiliza um cédigo inovador, uma
espécie de alfabeto clownesco e maravilhoso que
estenderia a outros textos para desenhar palavras
como natal ou humor. A sugestdo voluntariamente
evidenciada da propria origem desta escrita, que
vemos resultar de um magma de tracos e manchas
plasticas amorfas e abstractas, surge carregada de
poder indicial, remetendo para o fazer pictérico em
geral e para a arte de Mir6 em particular; com essas
neoldgicas letras pintadas, mais uma vez se com-



pbe o quadro paronimico — retrato estruturado em
torno de um orténimo.

i
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Figura 11 - Abilio, Homenagem a Mird

O segundo destaque cabera aos textos «O poeta é
um fingidor» e «Tudo vale a pena...» (Abilio, 1988:
11-14; 1991: 6-7), apresentados na homenagem
«Um rosto para Fernando Pessoa» levada a cabo
pelo Centro de Arte Moderna da Fundacao Calous-
te Gulbenkian em 1985 (cf. figura 12).

fala dor falador
trabalha dor +trabalhador
lavra dor 1lavrador
luta dor 1lutador
finge dor fingidor

se ndo tens pena se nio tens pena se nio tens pena
escolhe uma pena escolhe uma lyiiea escolhe uma pena me lyirisa

& como quem cumpre PEna e cOmO quem CUmpIE Pena e COmO qUEem CUmpre pena

firme como uma pena firme como uma pena firme como uma pena
com a pena n lasam

3em pena sen pena sem pena

escreve pena escreve pena escreve fussm

vale a pena vale a pena vale a pena

Figura 12 - Abilio, O poeta é um fingidor

Trata-se, como se pode observar, de textos visuais
onde, por um lado, se define poeta e, por outro, se
exemplifica o seu mister. De novo, aqui encontramos
a analogia tipicamente abiliana poesia-trabalho e a
sua correlata poesia-dor/pena, ambas obtidas, mais
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uma vez, a partir da dissecagéo morfoldgica do voca-
bulario: distinguindo radicais e sufixos, transformando
sufixos em radicais, apresentam-se palavras deriva-
das como compostos, para, finalmente e gracas a um
paralelismo grafico-espacial, se reconduzir a um sin6-
nimo omnivalente — poeta — os varios termos da defi-
nicdo. Sinénimo escrito, em epifora enfatica; sinénimo
ilustrado, em um s6 rosto — Pessoa, por sinédoque
transformado na universal sintese. O segundo texto
da homenagem simultaneamente refere e exemplifica
o acto poético enquanto acto escrito: num contrapon-
to desenho/legenda verbal, pdem-se a descoberto
materiais e andancas de uma escrita, tecida de alter-
nativas e assumidas escolhas, de uma manuscrita pe-
nosa mas que vale a pena. E reencontramos, pela voz
do intertexto pessoano, predilectas fantasias de Abilio
Santos: o mors-amor do escrevente, a declinacéo IU-
dica de polissemias e ambiguidades...

A escrita de Abilio, tal como a mostramos nesta flane-
rie do olhar critico, é essencialmente uma grafia cor-
poral onde se descobre a relagéo afectiva do homem
com o trago que assina — traco caligrafico ou impres-
so mas sempre modelado por um sujeito. A desau-
tomatizacdo do acto de escrever, a reconstrucéo de
uma escrita que, incorporando cédigos colectivos e
arbitrarios, os transcende e personaliza, devolve-nos
ao temperamento incédmodo e voluntarioso de um ar-
tista pouco preocupado com sucessos e estrelatos.
Esta é a naiveté estética de Abilio que lhe logrou al-
gum imerecido anonimato, ndo obstante ter participa-
do em quase uma centena de exposi¢des colectivas
e outras tantas de arte-postal, ndo obstante ter sido
distinguido com varios prémios de pintura e gravura.
Ora por pretendida intencao divulgadora, ora por sus-
peito contagio do objecto em analise —, procuramos
aqui menos a cronologia do que o retrato que se 1€/
vé (quase) fora do tempo. Retrato de uma génese im
-perfeita: imagens da escrita orgénica em multiformes
flexdes, recuperando ciclicamente o primitivo gesto
pictogramatico. Prolongando-se na escrita, doando-
lhe o sentido e, ao mesmo tempo, usurpando-o na
descoberta de privados nexos, o homem traga a sua
autobiografia. As imagens de Abilio sdo imagens de
consanguinidade e de parentesco ao dispor de quem
Ihes empreste olhos e lhes aprenda os contornos.
Que, portanto, também podem ser 0s nOssos.
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ANTONIO ARAGAO: A CURVA, 0 ECRA, A ARTE DA CARTA

Diana Pimentel

Aceite-se que “quando se fala hoje em Poesia Experimental ainda nao € facil saber ao certo a que se refere
essa formulacdo” (Mendes de Sousa e Ribeiro, 2004: 15). A incerteza — programatica, periodolégica, termi-
nolégica, ou outra — afecta inevitavelmente o ensaista, na medida em que “é esta uma questao que se coloca
simetricamente ao leitor comum, a quem mais ou menos atrai ou intriga aquela aparente contradicdo nos
termos” (Mendes de Sousa e Ribeiro, 2004: 15).

Aceito a instabilidade e experimento (ensaio) aqui ler trés ‘artefactos’ assinados por Anténio Aragao, que me
parecem poder corresponder-se, respectivamente, com as ideias de ‘imagetext’, de hipertexto e de mail-art:
uma folha [“olha a imortalidade que zaz”]!, um poema “No Ecra” e “Telegramando™?.

Inverto a cronologia da sua ‘revelacdo’ (de 1967 para 1965) precisamente pelo facto de me interessar notar o
modo como aqueles ‘objectos’ parecem projectar-se no futuro, tal como se de um filme se tratasse. Observo,
portanto, em sentido inverso, da tela para a pelicula, dentro da bobine. Este movimento de olhar retroacti-
vamente os ‘artefactos’ escolhidos pretende, em certo sentido, dar a ver o modo como cada um deles, em
suporte estatico, previu este nosso presente de ‘palavras-como-imagens’ (‘imagetext’), atadas umas a outras
(hipertexto), em ecras de computador, animadas como-se-em-cinema, em permanente reescrita e reenvio
(mail-art), mecanismos agora accionados com o concurso da electricidade (electronicos), mas — como ‘in-
vencodes’ literarias — engendrados num anterior momento que dela claramente prescindia.

De denominacéao “flutuante” (Mendes de Sousa e Ribeiro, 2004: 18), o movimento da Poesia Experimental
pode ser descrito como “Visual” (Mendes de Sousa e Ribeiro, 2004: 18). Assim o diz também uma das suas
praticantes, Ana Hatherly: “[d]le uma maneira geral [sdo] designados hoje por Poetas-Visuais os Experimen-
talistas portugueses” (Hatherly, 2010).

Disseminada pelas décadas de 1960 a 80 (mas, relembro, esta periodologia é incerta), a experiéncia destes
poetas-visuais foi provocada sobretudo por “Anténio Aragado, Salette Tavares, Ana Hatherly (...) e eu préprio
[E. M. de Melo e Castro] [que] fomos entao os mais ativos [sic] € empenhados protagonistas de uma ruptura
na pratica da poesia e na transgressao dos cédigos exclusivamente verbais da producédo do poético” (Melo
e Castro, 1993: 283).

1 in Operacéo 1, com organizagao de E. M. de Melo e Castro, 1967.
2 in Folhema 2, de Anténio Aragao, 1966.

3 “Suplemento especial do Jornal do Fundéo”, 24 de Janeiro de 1965.
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Tratava-se, entao, de desfazer uma estabelecida ordem genoldgica na escrita e de deliberadamente a contami-
nar com outros codigos e mecanismos de producédo e de comunicacdo humanos®. De facto, “O Experimentalis-
mo Poético portugués integrava-se num Movimento de caracter internacional, que difundia uma problematica
da comunicacdo que ia a contra-corrente dos padrdes literarios estabelecidos. Criando uma rede de relagoes
internacionais baseada numa comum necessidade de renovagdo, o Movimento comportava duas fases distin-
tas: a desmontagem do obsoleto discurso das literaturas “instaladas” e a proposta de um novo construtivismo
do discurso, apoiando-se sobretudo no poder da comunicacéo visual.” (Hatherly, 2010; sublinhado meu). No
entanto, ndo se tratava apenas de diluir fronteiras entre artes; aquele foi um momento da tentativa de imateriali-
zacdo da escrita, de dissolugdo de uma certa ideia de representacéo e de autoria e o movimento de experimen-
tacéo dos limites da linguagem (verbal, visual, musical, matematica ou as artificiais). Assim, em cada ‘artefacto’
experimental “a escrita despe-se do mediatismo representativo, para ser fundamentalmente uma escrita que
cria na exacta medida em que se faz, construindo a sua prépria autoridade e fomentando essa espécie de ar-
tistless art, paradigma de muita arte moderna” (Mendes de Sousa e Ribeiro, 2004: 21).

Trata-se — parece-me — portanto, sobretudo de uma certa ideia de ac¢éo (cinematica, nesta analogia), por-
quanto “[aJo proporem objectos poéticos que nao sé descrevem ou representam como sobretudo exempli-
ficam e se auto-apresentam (...) essas poéticas experimentalistas pervertem o raciocinio mimético: [preten-
dem] abolir a distancia entre a palavra e a coisa, 0 modelo e a copia” (Mendes de Sousa e Ribeiro, 2004:
21); parecem projectar-se, portanto, cinematograficamente, e estar situadas no espaco limiar entre a ‘janela’
da sala de projecgao (num cinema perto de si) e a tela em que cada um dos ‘artefactos’ é olhada. Entre um
e outro enquadramento estd o leitor, a quem os ‘objectos’ falam, pois “[a] atitude experimental em poesia
assenta num aprofundamento do estudo da possibilidade ou impossibilidade de comunicacao entre os ho-
mens através dos varios sistemas de sinalizacao dirigidos especificamente as portas da percepcao” (Melo e
Castro, 1993: 35).

A CURVA, ENTRE IMAGEM-TEXTO

Aceite-se, com W. J. T. Mitchell, que enquanto pratica textual a ekphrasis implica ultrapassar o estranhamen-
to e a divisdo entre imagem e texto, suturando-os numa mesma forma-sintese, hum icone verbal ou numa
imagem-texto® (Mitchell, 1994: 154)]. Note-se, que, “[s]e pensarmos ao nivel da manipulagdo mais estrita e
superficialmente visualista do texto poético, o rasto experimental [se] prologar[a], naturalmente, em termos
significativos, pelo menos até a literatura grega e helénica onde tem inicio a milenar discussao sobre o pa-
rentesco da pintura — muta poesis — e da poesia — eloquens pictura —, as ditas ‘artes (quase) irmas’” (Mendes
de Sousa e Ribeiro, 2004: 26).

4 Esclareca-se que, no experimentalismo, se “[tJrata ainda de uma pratica poética que cruza, na expressividade dos meios, uma multiplici-
dade de matrizes de caracter verbovocovisual: 0 som — dos anuncios e das can¢des; o grafismo e a visualidade — da banda desenhada e da
iconografia urbana; a escrita — dos caligramas como da combinatéria. Exemplos abundam, em Portugal: Ana Hatherly explora desde cedo
0S recursos Vvisuais da caligrafia; Herberto Helder desenvolve nos seus poemas a técnica combinatéria, antecipando as experiéncias com
computadores; Anténio Aragéo explora a fotocopia e a electrografia; Ernesto M. de Melo e Castro cria a video-poesia” (Torres: 2010).

5 “[T]he estrangement of the image/text division is overcome, and a sutured, synthetic form, a verbal icon or imagetext, arises in its place”
(Mitchell, 1994: 154; traducao minha).



131

Olhe-se®:

OLHA A IMORTAL IDADE
QUE zAZ!

QUE SATIS FAZ 0 MERCU RID

‘lIII'I |

't A ARACAD

Figura 1 - Antonio Aragao, [“olha a imortalidade que zaz”], Operacdo 1/ org. de E. M. de Melo e Castro. - Lisboa: ed. autor, 1967. [(28) ff.: il.;
515 mm; folhas em caixa propria; capa de Joao Vieira feita a partir de cartdes dos moldes das rotativas do Diario de Noticias).

Nota-se que “[rlefazendo palavras, alterando outras, mudando aqui, desfazendo ali, transformando acola”
(Cruz, 1984: 93), Anténio Aragao (que assina, caligraficamente, este ‘artefacto’) opera uma combinagcao
entre imagem — no caso, desenho — e palavra. Nota-se que a curva — iterada, ascendente e descendente —

que figura a ideia de continuidade (espacial) é (ironicamente?) interrompida pelo vazio na folha ou por um

baldo de fala em ‘formato’ de Banda Desenhada, contendo a ‘frase’ “olha a imortalidade que zaz”; nota-se

a simulacdo de contiguidade e de ligacdo presente num anterior momento do desenho e que parecem ter
acabado de ser desfeitas, acontecimento que parece ecoar na expressao “zaz” (em movimento); nota-se

6 in Operacéo 1, com organizagcao de E. M. de Melo e Castro, 1967.
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que o “recuo” de “satanaz” € ‘assemelhado’ a reticéncias, que suspendem o curso e a curva da fala, quando
falada...; nota-se o movimento da ironia (parece-me), em linha recta apontada ao fundo do desenho, em
seta, em sentido ‘contrario’ do texto; nota-se — vé-se — 0 “mercurio” como corpo metalico liquido que se
solidifica a cerca de quarenta graus centigrados; nota-se que as palavras sdo desenhadas, porque (diga-se
assim) agramaticais.

Lé-se, neste composto de imagetext, que nenhum dos cddigos, o visual e o verbal, prescinde ou se sobrepde
ao outro: “o texto sacode-se, comprime-se e alonga-se sem condescendéncia nem inclinagées” (Cruz, 1984:
93). Neste ‘artefacto’ este parece ser um gesto (em acgéo) em que se cumpre “uma proposta de aposta, uma
certeza ludica, um campo de experiéncia, um provocacao a ordem extatica” (Cruz, 1984: 93).

NO ECRA, EM HIPERTEXTO

Registe-se a hipétese de definicdo de hipertexto, ensaiada pelo socidlogo Theodor Holm Nelson, criador da
palavra ‘hypertext’ (em 1965), como um tipo de escrita ndo sequencial ramificada que permite escolhas ao
leitor; este texto € melhor lido num ecra interactivo’ (Nelson, 1993).

Leia-se, portanto, no ecra:

NO ECRAN

fecha a boca comecada: cré

abre o seio dourado: funciona

desbobina SOUfregamente: desgasta-me

porque por exemplo:
posSUO a metragem bastante
para ser irremediavelmente
pelo coracao toda a noticia
ou porque se trata do costume tamanho
do lado dos teus mil e gramas-me
ou porgque CORrO o branco de me voltar para ti
na parte da cena de nao te saber
ou entado passo a fita ao ralenti para te sonhar
INTERVAL(H)O

comSUMO-te querida
de plastico quente querida *

PAGO O BILHETE
PARA SAIR DE DOER?®

7 “Well, by ‘hypertext’ | mean non-sequential writing-text that branches and allows choices to the reader, best read at an interactive screen.
As popularly conceived, this is a series of text chunks connected by links which offer the reader different pathways” (Nelson, LM, 1993: 0/2;
traducao minha).

8 in Folhema 2, de Antonio Aragao, 1966.
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* repetir quantas vezes apetecer

Ou procurar cada vez mais
outra maneira

Figura 2 - Anténio Aragéo, “No écrd”, in Folhema 2, 1966.

Nota-se no poema inscrito no papel como se no ecrd o movimento engendrado graficamente pela oscilacao
entre maiuscula e minuscula, assiste-se a essa transicao — frame a frame — entre uma e outra; neste momento
revela-se (fotografica e cinematograficamente) um outro texto a partir de dentro do poema: “no écran / sou /
suo / coro / interval(h)o / sumo // pago o bilhete / para sair de doer”; entdo, o poema “funciona / desbobina”, a
sua é uma “metragem bastante” (nem curta nem longa); o filme, projectado em “branco”, por via do “plastico
quente” da pelicula, pode ser dilatado, com “a fita ao ralenti”.

Em fundo - do poema e na meméaria, em raccord — uma nota hipertextual (fragmentada relativamente ao
poema, numa outra ‘janela’, marcada pelo asterisco e com uma dissemelhante orientacdo de leitura) que
liga a maquina de filmar, indefinidamente (repetir), ampliadamente (cada vez mais) e diferentemente (outra
maneira): “*repetir quantas vezes apetecer / ou procurar cada vez mais / outra maneira”; replay, zoom, edit.

O poema é um filme e o papel a tela infinda do cinema. E, entéo, se lembrarmos que Theodor Nelson definiu
os computadores como “verdadeiros sistemas de projeccdo — aqueles com projectores dentro de si”, acei-
temos naturalmente que este poema é o “meio de apresentacao” que — sem electricidade, dispensando o
magquinismo electrénico — pode “ajudar as pessoas a escrever, a pensar e a mostrar” (Nelson, 1974, DM: 2).

Porque mostra “a boca” — “comecada” - “o seio” aberto, o “coracao de toda a noticia”; porque existe (“sou”),
€ um corpo fluido (“suo”) e que pesa (“mil e gramas[-me]”); porque se aumenta (“ao ralenti para te sonhar”)
quando a outra temperatura (“quente”), este poema é um corpo, um filme e uma maquina de inventar e ver,
palavras como imagens, capaz de projectar e de apresentar “hipertexto, [que] é fundamentalmente tradicio-
nal e existe no canone da literatura” (Nelson, LM, 1993: 1/17), sendo, também, “uma nova literatura cinema-
tica, voadora”® (Nelson, 2007). Estamos em 1966 (noto que a palavra “hipertexto” tinha sido ‘inventada’ ha
apenas um ano); Anténio Aragdo anteviu o filme, projectou-o “No Ecran”.

9 Os computadores sdo “the real projective systems — the ones with projectors in them” (Nelson, 1974, DM: 2); este “presentational medium”
(Nelson, 1974, DM: 2; tradugé&o minha) pode “help people write, think and show. But | think presentation by computer is a branch of show biz
and writing, not of psychology, engineering or pedagogy” (Dream Machines; Nelson, 1974, DM: 2; tradugao minha).

10 “Hypertext is fundamentally traditional and in the mainstream of literature” (Nelson, LM, 1993: 1/17), uma “new flying cinematic literature”
(Nelson, 2007; tradugé&o minha).
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A ARTE DA CARTA, A MAO

Definida como “o primeiro movimento da histéria da arte a ser verdadeiramente transnacional” (Prado, 2002:
115), a Arte Postal (ou mail-art) da inicio, para Gilberto Prado, em 1963, a uma circulacao de ‘artefactos’ em
“rede livre” e é “certamente uma das primeiras manifestacdes artisticas a tratar a comunicacdo em rede a
grande escala” (Prado, 2002: 115). Pretendendo “utilizar meios e procedimentos instantdneos de comunica-
¢ao e suportes ‘imateriais’” (Prado, 2002 : 115), a Arte Postal foi, no entanto, condicionada pelas contingén-
cias da técnica a data, pois “a utilizagéo artistica das redes de computadores comecgou a ser trabalhada de
maneira sistematica somente a partir de 1980” (Prado, 2002: 116).

Annmarie Chandler e Norie Neumark datam de 1970 o comecgo da Mail-Art em Nova lorque, com uma exposi-
¢ao de Ray Johnson, intitulada “New York Correspondance School Exhibition” (entre Setembro e Outubro de
1970); o apelo foi entdo assim formulado: “mandem cartas, postais, desenhos e objectos” e, de acordo com
Chandler e Neumark, a sugestédo implicita ao convite era a de que a exposicado seria uma espécie de fogo-
fatuo artistico, efémera e ‘colectiva’, a transitar, fluindo como um rio; portanto, dificil de capturar (Chandler e
Neumark, 2005: 96, tradugao minha).

Isabel Santa Clara esclarece que, “[nJum registo completamente diferente, de cariz mais radicalmente ex-
perimental, ganham forga praticas de poesia visual e de mail art (...). A abertura da primeira loja Xerox no
Funchal, € uma nova oportunidade que agarram Anténio Aragdo, Antonio Dantas e Eduardo Freitas, entre ou-
tros” (Clara, 2008: 6-7). Parecia instalar-se uma quase euforia entre os poetas-visuais, “entusiasmados pela
liberdade de producéo de multiplos com rapidez e baixo custo, e pelas capacidades técnicas da maquina. A
possibilidade de interagir com esta durante o processo potencia novos modos de comunicar, cortando com
as tecnologias tradicionais de producéo de imagens” (Clara, 2008: 7). Estamos, note-se, agora nos anos 80,
quando “[s]urge assim Filigrama — Mail-Art Zine, editada entre 1981 e 1983, revista de folhas soltas, que ia
sendo sucessivamente alterada na sua composicao e era enviada pessoalmente através dos circuitos inter-
nacionais da mail art, que passavam muito especialmente pelo Brasil” (Clara, 2008: 7).

Ora, em 1965, Anténio Aragao tinha escrito “Telegramando” .

a TELEGRAMANDO
n-mhu« 0F Sravicol =

I-\,/ ICI0 | MESMO \Aaomssﬂsl %ﬂAllixm
V1O LADA |mmacies mxnian: ACCOES EVENTUS 1oomn
moeeco. ENCARNAGAO 1060406

CORPD SANTO fooegeoiog

BEM POSTA | romMILWEES

TEXTO B ASSINATURA - l

PRETERNURA PARATERNVRA STOP
PROTERNURA PRATERNURA STOP

POSTERNVRA PDESTERNURA SToP
RETERNURA RETER NU URRA SToP
TER NV

TEV
NOME £ MORADA 1) EXSFOADUR (Bsias wiiiins s Wamamnban) s AREETACAD
ANTONIO ARAGAO AVE (W)IDA DE A cnsl H
NU _MERO A0 LADO IELEFONERRO Vi
T 1000000 ex - 3841 R DR

FANA SR KRROR DI TRANENISSAG
VAE LETRA MAISSCUER DE IMPRENEA

Figura 3 - Anténio Aragédo, “Telegramando”, in Suplemento especial do Jornal do Funddo, 24 de Janeiro de 1965.

11 “Suplemento especial do Jornal do Fundéo”, 24 de Janeiro de 1965.
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Nota-se, inscrito no sobrescrito para envio de telegramas — produzido massiva e mecanicamente e difundido em
escala larga, publicamente — em caligrafia exclusivamente mailscula, o jogo de sobre-exposicao de palavras, as
manuscritas em correspondéncia com as tipograficas, por dentro dos campos (de preenchimento ‘obrigatério’)
do formulario; nota-se o eco entre a “indicacédo de servico”, o “vicio”, pré-formatado; nota-se a simulacdo de
copia, porque este “telegrama” reenvia entropicamente para um “destino” “mesmo”; o “nimero” é “nu”, a “data”
“atada”, a “hora” “lixada” e todas estas “palavras lavram palavras”. Este mecanismo em que as palavras engen-
dram palavras €, sublinho, gerado manualmente; no entanto, este € o mecanismo de relagéo entre imagem e texto
(o suporte de inscricdo do telegrama é uma imagem sobre a qual sdo inscritas letras) a que se chamou imagetext.

Nota-se que a “via” de “envio” é “violada” por um mecanismo de ramificagdo (e de eco musical, também,
como fica claro) em que “indicagdes eventuais” sdo derivadas em “acgdes eventu ais”.

Lé-se o pretexto da “ternura”, “amando”: “préternura / paraternura stop”. E um hipertexto em letra de forma
e caligrafico, um tipo de escrita ndo sequencial (Nelson, 1993), palavra dentro de palavra, caixa a caixa,
frame a frame, um composto textual ramificado por dissemelhancas e iteracdes, como se disse, que permite
escolhas ao leitor” (Nelson, 1993).

Lé-se o “nome e morada do expedidor” e “estas informagdes néo sao transmitidas” (nota-se a rasura, dupla):

ANTONIO ARAGAO AVE (N) IDA DE A GOSTO
NU MERO AO LADO TELEFONEPRO VISORIO

Estamos em 1965, sabe-se. Lé-se, “telegramando”, durativamente, que a “hora de apresentacdo” é a “H”;
nota-se, creio, que este composto textual € um ecra actual e interactivo (Nelson, 1993), ‘ligado’, entre um

“mesmo” e outro “destino”, em actualizagéo, a “data atada”; Anténio Aragéo viu-o, antes.

A arte da carta aqui inscrita permanece presente, a mao; prescinde da electricidade, do computador, do
teclado, do monitor, da caixa de correio electrénica.

Nova mensagem: estamos em agora, claro. “A GosTo”.
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POEMA-OBJETO EM SALETTE TAVARES

Rui Torrest

INTRODUCAO

Salette Tavares (1922-1994) dedicou a sua vida a arte e a escrita. Estas duas actividades estdo de tal modo
interligadas que se pode dizer que a compreensdo de uma passa hecessariamente pelo conhecimento da
outra. De uma forma semelhante, também na sua obra, poesia e teoria comunicam e informam-se mutua-
mente. Este aspecto esta préoximo da poepratica do grupo de que fez parte - e cuja ligacao com a teoria e
a critica literarias fica bem patente em varios dos seus trabalhos. Os interesses tedricos da autora sdo, no
entanto, variados, reflectindo ndo sé sobre a Teoria da Informacéo e o Estruturalismo, mas também sobre as
relacdes entre a Estética e a Filosofia.

Durante o auge da producéo concretista portuguesa, em 1965, Tavares leccionou Estética na Sociedade
Nacional de Belas Artes, tendo publicado as licdes correspondentes, sem ilustragdes, na revista Brotéria. Um
livro com essas mesmas licdes, mas completas, intitulado “A dialéctica das formas”, estava composto em
1972, mas foi rejeitado pela editora Livros Horizonte.

Por outro lado, a sua obra poética deve ser entendida no ambito de uma vanguarda literaria. Podemos
adiantar duas razdes que justificam esta classificacao: primeiro, a énfase dada aos valores expressivos da
materialidade da linguagem; segundo, um sentido de constante vigilancia, que a colocam no ambito das
poéticas auto-reflexivas. Estes aspectos séo, entretanto, informados por uma busca da invengéo e do novo.

De salientar também é o seu interesse pela musica contemporénea, principalmente pela articulacéo entre
som e siléncio, proposta nos trabalhos de John Cage, nos Estados Unidos, e Pierre Schaeffer, em Franca,
cujas obras permitiram o inicio do estudo do som como entidade auténoma da musica. O siléncio, no caso
de Cage, e os “barulhos” do quotidiano, no caso de Schaeffer, passam a ser parte constituinte das unidades
significantes com que interpretamos a musica, da mesma forma que, na escultura, Marcel Duchamp introduz
o objecto encontrado (objet trouvé) na configuracdo artistica. E esta polifonia de influéncias, abertamente
expostas e admitidas por Salette Tavares, que acompanha a sua produgéo poética.

1 Professor associado com agregagao na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Fernando Pessoa - Porto.



138

Neste breve texto, procuraremos tracar as linhas gerais da concepcao tedrica do seu fazer poético, tendo
em vista uma das peculiaridades da sua lirica: a (trans)figuragdo do objecto (enquanto referente e enquanto
simbolo) que, por meio de uma reelaboracao estética, realizada na e pela linguagem, se verte em elemento
expressivo na construcao poética. Desta forma, como tentaremos demonstrar, Salette Tavares estabelece
inusitadas relagdes do ser humano com os objectos que o rodeiam, através de um processo de substantiva-
cao que os (des)referencializa como meros utensilios quotidianos.

1. SALETTE TAVARES E A DIALECTICA DA FORMA

O percurso tedrico de Tavares foi marcado pelo contacto com certos mestres e fildsofos; entre eles, Abraham
Moles e Jean Baudrillard. Nas bases estéticas da sua poesia encontramos, por isso, a articulagcao de discus-
sOes tedricas baseadas na teoria dos objectos, de Moles, numa série de artigos que representam o manifesto
estético da autora,? permitindo-nos vislumbrar, ainda que parcialmente, as linhas gerais da sua poepratica.

Por ordem cronoldgica, os artigos produzidos foram “Forma e criacdo” e “Forma poética e tempo,” de 1965;
“Teoria da informacao e Abraham Moles,” de 1967; e “Arquitectura, semiologia e mass média,” de 1969. Es-
tes quatro artigos foram publicados na revista Brotéria, em Portugal e no Brasil. Esses textos s&o, por isso,
o in(d)icio de uma estética experimental em formacdo em Portugal. Ao mesmo tempo, Tavares usa esses
mesmos trabalhos para dar uma consisténcia tedrica a sua obra poético-criativa. Dessa forma, ela constitui
também uma poética que nos informa acerca da sua poesia.

Tavares é testemunha de um periodo em que se verifica uma alteracao significativa nos processos de inves-
tigacéo sobre a arte. Por seu lado, a critica de arte em geral, e da literatura em particular, responde a uma
alteracao na prépria natureza da criacdo artistica. Para se dedicar a um estudo dessa nova criagao, Tavares
realca a nogao de forma, principalmente nos artigos “Forma poética e tempo” e “Forma e criagdo.” Ao adop-
tar este conceito, a autora elimina a distingédo entre forma e contetdo. Isto acontece porque, na sua teoria, a
forma é interpretada como uma totalidade, na medida em que ela gera uma gestalt: “a forma nédo é o limite
continente da mensagem poética, € a propria mensagem poética proposta a apreenséo estética” (1965b: 40).

Esta concepcgao de isomorfismo é desenvolvida pela autora num texto escrito em 1973 para a Antologia da
Poesia Concreta em Portugal, com a intencao de explicar o poema “Os efes,” de 1963. O poema ao qual
o texto se refere € constituido por um texto em prosa com a forma de trés grandes “efes” — fff. Esta forma
constitui por seu lado um outro texto, de caracter visual. Este texto visual ndo tem, no entanto, um contorno,
ou uma linha, que marque o seu desenho. Este contorno €&, pelo contrario, definido pelo texto em prosa: o
seu recheio € também o seu limite. Nesse sentido, o conteudo coincide com o continente. Salette Tavares
afirma a propdsito deste poema tratar-se de uma aluséo, e uma critica, a “ridicula distingdo” entre forma e
conteudo. A forma artistica é, portanto, uma globalidade que estrutura forma e conteldo numa entidade
unica e inseparavel.

Esta €, na verdade, uma das chaves para a compreensao da poesia concreta e visual, onde o conteudo é,
por vezes, exprimido através da forma e, frequentemente, encontramos os préprios poetas.arteorizar sobre

2 Ja tivemos oportunidade de observar que o percurso tedrico de Salette Tavares ndo pode ser devidamente avaliado, uma vez que os textos
que a autora escreveu para A Dialéctica das Formas nao estao suficientemente publicados.
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o assunto. Melo e Castro, por exemplo, defende que, numa estrutura, as entidades que a formam séo indis-
sociaveis porque “uma sem a outra ndo tem viabilidade de accao estética” (1981: 124). O poeta-teorizador
explica que “[d]izer que uma quadra tem quatro versos de 7 silabas com rimas cruzadas nada é poeticamen-
te. Dizer que uma quadra tem como tema ‘os teus olhos’ é igualmente nada. Mas escrever e dizer a quadra
pode ser ja uma experiéncia estética” (1981: 124). Mais uma vez, devemos salientar, ndo é a teoria que segue
0 poema, mas antes o poema que teoriza: o poema explica, ilustra e ironiza (com) a teoria.

Devemos, por outro lado, realgar que a distingéo entre forma e conteldo nega a possibilidade de se entender
a obra de arte como uma entidade que se actualiza com o tempo. Separar forma e contelddo € historicizar a
obra de arte, é dizer por exemplo que a “forma” da Vénus de Mildo corresponde uma mentalidade especifica
que deve ser entendida tendo em conta essa inscricdo no tempo. Para Salette Tavares, essa € uma concepgéo
errada. O primeiro artigo escrito pela autora e aqui referido traz ja no titulo essa indicagdo de que a forma poéti-
ca esta dependente de uma dimenséao temporal, uma vez que ela é sempre “memdéria do mundo que significa”
(1965b: 41). Para Tavares, a relagcdo da forma com o tempo determina também a sua dimenséo estética, na
medida em que influencia a percepcao. E exactamente neste sentido que entendemos o que a autora pretende
com uma “dialéctica das formas.” Ao resistir ao tempo, a forma deixa-se reavaliar, traduzir e recontextualizar.
Uma dialéctica das formas é também o que Tavares faz com a sua poesia: adaptando versos de poemas e
transpondo-os para objectos espaciais, recontextualizando-os, testando a sua resisténcia ao tempo.®

Esta capacidade de transcender o tempo é uma das primeiras evidéncias acerca da abertura da forma. Em
“Forma poética e tempo,” Tavares identifica por isso esta dialéctica com “a alteracdo da linha de desenvol-
vimento das formas acontecida por negacéao intencional das formas precedentes ou contemporanea [sic]”
(1965b: 62). Tal como acontecera com outros poetas situados no ambito daquilo a que poderiamos chamar
de experimentalismo, para Salette Tavares a arte e a poesia encenam a devoracao da tradicdo como possi-
bilidade de actualizagdo das formas e situam-se, portanto, no ambito das poéticas autoreflexivas.

A prépria dialéctica dos movimentos poéticos resulta da tendéncia para as formas artisticas se estabelece-
rem e fixarem. Essa linguagem fixa, diz a autora, s6 ¢ alterada quando outros movimentos poéticos, assimi-
lando ou reagindo, permitem a difusdo e, portanto, o seu desenvolvimento (1965a: 604).

Uma critica rigorosa tem como intencédo observar esta vida e este contagio, explicando como a tradicéo
€ “continuidade dialéctica reflexiva” (1965a: 604). Ao mesmo tempo, antecipa o estudo dos movimentos
plagiotropicos da poesia de inovagao, identificando a tradicdo no novo ou, como Augusto de Campos mos-
trou num poema que comunica com um “ovo” de Simias Rhodius (“Wings of Eros in Theocritus - Eidullia
Theokritou Triakonta”, ca. 325 B.C.), o elo entre o novo e o velho € também caracteristica do experimental:
“Ovo / novelo / novo no velho / o filho em folhos....” E também neste sentido que Salette Tavares interpreta
a vitalidade critica da obra de arte, que se apresenta e “é pensamento de si mesma” (1965b: 63).

Deste modo, a obra de arte refere-se a tradicao em que foi gerada como forma de testar as suas possibili-
dades significativas. Podemos por isso dizer que a obra de arte moderna € intencional e autoreflexiva para
se defender da banalizacao das formas. Tavares refere-se a este aspecto a propdsito da “dignidade das for-
mas,” que “em maior perigo de degradacao e de banalizacdo se querem consistentes e procuram fortalecer

3 Estudo questdes relacionadas com intermedialidade e transposicéo intersemidtica na obra de Salette tavares em TORRES, R. (2007).
“Transposicéo e variagcao na poesia grafica e espacial de Salette Tavares”, in Aletria — Revista de Estudos de Literatura, 14, Jul-Dez 20086,
Intermidialdade, org. Claus Cluver. Minas Gerais, Universidade Federal de Minas Gerais, pp. 267-284.
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a sua estrutura, a sua categoria como mensagem poética, para que no meio da realidade fluente consigam
a consisténcia do auténtico objecto estético” (1989: 45).

A abertura da forma e a sua capacidade autoreflexiva sdo a nova condicédo da producéo artistica que come-
camos por mencionar: a obra de arte inclui o processo de percepcéo na configuracdo da forma ao mesmo
tempo que transforma a percepcdo em co-criacdo. A intencionalidade da obra esta assim associada a aber-
tura da forma. Assim como para Eco a mensagem artistica se actualiza e realiza apenas na leitura, igualmen-
te para Tavares o objecto estético completa-se no momento da sua percepg¢do. A mensagem so se realiza
quando é recebida, diz Tavares, porque “[o] espectador é o Ultimo executante, que toda a obra de arte exige
para a plenitude da sua existéncia” (1965a: 600).

A percepcéo pode, no entanto, ser motivada por uma leitura dominante cuja intencéo é reduzir os seus
conteudos informativos a zero.* Podemos mesmo dizer que a banalizagdo da mensagem poética acontece
quando se verifica uma cristalizacao dos seus sentidos criativos.

Mas a forma é antes de tudo pura potencialidade. A sua estrutura existe em projeccéo e, neste sentido,
sobrevive apenas no interpretante, que a actualiza e multiplica. Esta instabilidade significa também que a
cristalizacao é apenas um problema potencial. Tavares lembra, por isso, que nao existe uma leitura definitiva:
nenhuma leitura esgota a obra e, portanto, nenhuma leitura € a Unica leitura possivel. Embora a cristalizacao
da forma se verifique em regimes de pouca liberdade interpretativa, é sempre possivel identificar as estrutu-
ras criativas nela embebidas.

Estas diferentes maneiras de lidar com a abertura da forma poética criam uma polarizacdo a que Tavares
também se refere. Para a autora, ha dois usos possiveis da forma: um positivo e outro negativo. O uso posi-
tivo € aquele que aceita a abertura da forma poética, dessa forma interpretada como “potencialidade actuali-
zavel” (1965b: 43). Uma leitura deste tipo multiplica os sentidos criativos e as possibilidades significativas do
texto e pode, por isso, “revivificar os elementos adormecidos” por outras leituras ao mesmo tempo que |Ihe
permite “transcender os tempos” (1965b: 42). A leitura do Barroco por Ana Hatherly, por exemplo, insere-se
neste género de leitura, usando o primeiro como motivo para uma releitura do préprio Experimentalismo em
que estava envolvida.

Mas a forma pode também ser usada “no sentido aviltante de forma que n&o funciona, morte-lacuna ou fim,
que finge a sua perenidade ausentando-a” (1965b: 42). Este uso esta proximo do uso quotidiano dos objec-
tos a que nos referimos: automatiza-a, como prefere Shklovsky. Ao ser banalizada, a forma é consumivel “ao
nivel dessa mesma banalidade” (1965b: 42).

O que motiva a banalizagdo da forma é, para Tavares, o vocabulario interpretativo da critica. Refere-se, cla-
ro, ao discurso conservador, que € “resisténcia a mobilidade nas interpretacées” (1965b: 55), e ndo a critica
dialéctica que apresenta como alternativa. A cristalizacdo do vocabulario interpretativo € o resultado de
uma “acomodacao passiva” (1965b: 55). A sua retdrica provoca uma “paralisacao da experiéncia estética”
(1965b: 55), podendo dai concluir-se que nao ha uma ma forma tanto quanto uma ma interpretacao da forma,
e isto porque é na leitura que se realiza a forma.

4 Para uma compreenséo das questoes da obra de Salette Tavares relacionadas com a teoria da informacao e sua relagao com a percepcao
estética, ver: TORRES, R. e SANTOS E SILVA, D. C. (2011). “Teoria da Informagao e Concepgao Poética em Salette Tavares”, in Revista da
Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da UFP, 7. Porto, Ed. UFP, pp. 240-251.
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A autora conclui que uma das caracteristicas da forma é a sua inconsumibilidade (1965b: 57). Porque a
forma poética sobrevive ao tempo, o que a define é a sua “subsisténcia ao gosto, € a resisténcia a banaliza-
¢cao” (1965b: 57). O consumo nao esgota as formas. Pelo contrario, as obras sucedem-se num movimento
dialéctico de renovagdo. Mesmo quando o seu universo interpretativo aparenta ser estavel (como no caso
dos “classicos”), trata-se de um fenédmeno social de cegueira (1965b: 57), uma vez que se trata do “dominio
marginal da forma usada ndo como ser, crescente e vivo, mas como ter...” (1965b: 57).

Esta é a dialéctica viva de que a obra de arte faz parte. Nas praticas autoreflexivas nao é sé a intencionalida-
de que se propde a percepgao: a propria percepgao se coloca radicalmente como “apreensao de sentido”
(1965a: 591). O receptor assiste (no duplo sentido, passivo e activo, de ver e ajudar, respectivamente) a
expressdo do mundo, ndo tanto porque esta expressao exista em si mesma como linguagem, mas porque
se trata de “uma linguagem que eu entendo e fabrico na pura abertura poética capaz de escutar a nature-
za” (1965a: 591). Ler é recriar e, nesse sentido, a prépria percepcéo funciona como forma. O individuo que
interpreta a forma precisa de a reconfigurar em diferentes modos de expressao do conteudo e, por isso, é
também um co-autor. Ele pode “dizé-la [a forma] como criagdo” (1965a: 599).

A experiéncia estética é intermediaria na relacdo do leitor com o mundo. Representa uma oportunidade para
0 sujeito receptor se recriar, redescobrir e transformar. Recepgao e percepcao sdo co-autoria, criacdo do
mundo exterior na recriacao de si proprio. Tavares entende, por isso, que a prdpria criagdo € ja uma leitura
activa do mundo:

Fabricar a mensagem poética €, no plano da obra de arte, ser autor em primeira instancia da originalidade
do mundo que esta mensagem vai testemunhar. Co-autor desse mundo, porgue esse mundo € ja antes
criacdo e como tal surge para a percepgao reactiva do sujeito, 0 mundo que é antes da percepcao sera
executado pelo artista, forma original. (1965a: 601)

E também a possibilidade de criacdo do exterior num interior: “Eu sou abertura e vocacéo de originalidade
(dignificando a palavra no seu regresso a raiz), sou permanente criacdo do meu eu pessoal” (1965a: 594).
Esta possibilidade de a obra de arte mudar o receptor ajuda-nos a compreender a atitude politica de Tavares
e do grupo da PO.EX.

2. OBJECTOS: DO ETICO AO ESTETICO

Proporemos agora uma reflexao sobre o lugar do objecto na sociedade contemporanea, nas suas dimensodes
referencial e simbdlica: na passagem do ético ao estético. A este respeito, Salette Tavares parece seguir as
teorias de Abraham Moles e Jean Baudrillard. Ora, para estes autores, os objectos comunicam por serem
“sinais que agem como estimulos” (1969: 206). Assim, podemos dizer, por exemplo, que uma colher nao é
apenas um objecto util, mas que promove uma certa maneira de comer e significa esse mesmo modo de
comer. De igual modo, uma cadeira ensina e reforca um habito cultural que € o sentar-se de certo modo, em
determinadas ocasides. Como explica Tavares a proposito de uma janela, “o seu ndmero, a sua disposicao
na fachada, etc., ndo denota sé uma fungao, [mas também] conduz a uma certa concepc¢ao.do habitar e do
usar, conota uma ideologia global” (1969: 208).

Neste sentido, Tavares concorda com o Estruturalismo de origem linguistica que interpreta varios codigos
semioticos como sistemas de significacdo em segundo grau. Como Tavares refere em relacdo as teorias de
Umberto Eco, “o objecto de uso € sob espécie comunicativa o significante daquele significado exactamente
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e convencionalmente denotado, que é a sua funcao” (1969: 208). Este sistema secundario de significacao
esta na base de toda a cultura humana e serve para lembrar que grande parte da nossa experiéncia quotidia-
na é metalinguistica, na medida em que toda a cultura se estabelece como referéncia a linguagem.

Assim, se é correcto afirmar que a funcdo primaria do objecto de uso é a sua funcéao utilitaria, devemos
também compreender que o objecto “denota a fungédo convencionalmente segundo cddigos que s&o o sa-
ber que o uso possibilitou...” (1969: 207). Para que a forma possa denotar a sua fungao, ela precisa de se
sustentar num sistema de habitos adquiridos, uma vez que actua sempre com base num codigo. Por outro
lado, é esta mesma dependéncia do cédigo que a obriga a passar da dimenséo literal a dimenséo simbdlica.

Um dos aspectos fundamentais da teoria poética de Salette Tavares é precisamente a estetizacédo de toda a
experiéncia humana, e uma das modalidades em que esse processo se reflecte é na transformacgao de qual-
quer objecto em obra de arte. A arte, como referiu Shklovsky, serve para mostrar as propriedades estéticas
do objecto de uma forma desautomatizada: “it exists to make one feel things, to make the stone stony” (1989:
58). E neste ambito que deparamos com a importancia do object trouvé na teoria e na poesia da autora em
estudo. Como a propria diz, “a percepg¢ao orientada do artista suprime o sentido anterior de um objecto
encontrado ao torna-lo figura sobre um novo fundo” (1965a: 599). O object trouvé integra uma actividade
criativa que é fundamentalmente perceptiva, na medida em que este existe como resultado de “um simples
gesto de propor a percepc¢ao original a compreensao dos outros, deslocando o objecto tal qual ele é do fun-
do onde se compreendia ou do contexto onde estava, para o isolar e tornar num em si meu para os outros”
(599). Com o object trouvé, a fronteira entre o real e a arte é ainda mais fragilizada.

Este tipo de recontextualizagcdo dos objectos ganha uma projeccao internacional principalmente com os
trabalhos do norte-americano Andy Warhol. As exposicoes “Green Coca-Cola Bottles,” no Whitney Museum
de Nova lorque, em 1962 e, trés anos depois, de “Campbell’s Soup Can,” na Galeria Leo Costelli, em Nova
lorque também, representam nao sé o inicio de certa arte Pop, mas principalmente a aceitagdo da intencio-
nalidade artistica como elemento que determina a artisticidade.

Na mesma direcgdo, mas certamente com outro alcance, varios poetas tém sugerido, depois da explosao
inicial do Concretismo, que o préprio poema procura ser um objecto. Pierre Garnier € um desses poetas.
Como menciona Mary Ellen Solt,

Pierre Garnier has suggested that the poem now wishes to become a material object because man is
becoming increasingly aware of the spirituality that resides in the material itself of the objects that surround
him. As we now move through our daily lives, our eyes are literally assaulted by designs of one kind or
another. (1968: 33)

Esta tendéncia deve ser observada também nos artigos escritos pelos membros do grupo Noigandres prin-
cipalmente para a revista ad — arquitetura e decoracdo. Augusto de Campos vé a palavra em si mesma como
“objeto dinamico” (1965: 42), tal como Garnier no seu manifesto do Espacialismo diria mais tarde: “The word
is an element. / The word is a material. / The word is an object” (Solt, 1968: 32). Haroldo de Campos € mais
peremptério. No seu artigo “6lho por 6lho a 6lho nu” (1956) diz:

uma arte — ndo q apresente — mas q presentifique
o OBJETO
uma arte inobjetiva? nao

: OBJETAL
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qdo o OBJETO mentado néo € o OBJETO expresso, a expressao tem uma carie
(...)
POESIA CONCRETA: atualizacéo “verbovocovisual”

do

OBJETO virtual (cit. in Campos et al., 1965: 44)

Num outro artigo diz-nos ainda Campos que “[0] poema passa a ser um objeto Util, consumivel, como um obje-
to plastico” (50). E o mesmo propde Décio Pignatari, para quem a poesia concreta realiza uma sintese critica e
isomorfica (forma-conteudo entendidos como globalidade) da relagéo palavra-objecto: “ ‘jarro’ € a palavra jarro
e jarro mesmo enquanto conteudo, isto é, enquanto objeto designado” (Campos et al., 1965: 63). Finalmen-
te, o proprio “plano-pil6to” dos Concretistas brasileiros exprime o poema concreto como objecto: “o poema

concreto € um objeto em e por si mesmo, ndo um intérprete de objetos exteriores” (Campos et al., 1965: 155).

Com efeito, muitos estudos acerca dos objectos surgem nos anos 1960. Alguns desses estudos dao certa
consisténcia tedrica a percepcao que Salette Tavares dedica ao objecto. Pondo em evidéncia a necessidade
de uma fenomenologia do quotidiano (de que os objectos fazem parte), os trabalhos que se destacam aqui
sdo os escritos dos estruturalistas franceses Jean Baudrillard e Abraham Moles. Os textos escolhidos sao O
sistema dos objectos, do primeiro, e um numero especial da revista Communications, organizado por Abrah-
am Moles e dedicado aos objectos.

Quando em 1969 sai o numero 13 da revista Communications, pouco havia sido escrito que propusesse
uma classificacdo dos objectos resultante do fantastico avanco da civilizacdo técnica e da sociedade do
consumo. Na verdade, pouco havia sido escrito sobre o quotidiano, em geral. Baudrillard foi, nesse sentido,
um pioneiro em relagdo aos estudos dos objectos com o seu Systéme des objets (1968), estudos que Henri
Lefebre iniciara ja na sua andlise do quotidiano, com a publicacdo dos varios volumes da sua Critique de
la vie quotidienne (1961-1968).° Faltava, porém, uma obra que sintetizasse estas ideias, motivando novos
autores para o estudo dos objectos. E neste sentido que Les objets (niimero especial da revista Communi-
cations), publicado pela editora Seuil e preparado na Ecole Pratique des Hautes Etudes do Centre d’Etudes
des Communications de Masse da Univesidade de Paris, tem uma importancia acrescida e um valor histérico
a que nao podemos deixar de fazer referéncia.

Logo no ensaio inaugural, Moles explica que a funcédo dos trabalhos apresentados é a de colocar em relevo
0s aspectos principais do que podera provisoriamente vir a chamar-se de uma Teoria dos Objectos, que deve
acentuar a necessidade de uma fenomenologia do quotidiano (Moles, 1963: 4). Este projecto € visivel em todos
0s ensaios incluidos na revista Communications, da mesma forma caracterizando os trabalhos de Baudrillard.
O seu processo metodoldgico “consiste a étudier I'objet en soi en mettant provisoirement entre parenthéses
sa fonction, c’est-a-dire sa signification dénotative pour se consacrera une découverte phénoménologique des
connotations” (Moles, 1963: 1). Moles propde um estudo das ambiguidades geradas pela relagdo quotidiana
do ser humano com os objectos. A necessidade de uma demografia dos objectos parece indiscutivel perante a
proliferacao dos mesmos nas sociedades modernas. Os objectos sdo estruturas que podemos definir da mes-
ma forma que os tedricos da poesia concreta se referiam a palavra: sdo células vivas, “um organismo completo,

5 Deve ainda ser considerada a publicagao, em 1958, do livro de Simondon, Du mode d’existence des objets techniques, assim como de La
vie étrange des objets (1959), de M. Rheims.
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com propriedades psico-fisico-quimicas, tacto antenas circulagao coragao: viva” (Campos et al., 1965: 42). Os
objectos, diz Moles, sédo portadores de formas €, portanto, de uma gestalt (1963: 2).

Trés razdes explicam, segundo Moles, a proliferacao dos objectos. Primeiro, o desenvolvimento da tendéncia
para a aquisicéo relacionada com a civilizacdo burguesa; segundo, o desenvolvimento do objecto em série,
isto é, do objecto com um grau de identidade e normalizagao crescente; e terceiro, 0 consumo ostentatério a
que a condicado social obriga (1963: 1). A sua presenca é tao insistente que o ser humano passa de produtor
a consumidor: “L’'Homo faber est devenu dans une large mesure plutét consommateur d’objets que fabricant
d’outils” (Moles, 1963: 1).

Na nossa civilizagéo, afirma ainda Moles, o objecto ndo é natural: € um signo. A pedra, defende o autor, é
uma coisa que apenas se converte em objecto quando se promove a outra categoria, a de pisa-papel, por
exemplo. O objecto tem, como a coisa, um caracter passivo, mas €, ao contrario daquela, fabricado (1963: 5).

Para Baudrillard, € também esta fabricacdo do objecto que interessa. Em “La morale des objets,” o fildsofo
francés analisa a logica social que regula a pratica dos objectos. O seu estudo reflecte, nesse sentido, o
aparecimento dos estudos culturais, na medida em que faz uma anadlise critica da ideologia do consumo
concentrando-se nas praticas relativas aos objectos.

Mas os objectos ndo sao apenas o lugar de uma satisfacao de necessidades. A fenomenologia das conotacdes
a que Moles também se refere € articulada por Baudrillard no estudo do trabalho simbdlico dos objectos. Se,
para o primeiro, a producao dava lugar a ostentacao; para o segundo, é uma “ ‘production’ au double sens du
terme: ‘pro-ducere’ — on les fabrique, mais on les produit aussi comme preuve” (Baudrillard, 1963: 26).

A teorizacéo do trabalho simbdlico leva o critico pelos interiores e pelos espagcos domésticos, aumentando o
risco de se tornar um voyeurismo — de que no fundo toda a obra de Baudrillard é sintomatica. Mas a tentativa
€ justificada: a actualidade de uma sociologia dos objectos ¢ evidente. Os objectos sao indices de pertenca
social, formando um codigo que é portador de significagdes também sociais. Os objectos espelham, por
isso, a hierarquia cultural, reforcando a sua participagcdo na “structure globale de I’environment, qui est en
méme temps une structure active de comportement” (Baudrillard, 1963: 28).

Os objectos facilitam também a mobilidade de individuos e grupos a uma determinada ordem. Baudrillard
define a ordem a que os objectos dao acesso como a ordem do consumo, que considera a mascara de uma
profunda inércia social (1963: 40). Ao interpretar o consumo como uma instituicdo e uma moral, Baudrillard
pretende explora-lo como uma estratégia do poder. O autor observa que o acesso dado pelos objectos a
hierarquia da sociedade cria uma estratificacdo, ao mesmo tempo que gera uma discriminagao (42). Essa
estratificacdo, exactamente porque é criada por uma estratégia de classe, leva o critico a dar a sua analise
contornos politico-ideoldgicos.

De uma forma semelhante, a linguagem mascara uma inércia que levou Salette Tavares e outros poetas a
sentir um chamamento para estabelecer uma relacao entre a linguagem e os objectos que usavam. O objecto
artistico apresenta-se assim como uma estrutura de alta entropia, uma vez que também questiona a lingua-
gem e o cdédigo. Por conseguinte, Moles acha possivel analisar os objectos em termosidesta complexidade.
E neste sentido que deve ser lida a “Théorie de la complexité et civilisation industrielle” (1963a) que Moles
escreve aplicando o conceito de complexidade a teoria dos objectos. Nesse texto, a informacao assume um
caracter politico, porque a complexidade dos objectos, diz Moles, é apenas aparente: ela é fabricada pelo
poder, que dessa forma estabelece a inovagado como a sua ideologia fundamental.
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Os objectos criam esta ilusdo de mudancga ao estabelecerem um sistema viciado de relagdes em que a sua
substituicao é impensavel e, como tal, a sua presenca obrigatéria. Como diz Moles,

[E]tre ‘civilisé’, au sens de I'Occident, c’est avoir beaucoup de besoins et ce type de civilisation poursuit
I'adéquation des objets aux besoins dans un cycle sans cesse renouvelé, car de nouveaux objets sécretent
de nouveaux besoins: les automobiles sécretent les essui-glaces, les moteurs sécretent les réparateurs,
lesquels sécretent a leur tour ded nouveaux outils, etc. (1963a: 57)

Em termos informacionais podemos dizer que os objectos criam um elevado nivel de redundancia na sua
relacdo com o individuo. As expectativas deste, no que aos objectos diz respeito, sdo sempre cumpridas: o
objecto esta a sua disposicdo. O individuo possui um conhecimento a priori do que vai acontecer, e os objec-
tos criam uma zona de conforto onde ele se sente seguro. Moles refere ainda que quando um individuo passa
de um lugar a outro, por exemplo, da sala de jantar ao escritério, do escritério ao quarto de dormir, etc., ele
esta na verdade apenas a passar “d’un display a I'autre, [et] il les retrouve comme stables, attendus, plus ou
moins connus et a une perception tres nette de cette stabilité” (1963a: 62). Esta percepcéao € o que garante
a estabilidade (redundancia), oferecendo ao individuo um sentimento de pertenca.

Ao contrario do consumo, uma relagao activa com o quotidiano deve fazer dos objectos aquilo que a poesia
faz com as palavras. Os objectos, construindo uma segunda linguagem acerca de si proprios, banalizam a
sua origem simbdlica. Para que a febre do consumo se realize, o seu potencial criativo deve ser transferido
para a ordem literal.

A censura de uma das propriedades dos objectos em detrimento da sobre-exposicédo da outra leva Gilbert
Simondon a analisar aquilo a que chama de “xenofobia” contra a realidade técnica da realidade humana.
Em Du mode d’existence des objets techniques, Simondon entende que a primeira forma de negligenciar os
objectos (de os mistificar) € a de reconhecer neles uma componente pratica, a que normalmente se chama
de utilitaria, esquecendo com isso a sua estrutura significativa. Uma das formas de inverter esta tendéncia é
expondo-a, por um lado, através da critica materialista (como fez Baudrillard) e, por outro, na pratica poética
(como a poesia espacial e o livro Lex Icon de Salette Tavares propoem).

Uma analise mais desenvolvida do sistema dos objectos foi levada a cabo, além de Simondon, por Jean
Baudrillard, que publicou Le systeme des objets em 1968.6 O espaco privilegiado por Baudrillard para a sua
analise interessa-nos porque o autor escolhe o ambiente doméstico da casa por ser ai que se “redne a quase
totalidade de nossos objetos cotidianos” (1997: 73). Também Salette Tavares, em Lex Icon, dedica poemas a
muitos desses objectos: 24 dos 28 poemas que foram publicados com a primeira edi¢cao do livro referem-se
a objectos do espago doméstico, como o louceiro, a almofada, a banheira, a cama, a cadeira, etc.

Para Baudrillard, tanto a funcgao utilitaria do objecto, a que chama de “discurso manifesto” (1997: 101), quan-
to as praticas simbodlicas em que se articula, a que chama de “discurso latente,” mostram que “o sistema
discursivo dos objetos € homdlogo aquele dos habitos” (1997: 101). O autor dedica uma especial atencao

6 Usamos aqui a traducéo de Zulmira Ribeiro Tavares para a 32 edicéo brasileira publicada na “Colecéo Debates” da editora Perspectiva, em
1997. Também Abraham Moles publicou a sua Théorie des objects quatro anos mais tarde, em 1972. A teoria dos objectos de Moles, como
o livro de Simondon, é estruturalista (e informacional), no sentido mais restrito que o método estatistico permite, onde as implicacées ideolo-
gicas interessam pouco, ou nada. Como a nos elas interessam, principalmente no que diz respeito a critica ideolégica do consumo, usamos
o livro de Baudrillard e outros ensaios de Moles, mas nao o livro deste Ultimo autor.
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ao discurso latente, uma vez que esse discurso esta associado a uma estratégia de poder que € preciso
desmascarar.

Embora Baudrillard também analise os objectos na sua sistematizacao objectiva, principalmente na primeira
parte do livro, que é dedicada a estética do arranjo e da ambiéncia na sua configuracdo utilitaria, € na sis-
tematizacado subjectiva que concentra a sua atencédo: como interrogacdo do “campo de suas conotacdes,
logo, da sua significagao ideoldgica” (1997: 117). Baudrillard observa, na relagdo do ser humano com os
objectos, uma forma de opresséao: “O homem né&o € livre quanto aos seus objetos, os objetos ndo séo livres
quanto ao homem” (1997: 54). A sua interpretacéo da funcionalidade do objecto &, por isso, marxista: repre-
senta um momento de alienacdo na relacdo do humano com o trabalho. A adaptacédo de uma forma a outra
(por exemplo, do machado ao brago, da faca a mao, etc.) gera também “a omissdo dos processos reais de
trabalho” (60). Esta omissao, a que ja aludimos sob o nome de mistificagao, ou automatizagao, empurra o ser
humano para “um absolutismo da forma: so ela é exigida, sé ela ¢ lida, e € marcadamente a funcionalidade
das formas que define o ‘estilo’” (60). Ao critico interessa, por exemplo, o facto de os objectos girarem em
torno do guarda-louca, ou do leito central: ai ele vé uma tendéncia para a acumulacao e para a ocupacéao
do espaco. Por isso, é possivel estudar uma configuragao especifica dos moveis e entender que ai se traduz
“um certo habito social” (Baudrillard, 1997: 21).

Baudrillard recorre a varios outros exemplos para ilustrar de que forma os objectos traduzem as relacoes
humanas. Observa, por exemplo, todo um simbolismo falico que € préprio dos valores insistentemente pa-
triarcais da sociedade burguesa moderna. Esse simbolismo dos objectos, que “se desdobra no gesto e no
esforco através dos esquemas de penetracao, de resisténcia, de modelagem, de atrito, etc.” (1997: 60-61)
tem como modelo a gestualidade e a ritmica sexual. Os objectos sdo, assim, uma personificagdo das rela-
¢oes humanas (1997: 22) e, por isso, uma metafora do préprio comportamento da familia.

Mas os objectos sdo sempre escravos do espago que ocupam, porque a dimensao real em que vivem é
prisioneira de uma outra dimensdo moral que significam. E por isso que Baudrillard descortina nos objectos
um papel contraditério. Antropomorficos, verdadeiros “deuses domésticos” (1997: 22), eles ocupam um
lugar central na configuragdo da familia burguesa moderna. Mas tal como a familia que espelham, também
eles adquirem um certo grau de autonomia. Escravos da fungao ideoldgica do consumo, a sua identidade e
autonomia aparente sdo o resultado e o reflexo da propaganda do modelo capitalista (22).

O objecto &, por isso, um “figurante humilde e receptivo... espécie de escravo psicoldgico e de confidente”
(1997: 33). O sistema dos objectos é, por seu lado, uma constru¢cdo humana, reflexo de uma ordem “ligada a
uma concepcao bem definida do cenario e da perspectiva, da substéncia e da forma. Segundo esta concep-
¢ao, sua forma é a demarcacao absoluta entre o interior e o exterior, € continente fixo, o interior € substancia”
(Baudrillard, 1997: 33).

A demarcacao estrutural que a sua ordem simbdlica cria, entre interior e exterior, entre verdadeiro e falso,
entre bem e mal, acaba por gerar um sentimento de melancolia que caracteriza a civilizagdo ocidental: “Sig-
nos de nosso poderio mas ao mesmo tempo testemunhas de nossa irresponsabilidade diante dele. Talvez
seja ai que se faca necessario procurar a razao, depois da primeira euforia mecanicista, desta melancélica
satisfacdo técnica...” (Baudrillard, 1997: 62).

A sua estratégia é, por isso, parte de um “argumento publicitario: € um conceito ideolégico fundamental de
uma sociedade que visa, personalizando os objetos e as crengas, integrar melhor as pessoas” (Baudrillard,
1997: 149). Os objectos conduzem o ser humano para mais uma forma de alienagéo, normalizando-o. Como
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Zulmira Ribeiro Tavares mostra, nesse aspecto Baudrillard segue o enunciado de Marcuse, segundo o qual
as categorias psicologicas se convertem em categorias politicas. Trata-se, portanto, de uma estratégia se-
melhante a que a poética experimentalista adopta.

Finalmente, a terminologia que Baudrillard emprega enfatiza mais uma vez a ligagdo que tentamos mostrar
entre os objectos, a informacéo e o poema concreto. O seu discurso acerca do objecto é ainda facilmente
equiparavel a terminologia informacional. Para o autor, os objectos desempenham “um papel ideolégico de
redundancia, de superfluidade” (1997: 28), justificando e perpetuando uma “domesticidade facil” (28). Refle-
xo de uma interdisciplinaridade a que o Estruturalismo faz referéncia, também Baudrillard nos fala acerca de
uma nova condicdo humana usando para isso uma nova terminologia:

Hoje em dia o valor n&o é mais de apropriagdo nem de intimidade mas de informagéo, invencao, controle,
disponibilidade continua para com as mensagens objetivas e encontra-se no célculo sintagmatico que
funda convenientemente o discurso do habitante moderno. (1997: 30-31)

O discurso é, assim, o reflexo de uma nova mentalidade. Se os objectos, ocupando o seu lugar na ordem
simbdlica, traduzem o desenvolvimento de uma consciéncia individual e a mentalidade do ser humano estru-
tural global, também o homem “com eles conduz seu discurso estrutural” (Baudrillard, 1997: 31).

3. 0S OBJECTOS E 0 OBJECTUAL NA POESIA DE SALETTE TAVARES

Os objectos sao o tema de Lex Icon mas também a prépria forma em que Salette Tavares apresenta parte da
sua poesia visual, nomeadamente a poesia grafica e espacial. Ainda assim, a limitacdo das possibilidades de
combinagdo semantica insinuada no “saber que o uso possibilitou” ndo deve ser interpretada como uma limi-
tacéo dos objectos. Como verdadeiras formas que séo, os objectos extrapolam a sua carga seméantica para
0 campo estético, isto &, para o Ambito da percepcio e da realizacdo pessoal. E precisamente neste sentido
que dizemos que o objecto tem uma segunda vida, a das conotagdes simbdlicas, que Tavares define como
“o extra que os objectos mostram” (1969: 208). A autora lembra, com ironia, que a cadeira do Rei também
serve para sentar, fazendo uma aluséo a sua funcéo determinantemente simbdlica. Neste sentido, também
“o talher” significa o préprio cédigo social que traduz, como Tavares o diz num poema com esse titulo:

Saber estar a mesa € um acto

complicado simples ousado

que consiste em mover  dentro de um quadrado
0s ritmos e ritos da transmigracao. (“O talher”: 431)

Também a producédo grafica e espacial de Salette Tavares é uma resposta a automatizacao da percepcao
do objecto na sociedade do consumo. Os poemas espaciais de sua producdo encenam esta descoberta da
“objectividade” dos objectos. Tavares coloca-os no dominio do pedagdgico, como no caso dos “Dialogos
criativos” com os seus filhos, de quem recebe tabuas, brinquedos e até “lixo” que considera poesia espacial.

Como refere Picchio, “a verdadeira vocagado de Salette Tavares era a poesia: a poesia como pratica estética,
como criagao — descoberta de formas poéticas resistentes a contingéncia” (1992: 10). Prosseguiremos, neste
ensaio, com a apresentacéo dessa poesia, destacando, da sua vasta producéo, exemplos de criatividade,
que foi penosamente obscurecida pelo desconhecimento de que é vitima.
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Para estruturar devidamente certas tendéncias da sua poesia, escolhemos uma divisdo entre: primeiro, a
substantivizacdo, que se exprime no dominio verbal; segundo, o visual; terceiro, a poesia sobre objectos de
Lex Icon. Desta forma, aproximamo-nos da divisdo proposta por Melo e Castro, para quem existem, na obra
de Salette Tavares, quatro fases: 1) o uso da substantivizacdo “como instrumento conceptual” (1993: 9); 2)
a area da poesia visual; 3) o tempo de Pedro Sete; e, finalmente, 4) o “tratamento escritural que culmina no
livro Lex Icon, com uma objectualidade reiterativa, quase obsessiva...” (Melo e Castro, 1993: 9-10). A ténue
fronteira que separa as trés variantes propostas — verbal, visual e objectual — podera por vezes desaparecer,
e isso serd o resultado da forma como se encontram interligados os meios de que a poeta se serve.

Com rigor, Salette Tavares transpde frequentemente as fronteiras entre o visual e o verbal, e destes para os
poemas sobre objectos que, embora se exprimam através de uma configuragéo verbal, relacionam-se com
a poesia grafica e espacial. Por outro lado, ao “adaptar” poemas originalmente pensados em termos visuais
para um empenhamento textual, ou vice-versa, a autora mostra ndo se preocupar com a possibilidade de
classificar a sua poesia, tanto como desafiar as préprias nogcdes de classificagao e identidade.

O que Tavares entende como sendo a fung¢édo da poesia esta bem expresso no poema “Maquinin”: “Eu visto
0 que vesti ao manequim / sou poeta que mente o que se sente / e s6 fico contente quando visto / aquilo que
se ri atrds de mim” (Tavares, 1992: 215). Em referéncia intertextual a Fernando Pessoa, que na sua “Autopsi-
cografia” diz: “O poeta é um fingidor. / Finge tao completamente / Que chega a fingir que € dor / A dor que de-
veras sente”, Tavares usa 0 manequim — que também é “maquina” no jogo verbal que o titulo introduz — como
alibi para o seu préprio fingimento. E se, para Pessoa, “fingimento” é ficcdo e criacdo de mundos possiveis
que substituem o conceito de “verdade,” ja 0 maquinin finge na medida em que se ri com as varias roupagens
que vai vestindo. Metafora do processo criativo de Tavares, a maquina-manequim é a estrutura variavel pronta
a receber na sua forma as mais variadas roupas. Ao mesmo tempo, este poema serve para ilustrar a espacia-
lizacdo pelo objecto a que nos referimos, ja que a construcdo de um objecto em aluminio feito com os versos
deste poema serve como prova dessa transposicao e materializacdo do préprio nivel verbal.

Um dos recursos mais expressivos da poesia de Salette Tavares é a substantivacao, ja mencionada a pro-
posito do estudo a ela dedicado por Melo e Castro. Esta se faz presente em toda a poesia de Tavares e
deve, por isso, ser vista como uma tendéncia generalizada que atinge varios espagos criativos. Manifesta-
se pela primeira vez nos poemas de Espelho Cego e Quadrada, antes dos Cadernos, mas é ainda obser-
vavel em Lex Icon. Uma vez que se manifesta assim cedo, podemos dizer que Tavares € um dos primeiros
exemplos do concretismo verbal em Portugal. Desde cedo, a poeta experimenta com a sugestédo e o jogo
com o substantivo na sua relagdo com o espago em branco, dentro de uma légica de espacializagéo tipo-
grafica que estaria na origem da constelagcédo proposta por Gomringer. Assim, por exemplo, hum poema
sem titulo do Espelho cego:

Palavra
vinho
brasa
procissao,
livre, secreta invasao
Sob as nossas maos em asa. (1992: 26)

A sucessédo dos substantivos “palavra,” “vinho” e “brasa” em escada contribui para a imagem visual da “pro-
cissao” e da “asa” final, que assim se corporifica em unido quase religiosa com as “maos.” Varios aspectos
da poesia concreta encontram-se assim disseminados pela obra inicial de Salette Tavares. Como propoe
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Melo e Castro, “os aspectos estruturais do concretismo portugués estavam embrionarios em Salette Tava-
res” (1993: 9).

Estes sinais do Concretismo ndo foram devidamente enquadrados e explicados pela critica literaria da altura.
Ao ignora-los, a critica impossibilitou o seu reconhecimento por parte do publico leitor, dificultando a difusédo
e a partilha destas ideias. Talvez por isso a transposicao destes indicios para uma pratica de grupo tenha
demorado os longos sete anos que separam a poesia concreta portuguesa da brasileira.

Na base de alguma poesia de Salette Tavares esta ainda o tema do trabalho artesanal, metafora do criar
poético. Em “O poema,” introduzindo certa autoreflexividade no préprio titulo, diz: “Na terra regada / pro-
curo a palavra / aberta fechada / matéria formada” (1992: 235). A palavra é apresentada como “matéria” na
medida em que ela segue — e com isso recria — 0 objecto e, como este, € um intermediario e um utensilio. O
trabalho é artesanal porque activo: “Martelo machada / achada a palavra / cinzelo o anel / a curva quadrada”
(1992: 235). Nota-se, entretanto, que o jogo verbal serve para sugerir significados mais do que a progressao
semantica linear. O humor resultante desse jogo € colocado ao servico da actualizacdo das formas criativas
a que nos referimos a propdsito da dialéctica das formas.

Também na “Carta a Pedro Sete,” de 1967, a autora verifica na sua poesia “[a] exuberancia de metaforas
em que a substantivacao e outras alteragdes gramaticais tendem para coisifica-las objectos. A utilizacao
das consonancias e dissonancias, as significagdes sinalizadas pelo tratamento do ritmo espacial da escrita”
(1992: 169), tudo isto, diz a poeta, é “[a] vivéncia poética e humana automaticamente devolvida por um es-
pelho cego” (169).

A substantivizacao €, portanto, um recurso linguistico pelo qual a qualidade é expressa através do subs-
tantivo, em vez do adjectivo. O segundo substantivo coisifica a qualidade atribuida ao primeiro, como no
poema “O sapato,” de Lex Icon, onde a multiplicacdo das combinagdes paradigmaticas vao transformando
0 objecto sapato:

(...)

O sapato boca
0 sapato nariz
0 sapato ouvido
0 sapato mao

0 sapato olho

0 sapato perna
0 sapato ombro
0 sapato seio

0 sapato barriga
0 sapato sexo
0 sapato joelho
0 sapato pé.
oo

(1992: 424)

Logo, porém, outras transformacdes aparecem, principalmente através das assonancias e consonancias a
que Tavares se refere: “O sapato preto / o sapato perto” (424) e, principalmente, a utilizacdo de palavras pela
aproximacgao de radicais semelhantes, como “-ato” de “sapato:” “O sapato ato / o sapato desato / sapato
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mato...” (426). A progressdao em termos semanticos segue assim transformacdes sonoras. Através da ex-
pressao “gato de sapato,” que significa usar alguém para um determinado fim, Salette Tavares faz o poema
crescer em sentidos diferentes: “firme de sapato / pedra no sapato / boca no sapato / calos no sapato /
dentes no sapato” (1992: 426). E no poema “Lixo,” do mesmo livro, Tavares apresenta, numa semelhante
disposicdo das palavras acima transcritas a propésito de “O sapato,” uma listagem do que contém esses
“Caixotes das delicadezas varias”: “lixo lata / lixo pd / lixo nivem / lixo caixa / lixo penas / lixo unto / lixo
cacos / lixo 6leo / lixo espuma / lixo panos / lixo pasta / lixo plastico” (438).

Como ja foi referido, a substantivizacdo & um recurso visivel desde o inicio da producéo poética da autora,
contribuindo estilisticamente para essa ideia de um poema-objecto em Salette Tavares. Por isso, num poema
de Espelho cego, encontramos com facilidade essa enumeracao de um reportério de palavras (substantivos
que sao temas poéticos) que ajuda na criacao de contrastes de influéncia barroca para fins puramente esté-
ticos. Uma leitura semantica do poema nao &, por isso, muito prolifera, uma vez que as premissas nao tém
necessariamente que fazer sentido: “O poco ndo € o mar/ arua ndo € o rio / janela néo é castelo / o frio ndo
é vazio” (1992: 71). Também Mario Cesariny, em “Exercicio espiritual,” diz: “E preciso dizer rosa em vez de
dizer idéia / é preciso dizer azul em vez de dizer pantera / é preciso dizer febre em vez de dizer inocéncia /
é preciso dizer o mundo em vez de dizer um homem / E preciso dizer candelabro em vez de dizer arcano / é
preciso dizer Para Sempre em vez de dizer Agora / é preciso dizer O Dia em vez de dizer Um Ano / é preciso
dizer Maria em vez de dizer aurora.” Este nivel das equivaléncias permite um arranjo dos significados através
do nivel fénico dos substantivos e &, por isso, mais um caso de projec¢ao da seleccdo na combinacao.

Em alguns poemas nao publicados em Espelho cego, mas que foram escritos com essa intencéo, Salette
Tavares utiliza esta substantivizacdo de uma forma acentuada: “Subo escada / des¢o tempo / visto sonho
/ s6 de treva / e na cor / do meu tormento / mato o barco / que me leva” (1992: 89). O ritmo do poema é
binario porque, embora cada verso seja composto por quatro silabas, apenas as iniciais de cada das duas
palavras se Iéem: “Subo escada / desco tempo / visto sonho,” etc. Esta musicalidade forgcada na linguagem,
salientando a ténica, mostra mais uma vez a importancia do aspecto material da palavra; nesse caso, o som.

Ha ainda que ter em consideragédo que estes recursos observados nas obras iniciais de Tavares sdo poste-
riormente transpostos e adaptados na criagdo de objectos, como € o caso da sua poesia visual ou, ainda,
para a sua descricdo, como no caso de Lex Icon. E nessa articulagdo que a plasticidade da palavra melhor
se expoe - e é desses dois outros meios de transporte da mensagem estética que nos vamos ocupar agora.

A passagem (ou transposicdo) para o dominio visual €, em determinados casos, uma remediacdo do nivel
verbal, uma inscricdo numa diferente forma de expressdo. Tavares recicla e recontextualiza a sua poesia
varias vezes, permitindo-nos dessa forma dizer que a substantivizagdo da lugar a transposi¢cao ou materiali-
zagao do poema em coisa ou objecto.

Esta tendéncia comeca a ser visivel nos poemas que Tavares escreveu para os Cadernos da PO.EX (1964 e
1966), mas comeca com “Ourobesouro,” o seu primeiro poema, a sua primeira tomada de consciéncia em
relacdo a componente ludica da linguagem: ouro-bes-ouro, besouro de ouro, a inscricdo de uma palavra em
outra. “Ourobesouro, caixinha de minha infancia,” foi brinquedo da poeta aos 12 anos, em 1934, feito poema
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na “concepcao” da palavra “Ourobesouro.”” Em marco de 1962, escreveu no poema “Um lago mais azul caiu
de branco,” entéo previsto para o “Livro do soporifero”, mas apenas reproduzido na Obra:

De ouro visto

ouro pintado e desbotado. Mas

de constancia ilumino

ourobesouro brinquedo cristalino

meu penteado jogo que me infancia. (1992: 294)

A colocacgéo do substantivo “infancia” na funcao de verbo reflexivo resulta, de novo, numa espécie de coisifi-
cacgao do brinquedo. A palavra “visto,” que pode ser lida como participio passado do verbo “ver” ou como a
primeira pessoa do singular do presente do indicativo do verbo “vestir,” traduz estas recontextualizacdes da
poesia: de verbo a objecto, de objecto a linguagem sobre o objecto, tal como queria em “Maquinin”: “Eu visto
0 que vesti ao manequim” (1992: 215). No ano seguinte, antes dos primeiros Cadernos, esse “ouro besouro
brinquedo cristalino” foi concretizado em cristal e ouro.

Depois destes despertares, as primeiras manifestagcdes de poesia visual de Salette Tavares dao-se por oca-
sido dos Cadernos da Poesia Experimental, nos quais participou activamente. Os trabalhos tipograficos ai
publicados séo parte de um processo que comega com a tendéncia concretista, que ja identificamos nos

primeiros livros de poemas. Mas ganham pela primeira vez uma autonomia em relacéo a folha de papel e a
linearidade do discurso verbal, fazendo a passagem para o dominio da poesia visual.
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MELO E CASTRO: POESIA, EXPERIMENTALISMOS
E TECNOLOGIAS

Jorge Luiz Antonio'

E. M. de Melo e Castro € um exemplo muito significativo das negociacdes poéticas com diversos meios,
suportes, signos e tecnologias. O percurso de sua vida e de sua obra, desde os seus primeiros poemas até
os dias atuais, representa essa busca incessante e revela sempre novidades.

Sua intensa atividade cultural abrange varias areas: criacao poética e artistica, reflexao critica, critica literaria
e artistica, viagens a muitos paises, participacdes em movimentos poéticos, intervencdes publicas (perfor-
mances, conferéncias, artigos de opinido), associativismo (Associacdo Portuguesa de Escritores, PEN Clube
Portugués), curadoria de mostras individuais e coletivas nacionais e internacionais, professor universitario,
engenharia téxtil como profissional, diretor técnico, consultoria em érgaos publicos portugueses, ensino de
desenho e tecnologia téxteis e autor de manuais. As suas contribuicoes sdo extremamente importantes em
todas as areas que atuou e atua, o que significa que ele pode ser estudado como poeta, tedrico, critico e
como engenheiro téxtil. Seus textos - comunicados para congressos e afins, apresentacdes de poetas, ex-
posicoes ou antologias, contribuicdes em obras sob temas variados, para os quais € sempre convidado, e
suas proprias obras — concentram-se no desenvolvimento de suas teorias e contribuem para a compreensao
do seu fazer poético, que ndo se dissocia do seu fazer tedrico, por isso, € importante mapear as ideias es-
senciais de cada uma de suas contribuicdes.

A trajetéria do poeta € uma constante procura por uma poesia total, que possa abranger todos os signos,
suportes e meios (ela, de fato, representa fidedignamente o pensamento estético dos anos de 1960/ 1970) e
parece encarnar a teoria de Roland Barthes, quando ele se refere a funcao utépica da literatura:

A segunda forca da literatura € sua forca de representacao. Desde os tempos antigos até as tentativas de
vanguarda, a literatura se afaina na representacao de alguma coisa. O qué? Direi brutalmente: o real. O
real ndo é representavel, e &€ porque 0s homens querem constantemente representa-lo por palavras que
h& uma histdria da literatura.

Que o real nao seja representavel — mas somente demonstravel — pode ser dito de varios modos: quer o
definamos, com Lacan, como o impossivel, 0 que nao pode ser atingido e escapa ao discurso, quer se

1 Professor adjunto na Universidade de Sorocaba (UNISO), Brasil.
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verifique, em termos topoldgicos, que ndo se pode fazer coincidir uma ordem pluridimensional (o real) e
uma ordem unidimensional (a linguagem).

Ora, é precisamente a essa impossibilidade topoldgica que a literatura ndo quer, nunca quer render-se.
Que nao haja paralelismo entre o real e a linguagem, com isso 0s homens néo se conformam, e é essa
recusa, talvez tdo velha quanto a proépria linguagem, que produz, numa faina incessante, a literatura (Bar-
thes, 19772 / 1995: 22-23).

Mimese, funcdo utdpica, forca de representacao, o real, ordem pluridimensional e ordem unidimensional,
esses sao os elementos que permitem uma leitura da obra de Melo e Castro, a semelhanca do que foi ima-
ginado como “uma histéria da literatura, ou melhor, das produgdes de linguagem, que seria a histéria dos
expedientes verbais, muitas vezes louquissimos” (Barthes, 1995: 23) e dos expedientes nao verbais, “que os
homens usaram para reduzir, aprisionar, negar, ou pelo contrario assumir o que € sempre um delirio, isto &, a
inadequacao fundamental da linguagem ao real” (idem).

A esse aspecto pode-se acrescentar outro conceito:

os fragmentos de nosso conhecimento sao pedacos desordenados, ligados ao acaso por simples relacoes
de proximidade, de época de aquisicao, de assonancia, de associacéo de idéias portanto, sem estrutura
definida, mas com uma coesao que pode, tanto quanto a ligacéo logica anteriormente evocada, assegurar
uma certa densidade da tela de nossos conhecimentos, uma compacidade® tao grande quanto a da tela
tramada que a educacé&o humanista nos propunha. Denominaremos uma tal cultura de cultura-mosaico,
ja que se apresenta como essencialmente aleatdria, como uma reuniao de fragmentos, por justaposicao
sem construgcéo, sem pontos de referéncia, onde nenhuma ideia é forcosamente geral, mas onde muitas
ideias sao importantes (ideias-forca, palavras-chave, etc.) (Moles, 1967 / 1974 19).

Pedacos (aparentemente) desordenados, relagdes (proximidade, época de aquisicédo, assonancia, associa-
cao de ideias) levam a pensar numa arte-mosaico ou poesia-mosaico e apresentam relacdes com as lexias
(Barthes, 1992), o hipertexto (Nelson, 1992) e o trabalho da citacdo (Compagnon, 2007), bem como os
processos criativos existentes, como a colagem, por exemplo, desde as vanguardas poéticas do inicio do
século XX.

PANORAMA DA OBRA CRIATIVA E TEORICA

Ciéncia, tecnologia, arte, design e poesia acompanham a vida e a obra de Melo e Castro. Estudante de
Medicina por um curto espaco de tempo, adotou a Engenharia Téxtil por profissdo e paixao, o que o levou
a escrever dois livros, Introducédo ao Desenho Téxtil (1981) e Manual de Engenharia Téxtil (em parceria com
Mario de Araujo, 1986, dois volumes), e a desempenhar funcdes diversificadas, como ensino do desenho
e tecnologia téxteis, direcao técnica e consultoria. Mesmo aposentado ha anos, ele ainda fala da profissao

2 Esta data corresponde, toda vez que aparecer, ao ano de elaboracdo do estudo ou da criagéo; ano da primeira edicao; ano da dissertagao
de mestrado ou tese; etc. e tem por objetivo situar contextual e cronologicamente o tema estudado.

3 Estado, qualidade do que é compacto (Dicionario Caldas Aulete).
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com o brilho nos olhos de quem estudou e trabalhou com muita dedicacéo. Atualmente Ernesto dedica-se a
poesia, a alguma prosa de ficcdo e aos estudos tedricos.

O prenuncio dessa busca parece estar em “Juvenis” (Castro, 1990: 11-13), de 19504, especialmente no se-
guinte poema:

Maquina

Luzes de mais

Ofuscam meus olhos.

Luzes de menos

Fazem-me doente.

Déem-me um dispositivo automatico

Para regular o sol

Ao nascer, no zénite e no poente (idem: 13).

A solucéo do eu-poético € um dispositivo automatico que pode ser um ciborgue, mas igualmente pode-se
pensar nas lentes de uma camera fotografica ou de uma filmadora. A interpretacao pode se estender para a
necessidade da ciéncia e da tecnologia para nos oferecer uma visao complementar, a semelhanca dos meios
de comunicagdo como extensdes do homem propostos por McLuhan (1964, 1995).

Os estudos feitos sobre a poesia experimental de Castro abrangem dois grandes enfoques: a poesia verbal
do meio impresso e a poesia experimental com os diversos meios, suportes, signos, ciéncias e tecnologias.
Ha estudos sobre a poesia experimental verbal, a maioria delas com elementos visuais variados, desde o
uso criativo do espaco em branco da folha de papel até a criacdo de imagens com palavras (a semelhanca
dos poemas tipograficos) e a presenca de imagens visuais. Alguns autores tratam exclusivamente da poesia
experimental nos meios digitais: poemas filmicos, videopoesia, infopoesia, fractopoemas, etc.

Pode-se acrescentar um terceiro enfoque, mais referenciado e citado do que estudado, a obra tedrica, que
foi objeto de uma antologia por Gotlib (Castro, 1993) e que vem sendo reunida, ampliada e desenvolvida pelo
autor em obras como In-novar (1977), Essa critica louca (1981), Literatura Portuguesa de Invencédo (1984),
Poética dos meios e arte high tech (1988), Pessoa: Metade de Nada (1988), Voos da Fénix Critica (v. |, 1995;
v. Il, 1998), Poesia dos paises africanos de lingua portuguesa: Percursos comparatistas com as poesias por-
tuguesa e brasileira (tese de doutorado, 1998, inédita), O caminho do leve (Castro; Fernandes, 2006), Livro de
releituras e poiética contemporanea (2008), Maquinas de trovar (2008a), O paganismo em Fernando Pessoa
(2011), que tratam de criticas de diferentes tipos de poesia e que reorganizam suas proprias obras criativas e
tedricas, como € o caso da exposicao Do Leve a luz (Casa da Escrita, Coimbra, outubro de 2012)°.

Pode-se considerar como quarto enfoque os manifestos da Poesia Experimental Portuguesa, da qual Er-
nesto € um dos lideres: A Proposicao 2.0l Poesia Experimental (1965), O prdprio poético (1973), Dialética

4 Sua primeira obra publicada é Sismo, de 1952 (prosa). Na coletanea Trans(a)paréncias (Castro, 1990), 0 autor reuniu seus poemas de 1950
e 0s denominou de Juvenis.

5 Um catalogo dessa obra-exposicéo, que Melo e Castro considera como uma continuagao de O caminho do leve (2006) sera publicado
em breve.
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das Vanguardas (1976), As vanguardas na poesia portuguesa do século XX (1980), PO.EX textos tedricos e
documentos da Poesia Experimental Portuguesa (com Ana Hatherly, 1981).

Um possivel quinto enfoque sdo as antologias que organizou, pois elas representam uma reflexdo sobre o
percurso da poesia portuguesa contemporanea e sdo contribuicées valiosas para os apreciadores e estudio-
sos: Antologia da Novissima Poesia Portuguesa (Menéres; Castro, 1959), “Pequena compilacdo de poemas
experimentais” (Castro, 1965: 107-110; p. I-Lll), Antologia da Poesia Concreta em Portugal (Marques; Castro,
1973), Antologia do Conto Fantastico (Castro, 1974), Experiéncia de Liberdade (Castro, 1976), Contemporary
Portuguese Poetry (com Helder Macedo, 1978) e Antologia da Poesia Portuguesa, 1940-1977 (Menéres;
Castro, 1979, 2 v.). Também merecem destaque as antologias que o autor fez de seus préprios livros de poe-
sias: Autologia (1983), Trans(a)paréncias (1990), Visdo Visual (1994), Antologia Efémera (2000), Antologia para
Inici-antes (2003) e O caminho do leve (2006).

Um sexto enfoque seria a critica de arte e a critica literaria que surgiram em artigos publicados em periddicos
(jornais, revistas e catalogos)® e que se encontram em obras como O proprio poético (1973), Dialéctica das
vanguardas (1976), In-novar (19727 /1977), As vanguardas na poesia portuguesa do séc. XX (19808 / 1987),
Essa critica louca® (1981), Literatura portuguesa de invencédo (1984), Projecto: Poesia'™ (1984), Poética dos
meios e arte high tech (1988), Pessoa: Metade de Nada (1988), O fim visual do século XX (1993), Vbos da
Fénix Critica (v. 1, 1995""; v. ll, 1998'?), Livro de releituras e poiética contemporédnea (2008), Maquinas de trovar
(2008), O paganismo em Fernando Pessoa (2011).

Ao considerar as inovacgdes poéticas de Melo e Castro em outros signos, meios, suportes e tecnologias,
surge um sétimo enfoque, para tratar dos conceitos tedricos e criagcdes como poema filmico, videopoesia,
infopoesia, poema fractal, poesia sonora interativa'®, performance poética, poemas cinéticos, etc.

Faz-se necessario pensar num possivel oitavo enfoque: os especialistas em Engenharia Téxtil e Desenho
Téxtil devem levar em consideragéo a obra do engenheiro e designer e publicar estudos, a exemplo de Jo&do
Rui de Sousa', que tratou sobre o pioneirismo de Cesario Verde (1855-1886) na exportagédo de frutas e vi-
nhos de Portugal para outros paises no século XIX.

Os enfoques acima apresentados sao possibilidades vislumbradas, dentre as infinitas alternativas para o
estudo da obra criativa e tedérica de E. M. de Melo e Castro.

6 Ha sempre textos inéditos que o autor tem sempre o cuidado de incluir nas obras que vem publicando.

7 Data do projeto do primeiro projeto do livro, que foi entregue a uma editora em 1973, mas que s6 foi publicado em 1977. Houve uma reor-
ganizagao em 1974. Os artigos abrangem o periodo de 1962 a 1974.

8 Data da primeira edicao.

9 Os textos sdo do periodo de 1955 a 1979.

10 Trata-se da publicacéo de O proprio poético (1973) com outro titulo e em outro pais, devidamente autorizado pelas editoras.
11 Os textos sao do periodo de 1983 a 1994.

12 Os textos sédo do periodo de 1981 a 1997.

13 Ha poucos poemas sonoros feitos por Melo e Castro.

14 Informagao oral de E. M. de Melo e Castro, quando estudava Cesario Verde para a dissertacdo de mestrado e era seu aluno na PUC SP.
Ainda nao tive acesso a esse livro, por isso desconheco o titulo da obra.
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Para este pequeno estudo panoramico, optou-se por enfocar as relagdes da literatura com outras praticas artis-
ticas (design, pintura, escultura, performance, cinema), as formas poéticas hibridas (articulacédo de verbal, sono-
ro e visual), procurando estabelecer relacdes entre a obra tedrica e a criativa do poeta experimental portugués.

A ENGENHARIA POETICA DE MELO E CASTRO

Poeta-engenheiro ou engenheiro-poeta. Se considerarmos a paixdo pela engenharia téxtil e pela poesia, a
ordem dos termos néo altera o conceito do engenheiro das palavras, como o pai de Ernesto o chamava,
apos ler cuidadosamente cada um dos seus livros. Ciéncia e arte, engenharia e poesia, a engenharia téxtil e
o tecido dos signos verbais e ndo verbais fazem com que Castro navegue naturalmente das construgdes ted-
ricas para as construcdes poéticas que estabelecem relacdes entre poesia, arte, design, ciéncia e tecnologia.

Melo e Castro costuma estabelecer classificagcdes para as suas obras com um apuro conceitual meritério.
Um primeiro exemplo que merece ser citado é o que consta em Visdo Visual 1967-1993 (1993): caligrafias
(1961 /1975), ideogramas.1 (1961 / 1962), ideogramas.2 (1963 / 1968), ideogramas. 3 (1970 / 1985), cinéticos
(1966), conceptuais (1961 / 1967), concepto incerto (1974), sinteses (1978), visdo segunda (1982), infopoesia
e videopoesia (1985 / 1993). Algumas tipologias sao titulos e podem ser entendidas a partir de explicagao:
os ideogramas sao a poesia concreta, os cinéticos sao os poemas-objetos (poemas-objetos interativos), os
conceptuais sdo poemas visuais em séries, os conceptos incertos sao relacdes entre leis, conceitos e gra-
ficos, as sinteses envolvem poemas visuais, fotopoesias de instalacdes poéticas, fusdo de signos verbais e
nao verbais, a visdo segunda sdo acdes poéticas, instalagcdes poéticas ou performances poéticas.

Em outra das muitas bibliografias apresentadas por Castro (2006: 294-303), sua obra esta dividida em: po-
esia (desde 1952), poemas filmicos (desde 1958), videopoesia (desde 1968), ensaios tedricos e de critica
literaria (desde 1965), ensaios sobre artes visuais (desde 1971), exposicoes (desde 1965), intervencdes e
performances (desde 1962), organizagéo de antologias (desde 1959), video e DVD (desde 1988), registros
audiovisuais (desde 1974).

Em Maquinas de trovar: Poética e Tecnologia (Castro, 2008b: 119-127), o poeta apresentou numa cronologia
de sua videopoesia: Roda Lume (1968), Signagens (1985-1989), Sonhos de Geometria (1993) e Fractopoe-
mas (2004-2005):

Quando criei 0 meu primeiro videopoema “Roda Lume'®”, em 1968, ndo sabia onde estavam os limites,
nem onde este caminho de experiéncias levaria. Estava verdadeiramente experimentando, no mais imedia-
to sentido de experimentar. Um sentido de fascinio e aventura dizia-me que as letras e os sinais parados na
pagina poderiam ganhar movimento por si proprios. As palavras e as letras poderiam finalmente ser livres
e criar 0 seu proprio espaco (Castro, 2008b: 128).

Na ANTSINC (Antologia Sincrénica), midia digital (DVD) que acompanha o Livro de releituras e poiética con-
temporanea (2008), foram acrescentados Lirica do Objecto (poema filmico, 1958), Incomunicacéo a distancia
(videoperformance, 2003) e Pensar / fotografar = paz comunicante (instalacéo eletrdnica, 2004), ou seja, o

15 Os originais eletronicos de Roda Lume foram perdidos na RTP (Radio Televisdo Portuguesa). Melo e Castro realizou uma construgdo do
poema em 1986, a partir dos fotogramas e do storyboard, que ele guardou em seus arquivos. “A banda sonora foi, mais uma vez, improvisada
e de novo gravada, seguindo as indicagdes originais, mas é obviamente diferente (Castro, 2008b: 124).
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autor inclui o uso poético do filme e o registro de performances poéticas em filme e em video. A continuidade
e a unidade tematica e experimental, que acompanham a obra tedrica e criativa de Ernesto, aqui aparecem
novamente como um dos importantes resultados da obra-exposicao O caminho do leve (2006), por meio da
qual ele pbdde resgatar obras em arquivos particulares e em acervos institucionais, ou consideradas proviso-
riamente perdidas, e realizar projetos antigos, como a Poesia Sonora Interactiva (projeto de cerca de 1966,
realizado em 2005, com a co-participacdo de Joaquim Pedro Jacobetty). Recentemente, Ernesto classificou
suas obras a partir da seguinte tipologia: sinais arqueolédgicos (poemas filmicos, dos anos 50/60, dois poe-
mas, pois outros se perderam), primeiro videopoema (Roda Lume, projeto iniciado em 1967, realizado em
1968 e apresentado em 1969), depois reconstruido nos anos de 1980 e em 2012), Signagens (anos de 1980,
17 videopoemas), Sonhos de Geometria (1998, 5 videopoemas), Fractopoemas (2005, uso de fractais na
criagdo de videopoemas) e Seriais (2009-2012, 14 videopoemas) (Castro, 2013).

O autor recebeu os seguintes prémios: Medalha de Prata em Covilha, sua cidade natal, nos anos de 1980;
Grande Prémio de Poesia Inaset / Inapa pelo seu livro Trans(a)paréncias em 1990; Medalha de Ouro em
Covilha, por mérito cultural, em 1990; Prémio Jacinto do Prado Coelho da Delegacao Portuguesa da As-
sociacao Internacional dos Criticos Literarios, pelo livro Véos da Fénix Critica. Merece ser incluida, como
prémio e homenagem, os seguintes eventos: a exposi¢cao-obra O caminho do leve, realizada no Museu de
Serralves (Porto, Portugal), de fevereiro a abril de 2006, obra-exposi¢do essa materializada num catélogo e
numa exposicao que abrangeu as obras anteriores e atuais do poeta experimental e permitiu resgatar e rea-
lizar projetos dos anos de 1960. O reconhecimento nacional e internacional € outro prémio que acompanha
a sua trajetoria: é rara a publicacdo sobre poesia contemporanea em que uma de suas obras ndo é citada
ou referenciada. A recente exposicao Do Leve a Luz, realizada em outubro de 2012, na Casa da Escrita, em
Coimbra, é, sem duvida uma homenagem ao 80° aniversario de nascimento do poeta.

Ha muitas referéncias, citacbes e comentarios sobre toda a obra de Melo e Castro. Um dos importantes
mapeamentos existentes (Castro; Fernandes, 2006: 300-303) contém 56 autores, muitos deles com mais de
um texto, além de seis outros textos criticos que fazem parte da obra-catalogo-exposicao. Nos dias de hoje,
tomando-se por base o que vem sendo publicado nos meios digitais, esse nimero é muito maior. Esses estu-
dos abrangem muitos aspectos de uma ou de varias obras do autor, especialmente em funcéo da variedade
tematica e da quantidade de obras, o que significa a possibilidade de inUmeras abordagens tedricas.

A CONSTRUCAO PERMANENTE DAS ANTOLOGIAS E DAS TIPOLOGIAS

Dentre as inumeras contribuigdes culturais tedricas e criativas de Melo e Castro, as antologias e as tipologias
das poesias acompanham todo o percurso de suas criacdes e teorias e auxiliam na compreensao da poesia
contemporanea, em suas relagcdes com as artes, design, ciéncias e tecnologias.

Uma procura sistematica tem inicio em 1959, com a organizacao da Antologia da Novissima Poesia Portu-
guesa (Menéres; Castro, 1971), contendo trabalhos de 55 poetas e 285 poemas de 90 livros, no periodo de
1945-1959, na primeira edi¢céo; 77 poetas, 347 poemas, de 150 livros, de 1945-1961, na segunda; e a terceira,
com 862 paginas: 63 poetas, 467 poemas, de 216 livros, de 1945-1971. A obra indica as fontes bibliograficas
(livros, jornais, revista, antologias, etc.) com preciséo e oferece ao leitor critérios para a compreensao da poe-
sia contemporanea portuguesa no periodo de 1945 a 1971. As edi¢des dessa antologia sao subsidios impor-
tantes para a compreenséo da formacgéo da Poesia Experimental Portuguesa. Os organizadores consideraram
a concepgao da antologia, ndo como uma obra definitiva (que nunca o quis ser), mas sim como um trabalho
em processo, cujas trés edicdes correspondem a trés cortes verticais num material organico vivo, a Poesia
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Portuguesa Novissima (isto é, em vias de criacao e crescimento), ou seja, trés diferentes perspectivas sincro-
nicas da mesma estrutura cultural-poética, em trés fases diferentes de evolucao (Menéres; Castro, 1971: XIV).

Menéres e Castro consideram a critica como atividade criativa: criticar selecionando é abrir portas em com-
partimentos contiguos, estabelecendo a possibilidade de passar de um a outro. A antologia é, ndo sé uma
seleccao das criagdes mais significativas de um certo periodo, movimento ou modo de ser, dentro de um as-
sunto, mas também uma tentativa de reconstituicdo de um ambiente criador e dos seus resultados. Ao invés
de reconstituicéo historica, trata-se, para eles, de uma reconstituicdo cultural (Menéres; Castro, 1971: XV).

A pesquisa para essas antologias comecgou a ser elaborada durante os anos de 1957 e 1958, nasceu como
uma Antologia de geracdo, da nova geragao que surgiu no comego da década de 50 (Menéres; Castro, 1979:
11). Os antologistas criaram o termo “Novissima Poesia Portuguesa” ou “Poesia Portuguesa Novissima” para
o periodo compreendido entre os anos de 1945 a 1971 e a caracterizaram como um Humanismo Dramatico
na primeira edicao (1959), motivado pela proximidade da Guerra 39/45 e pela realidade nova da ameacga at6-
mica; na segunda edic¢ao (1961), de Realismo Contraditério, que tentava reencontrar um equilibrio emocional
/ racional através da reducao fenomenoldégica, preludiando uma nova nogéo de vanguarda, que passa a ser
chamada de segunda vanguarda; e de Experimentalismo Polivalente na terceira edicéo (1971), “no sentido de
uma valorizag&o da linguagem, dos valores poéticos, de uma potenciagdo da forma-sentido, do relevo mate-
rial dos significantes, numa palavra, da especificidade do processus poético”'® (Menéres; Castro, 1971: XXI).

Desde os poemas filmicos como Lirica do Objecto (1958) e videopoesias como Roda Lume (1968), ou seja, a
partir do final dos anos de 1950, a procura de uma poesia com signos nao verbais, usando imagens estaticas
e dinamicas, meios tridimensionais (objetos, instalacbes, performances, etc.), eletrénicos e digitais, e usando
de elementos de outras artes e do design, € uma constante na poesia experimental de Ernesto, cujo exemplo
bastante representativo € Objecto Poematico de Efeito Progressivo (1962)'.

O conceito de “novissima poesia portuguesa”, com base em farto material de pesquisa, a par das criagoes
poéticas de Melo e Castro, enseja a elaboragéo de tipologia mais abrangente em A proposicdo 2.0/ (1965)
(essa preocupacao tipoldgica vai acompanhar todo o seu trabalho criativo e tedrico até os dias atuais):

Considerando assim a poesia uma sintese formal de varias tensdes ou dinamismos da atividade humana
ligada as funcdes bioldgicas € intelectuais, podemos considerar 0s seguintes tipos de poesia experimental:

1 - Poesia Visual — Caligramas de Apollinaire. Experiéncias graficas do futurismo. Concretismo (Brasileiro e
Internacional). VISOPOEMAS (Lisboa).

2 - Poesia Auditiva - Experiéncias com a voz humana tratada ou ndo com o magnetofone. Poesia ritmica
ou poesia melddica com palavras, silabas ou sons puros. Algumas experiéncias dadaistas e letristas. Com-
posicao direta na trilha sonora.

16 Trecho de artigo de Antonio Ramos Rosa, publicado em A Capital, em 10 fev. 1971 (apud Menéres; Castro, 1971: XXI).

17 Durante apresentacéo deste articulista no IV Encontro Nacional de Hipertexto e Tecnologias Educacionais de Hipertexto, na Universidade
de Sorocaba, em 26 set. 2011, ao falar de Cent Mille Milliards de Poemes, de Raymond Queneau, obra de 1961, Melo e Castro informou que,
estando em Paris, quando presenteou Henri Chopin com Objecto Poematico, Ihe foi ofertado, pelo poeta sonoro francés, o livio de Queneau.
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3 - Poesia Tactil — O poema é um objecto. Todas as formas de colaboracao com artistas plasticos. Ready
-Mades. Objeto poema e poema objeto. Todos 0s processos de construcéo que dao ao poema um Corpo
material.

4 - Poesia Respiratéria — Experiéncia de Pierre Garnier com o sopro humano.

5 - Poesia Linguistica — E. E. Cummings, James Joyce, Ezra Pound e muitos outros. Tentativas de criacao
de palavras e linguas novas. Poesia poliglota.

6 - Poesia Conceptual e Matematica — Cibernética. Métodos permutacionais e combinatoérios. Estrutura
numeérica da obra de arte. Experiéncia de Raymond Queneau.

7 - Poesia Sinestésica — Desenvolvimento das sinestesias. Produtos hibridos dos tipos de poesia ja refe-
ridos.

8 - Poesia Espacial — Mallarmé: Un Coup de dés. De um modo geral o sentimento espacial manifesta-se
como denominador comum de todas as formas actuais do experimentalismo poético (Castro, 1965: 59-
61).

Em PO.EX (Hatherly; Castro, 1981: 115-116) ocorreu uma atualizacao, incluindo novas tipologias e exemplos:

1 - Poesia visual: Caligramas de Apollinaire e Pierre Albert Birot. Experiéncias do Futurismo. Poesia concre-
ta: E. Gomringer; Noigandres - Brasil. Concretismo Internacional Visopoemas (Lisboa, 1965).

2 - Poesia auditiva ou fonética: Experiéncias com a voz humana tratada ou ndo com o magnetofone. Pa-
lavras, silabas, sons puros, ritmos, sobreposicoes. Desde o dadaismo. Raoul Hausmann, Kurt Schwiters;
Petrénio; Bernard Heidsieck; Henri Chopin; Frangois Dufréne.

3 - Poesia tactil — O poema € um objecto. Todas as formas do trabalho colectivo com artistas plasticos ten-
dentes a dar ao poema um corpo tridimensional. (Exposicao — Espirito da Letra: Jo&o Vieira — Lisboa, 1970).
Ready-Mades. Recuperacéo de detritos. O Poema é um acto: Poema processo (Brasil). Objectos poemati-
cos: E. M. de Melo e Castro.

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

5 - Poesia linguistica — E. E. Cummings; James Joyce; Ezra Pound. Investigacao sobre a morfologia e a
sintaxe em todas as linguas, mas principalmente em Inglés e em Portugués. Poesia poliglota.

6 - Poesia conceptual e matematica: Cibernética (Exp. Serendipitia Cibernética — ICA — Londres 1968). As
Trés Gragas — Ken Kox. Métodos permutacionais e combinatorios: E. M. de Melo e Castro; Brion Gysin.

7 — Poesia cinética: Todas as formas do movimento (captado, produzido) fazendo parte das estruturas
do Poema. Criacao colectiva com artistas plasticos. Nicolas Schoéffer; Mac Laren (filmes); John Cage
(Ballet); Malina; Ken Kox. Cibernética.
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8 - Poesia espacial: S. Mallarmé: Un Coup de dés. De um modo geral o sentimento espacial manifesta-se
como dominante em todas as formas e modos de poesia experimental.

9 - Poesia sinestésica — Desenvolvimento das sinestesias: (Rimbaud). Produtos hibridos dos tipos de poe-
sia referidos (Hatherly; Castro, 1981: 115-116).

Além da publicacdo das revistas Poesia Experimental 1 (1964)'®, Poesia Experimental 2 (1966)'°, Hidra 1
(1966)2°, Operagcdo 1 (1967)*', Hidra 2 (1969)?2, e de eventos culturais, como langamento de obras (livros e
revistas), palestras, performances e exposicoes, A proposicdo 2.0l Poesia Experimental (Castro, 1965), Er-
nesto propde o conceito de Poesia Experimental e uma “Pequena compilagdo de poemas experimentais”
(Castro, 1965: 107-110; p. I-LIll). Boa parte dos registros dos langcamentos desses periddicos esta publicado
em PO.EX Textos tedricos e documentos da Poesia Experimental Portuguesa (Hatherly; Castro, 1981). Atual-
mente o Projeto de Poesia Experimental Portuguesa — http://www.po-ex.net -, que estd sendo desenvolvido
pela Universidade Fernando Pessoa, com apoio da FCT (Fundagédo Para a Ciéncia e a Tecnologia), sob a
coordenacéao geral de Rui Torres, que vem resgatando as obras criativas, tedricas e criticas de todos os poe-
tas, artistas, criticos e tedricos desde as origens até a atualidade.

Castro afirma que “a grande obra sistematizadora do actual experimentalismo ainda é cedo para ser feita e
nunca o podera ser num espaco tipografico tao limitado como este” (1965: 9-10), ou seja, a Poesia Expe-
rimental deixou o espaco bidimensional do livro impresso (bidimensional) e se tornou obra que foi exposta
como artes visuais, escultura e performance, depois, passou a ocupar o ciberespaco, cujo exemplo mais
significativo é a obra-exposicao O caminho do leve, realizada de fevereiro a abril de 2006, em Porto, Portugal,
atualmente disponivel numa obra-catalogo (Castro; Fernandes, 2006) e num filme (Castro; Jacobetty, 2006).
Outro exemplo € a ANTSINC (Antologia Sincrénica?), antologia em DVD que acompanha Livro de Releituras
e poiética contemporanea (2008).

Em A proposigdo 2.0l, ele também aborda as relagdes entre poesia, entropia e teoria da informacao. Na parte
denominada “Pequena compilagdo de poemas experimentais” (CASTRO, 1965: 107-110: I-LIIl) encontra-
se 0 “The Computer’s first Christmas Card” (p. XL), de Edwin Morgan (Escécia)*, e “Joelhos, salsa, labios,
mapa” (p. XLI-XLVI), de Herberto Helder (Portugal), poemas feitos manualmente, mas que obedecem a estru-
tura de um programa de computador.

Em dezembro de 1968, E. M. de Melo e Castro criou a videopoesia “Roda Lume”, em preto e branco, nos estu-
dios da RTP (Radio Televisado Portuguesa), com a duragéo de dois minutos e quarenta e trés segundos, que foi

18 Organizagéo: Herberto Helder e Antonio Aragéo.

19 Organizacao: Antonio Aragéo, E. M. de Melo e Castro e Herberto Helder.
20 Organizacéo: E. M. de Melo e Castro.

21 Organizacéo: E. M. de Melo e Castro.

22 Organizacéo: E. M. de Melo e Castro.

23 A antologia contém as seguintes obras, que abrangem o periodo de 1958 a 2006: Fractopoemas, Incomunicacao a distancia, Lirica do
Objecto, Musica Negativa, Navegacoes fractais, Releituras, Roda Lume, Signagnes.

24 Conforme informacéao de E. M. de Melo e Castro em novembro/2007, trata-se de poesia permutacional. Bailey corrobora essa informacao:
“From all these varied efforts a new convention has already arisen that allows poets like Edwin Morgan the scope to simulate computer poetry
withouth recourse to the machine (BAILEY, 1973, p.s.n., prefacio) “.
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transmitida em janeiro de 1969. A transmissao foi integrada num programa de literatura, de autoria do poeta
Eduino de Jesus, que tinha convidado Melo e Castro para participar com um poema experimental original. A
videopoesia ndo agradou. O video original foi provavelmente destruido pela RTP. Em 1986, o autor reconstruiu
0 poema a partir dos fotogramas e do storyboard que ele guardara. A nova copia passou a se chamar “Roda
Lume Fogo”, para se diferenciar do original. Trata-se da primeira videopoesia de que temos conhecimento.

Antologia da Poesia Concreta em Portugal (Marques; Castro, 1973) apresenta 6timo trabalho de design gra-
fico, com muitos poemas em cores (ha muitos poemas dobrados, para que a dimensao real da publicagdo
seja apreciada pelos leitores) e pode ser considerada como uma continuagdo e desdobramento de “Pequena
compilagédo de poemas experimentais” (Castro, 1965: 107-110; p. I-LIIl). Os organizadores fazem um estudo
sobre a poesia concreta em Portugal, ndo como um grupo organizado, mas como interesse de alguns poetas
como Mario Cesariny de Vasconcelos (1923-2006), Alexandre O'Neill (1924-1986), Salette Tavares (1922-
1994), Melo e Castro e Ana Hatherly, no final dos anos de 1950. Ha também uma entrevista de Haroldo de
Campos a Melo e Castro, gravada em 2 de novembro de 197225 (Campos, H. de, 1977; Castro in Marques;
Castro, 1973: 133-163), que foi revisada, ampliada e transcrita em Ruptura dos géneros na Literatura Lati-
no-Americana (Campos, H. de, 1977: 51-75). Trés paragrafos do texto introdutério sdo importantes para a
compreensao dos critérios da antologia:

Ver, ouvir, tocar, experimentar, mesmo através de extensdes cibernéticas, sao os meios reais de 0 homem
comunicar com 0 mundo € o universo. A descricao é de facto, a grande falacia, o grande “bluf” da literatura
ocidental. Mas, para além disto, muito mais importante é a pesquisa e descoberta de toda uma ‘tradicao
maldita” de visualismo e grafismo criador que passa pelo grego e pelo latim e estabelece inesperados
pontos de contacto entre culturas diferenciadissimas, como a cultura arabe e chinesa, negra e japonesa,
europeia e indiana, etc., onde foram encontrados exemplos de textos visuais, pictogramas, ideogramas,
grafismos criadores, etc., isto para além da revalorizacdo dos alfabetos e do acto da escrita como intrinse-
camente criadores dos alfabetos e do acto da escrita como intrinsecamente criadores e proponentes de
novas cargas semanticas, além das que o uso e consumo vulgar Ihes atribui ou atribuia.

O exercicio e a pratica da Poesia Concreta veio relembrar aos poetas e aos homens que se escreve com as
maos € que o acto fisico de escrever, comunicar, tanto se pode fazer com palavras, com gestos, ou com
objectos, estabelecendo, assim, uma ponte com o gestualismo pictérico e com a caligrafia oriental, ao
mesmo tempo que o conceito de Poesia = fazer, Poema = coisa feita, é recuperado no sentido original gre-
go de sob as montanhas de detritos semanticos e etimoldgicos, onde jazia e circulava ja irreconhecivel...

Grande confluéncia de culturas, a Poesia Concreta revaloriza o objecto: primeiro, a linguagem substanti-
vada; depois, 0 objecto em si préprio, na sua multipla funcao de signo e de real efectivador de trocas, de
comunicacodes, portanto. Neste ponto, o estruturalismo entra no @mbito da Poesia Concreta (Marques;
Castro, 1973: 15-16).

25 Essa entrevista foi reelaborada e refundida por Haroldo de Campos, sob o titulo de “Aspectos da poesia de vanguarda no Brasil e em
Portugal” (Campos, H. de; Castro, 1977: 51-77).
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Depois de participar da Antologia do Conto Fantastico Portugués?® (Mello, 196727) com o conto “Eu indice N”
(Castro, 1967: 439-464), uma de suas poucas prosas de ficcdo?, Castro organiza a segunda edigdo da anto-
logia (35 autores?®, 672 p.) com uma introducéo (Castro, 1974: XI-XXVII), que é um estudo tedrico que procura
caracterizar o conto fantastico portugués dos séculos XIX e XX, através de uma antologia (Castro, 1974: XIV).

Com base em estudos tedricos de Lovecraft e Todorov, principalmente, o organizador estabelece um possivel
modelo estrutural do conto fantastico portugués. A amostra do conto portugués fantastico € considerada
como suficiente e ndo como completa, com énfase no carater de transgressao das leis fisicas ou psicologicas,
ou, de um modo geral, das condigdes tidas como basicas do real quotidiano ou cientifico. Ocorre a veros-
similhanca. Nao é ambiguo ou muito raramente o &, pois ela revela, antes, uma solugéo de tipo poético. Os
modos de transgressdo baseiam-se na metamorfose, mutacao temporal, ressuscitagao, progresso cientifico,
magia, alteracdo da percepcao, recursos textuais, etc. Os agentes da transgresséo se realizam pelo Mal (Dia-
bo, feiticeiras, etc.), pelo Bem (anjo), pela loucura e pela morte. O repertério de significantes aparece como
pares antagbnicos: agua — terra, sombra — luz, 6dio — amor, etc. A conclusédo ou desfecho da acéo se realiza
em duas direcdes: se agente do Bem, ocorre o maravilhoso; se agente do Mal, provoca a tragédia, o horror,
o sobrenatural, a condenacéo e o fim (Castro, 1974: XI-XXVIl). Com base na selecdo de Fernando Ribeiro de
Mello, auxiliado por Natalia Correa, em 1967, Castro faz uma reflexdo da prosa de ficgcdo portuguesa sob um
viés nao tradicional na elaboracao dessa antologia, o que constitui uma contribuicdo cultural significativa.

Outras antologias foram feitas com critérios semelhantes, como Experiéncia de liberdade (1976) e Contem-
porary Portuguese Poetry, organizada em parceria com Helder Macedo (1978)%°.

A reuniao de seus trinta e trés textos inéditos e artigos publicados em jornais, no periodo de 1962 a 1974,
em In-Novar (Castro, 1972%' / 1977), se torna uma antologia que ajuda a compreender suas atividades de
criador, tedrico e critico, o que pode ser observado por meio de alguns dos seguintes textos selecionados.

26 Foram selecionados 0s seguintes autores: Alexandre Herculano, Rebelo da Silva, Camilo Castelo Branco, Julio César Machado, Julio
Dinis, Manuel Pinheiro Chagas, A. Osério de Vasconcellos, Tedfilo Braga, Alvaro do Carvalhal, Eca de Queirds, M. Teixeira Gomes, Raul Bran-
dao, Aquilino Ribeiro, Mario de Sa-Carneiro, José de Almada-Negreiros, Ferreira de Castro, José Régio, José Rodrigues Miguéis, Domingos
Monteiro, Branquinho da Fonseca, José de Lemos, Antonio Quadros, Natalia Correia, Urbano Tavares Rodrigues, Carlos Wallenstein, David
Mouréo-Ferreira, Ana Hatherly, Maria Alberta Menéres, Vasconcelos Sobral, E. M. de Melo e Castro, Vitor Silva Tavares Dérdio Guimaraes,
Antonio Barahona da Fonseca, Aimeida Faria.

27 Essa antologia contém 35 autores em 516 paginas.

28 O primeiro livro, cujo titulo é Sismo, de 1952, contém seis textos em prosa, que podem ser considerados contos. Outro exemplo € “Cro-
nicas desmateriais”, de 1994 / 1995 (Castro, 1996: 103-120). Ernesto me informou que varios outros contos se perderam.

29 Foram selecionados os seguintes autores, com algumas variagdes (inclusdes, permanéncias e exclusdes) da edicao de 1967: Alexandre
Herculano, Rebelo da Silva, Julio César Machado, Julio Dinis, Manuel Pinheiro Chagas, A. Osério de Vasconcellos, Tedfilo Braga, Alvaro do
Carvalhal, Eca de Queirds, M. Teixeira Gomes, Fialho de Almeida, Raul Brandao, Aquilino Ribeiro, Mario de Sa-Carneiro, José de Aimada Ne-
greiros, Ferreira de Castro, José Gomes Ferreira, José Rodrigues Miguéis, José Régio, Branquinho da Fonseca, Hugo Rocha, José de Lemos,
Jorge de Sena, Natdlia Correia, Mario Henrique Leiria, Urbano Tavares Rodrigues, Carlos Wallenstein, David Mourao-Ferreira, Ana Hatherly,
Herberto Helder, Maria Alberta Menéres, Alvaro Guerra, Dérdio Guimaraes, Antonio Barahona da Fonseca, Almeida Faria.

30 Até o presente momento, nao foi possivel consultar essas duas obras.

31 Data do projeto do primeiro projeto do livro, que foi entregue a uma editora em 1973, mas que so6 foi publicado em 1977. Houve uma
reorganizagcao em 1974.
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“Romanticos / classicos / cibernéticos” (Castro, 1967% / 1977: 123-30) trata de um Experimentalismo In-
ternacional, que vé na obra de arte uma maquina de transformar informacdes®, propondo a quem dela se
utilizar os problemas prementes do tempo em que vivemos, mas de uma forma que é simultaneamente rigo-
rosa e apaixonada, tendente a estabelecer assim a ponte entre a criacdo artistica e a criacdo cientifica. E um

“romantismo da maquina, que poderia explicar a voga afectiva de adjectivos como “atébmico”, “electronico”,
”» 113

“cibernético”, “espaciais”, etc., por uma errada divulgacdo dos poderes e meios da ciéncia” (idem: 124), ou
seja, uma nova forma de cultura humanizante.

Essa nova cultura sintética, classica, sera de principio tédo incompreensivel e inadmissivel tanto para os lite-
ratos como para os técnicos. Estes por verem os seus rigorosos principios de trabalho transplantados para
outras esferas de pesquisa, por processos que desconhecem, como a metafora por exemplo, e terem
como resultados criacdes cujas escalas de apreciacao lhes escapam. Aqueles, os literatos, por assistirem
a invasao do seu terreno de trabalho, por leis, principios, métodos que ignoram ou de que foram desde
sempre ensinados a desconfiar por representarem qualidades ditas ndo humanas ou até anti-humanas
(Castro, 1977: 125)%,

Em “Serendipitia Cibernética” (19683 / 1977: 149-155), além da reflexdo tedrica, Castro tece consideragdes
sobre a exposicao Cybernetic Serendipity, realizada pelo Institute of Contemporary Arts de Londres, em
1968, sob a curadoria de Jasia Reichart e idealizada por Max Bense, que reuniu o resultado de dois anos de
pesquisa da curadora sobre as relacdes entre a arte e o computador:

Os textos e poemas concretos® feitos pelos computadores ndo s&o melhores que os textos dos poetas,
mas tirou-se definitivamente a limpo (pelos resultados) que s6 os poetas sabem fazer textos criadores e
poemas concretos, usem eles que instrumento for: um lapis ou um computador.

Mas o campo aberto pelo computador é maior do que o aberto pelo lapis do desenhador ou do poeta. E
& esse maior campo de probabilidades que se vao transformando em possibilidades que interessa inequi-
vocamente propor para que haja mais felizes encontros casuais entre 0s homens que somos todos nos”
(idem: 155).

Em “Cbmicos, linguistica, computadores, poetas” (1969% / 1977: 137-142), ao tratar de teatro ligeiro, publici-
dade, cronica leve e da fungdo da comunicacéo viva, Castro ressalta que “a lingua falada € um dos melhores
definidores das caracteristicas de um povo ou de um grupo étnico” (idem: 140), e que isso é um dos aspec-
tos fundamentais da revolugéo tecnoldgica da segunda metade do século XX: “a da cientificacdo da propria
lingua falada, através dos meios de comunicacao de massa” (ibidem). Para o autor:

32 A primeira publicacéo foi no Diario de Lisboa, em 22 jun. 1967.

33 A reflexéo traz semelhanga com a tematica do poema “Maquina”, de 1950.

34 Essas reflexdes continuam atuais.

35 A primeira publicagéo foi no Diario de Lisboa, em 5 dez. 1968.

36 Os poucos poemas dessa exposicao sao derivados da poesia concreta, entao em pleno desenvolvimento na Europa e em outros paises.

37 Texto publicado originalmente no jornal A Capital, em 27 jan. 1969.
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As maquinas de comunicacao (telégrafo, telefone, radio, televisédo) colocam-se no nivel da lingua - do que
€ possivel e de como é possivel dizer.

- As maquinas de processamento e transformacao de informacao (computadores) funcionam numa base
probabilistica, encontrando-se por isso no nivel da linguagem, da investigacao sobre a linguagem, em intima
relagao com a actividade relacionadora e criadora, sendo portanto Maquinas Poéticas, no sentido mais lato
do poético (ibidem: 142).

O texto de apresentacdo da Poesia Experimental Portuguesa na XV Bienal de S&o Paulo (Castro, 1977a),
contribui com o conceito de poesia espacial, em virtude da predominancia das coordenagdes visuais nas
criagdes dos poetas que participam dessa mostra: Abilio José Santos, Alexandre O'Neill, Ana Hatherly, An-
tonio Aragéo, E. M. de Melo e Castro, Herberto Helder, Jaime Salazar Sampaio, José-Alberto Marques, José
Luis Luna, Liberto Cruz, Salette Tavares e Silvestre Pestana. Dois principios norteiam a poesia experimental:
uma posicao ética de recusa e uma de pesquisa, na qual a pesquisa € em si propria um meio de destruicdo
do obsoleto, uma abertura metodolégica para a producao criativa; essa producgéo criativa se projeta no futu-
ro e encontrara nele o modo certo para agir no momento exacto quando o povo e a lingua dela necessitarem
(Castro, 1977). O catalogo faz referéncia as pesquisas de Ana Hatherly na Torre do Tombo, onde ela encon-
trou textos-visuais portugueses dos séculos XVII e XVIl, o que passou a ser considerado como a Arqueologia
da Poesia Experimental (Hatherly, 1983, 1995, 1997).

O projeto das trés edicbes de Antologia da Novissima Poesia Portuguesa se transforma, em 1979, na Antolo-
gia da Poesia Portuguesa 1940 / 1977, como uma panoramica dos textos fundamentais da Poesia Portugue-
sa contemporanea, com base na concepcéao de critica como actividade criativa e ndo meramente judicativa,
uma actividade que cria uma visao global da Poesia de um certo e delimitado periodo, fazendo uma amos-
tragem significativa, efectuando analises e propondo sinteses interpretativas (Menéres; Castro, 1979: 11, 14).

A reunido dos textos tedricos e documentos da Poesia Experimental Portuguesa em PO.EX (Hatherly; Castro,
1981) é de fundamental importancia para a compreensdo dos enfoques tedricos e das criagdes feitas pelos
participantes desse movimento cultural, poético e artistico. Um conjunto de quadros sinéticos ajuda a com-
preender a Poesia Experimental Portuguesa, como um desdobramento e continuagdo da poesia portuguesa
de invencao, plenamente inserida no contexto das inovagdes internacionais da época:
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DEMARCACAO TEORICA DA T EX.

E necessdrio demarcar a Po. Ex. em relagio a:

(Orpheu)

Fernando
Poesia Pessoa
Portuguesa
Tradic

Futurismo
Portugués

¢ definir as relagdes entre:
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llustragao 1 - Demarcagéo tedrica da Poesia Experimental Portuguesa (Hatherly; Castro, 1981: 26-27)

No Coléquio sobre Saint-John Perse e a poesia no século XX (em Franga e Portugal), organizado por Maria
Alzira Seixo, André Siganos, Manuel Gusmao, Nuno Judice, Miguel Tamen e M. Van Hamme, nos dias 4 e
5 de abril de 1984, na Faculdade de Letras de Lisboa, Castro apresentou “Entre o oral e o visual: Uma rede
de traducdes intersemidticas®®” (1984b: 83-95; 1988, 26-36; 1993: 215-227), em que propde um percurso
diacrénico desde a oralidade até a escrita — periodo Alexandrino, na Renascenca Carolingea, no periodo
Barroco e no século XX* - e desta até a poesia visual, exemplificando com uma antologia da poesia visual,
com a inclusdo de poesias sonoras. Ele afirma que cada um destes surtos de poesia visual se relaciona
como fim de um periodo histérico e 0 comecgo de uma nova época (Castro, 1984, p.83), portanto, “um sinal
de transformacéao, um grito do poeta, ja que o conteudo do passado esta canceroso e uma nova pele deve
ser produzida para conter os sonhos do futuro” (Geoffey Cook apud Castro, 1984: 83).

As palestras e cursos ministrados em universidades brasileiras em 1982 ensejaram textos que foram reu-
nidos em Literatura Portuguesa de Invencédo (1984), que trata da literatura da invencéo como resultado da

38 A primeira publicagéo (1984) traz poemas de Saint-John Perse, Roland Barthes, E. M. de Melo e Castro, mais um interlidio (poesia verbal,
poesia visual, poesia sonora e musica) com “Musica para teatro” de Jorge Lima Barreto. A segunda (1988) traz poemas de Almada Negreiros,
Roland Barthes e E. M. de Melo e Castro. A terceira (1993) € a transcricdo da segunda.

39 Posteriormente, Castro afirma que “nao se trata de passar da oralidade para a escrita, mas sim de passar da comunicagao monomediatica
para a multimediatica, isto €, para o uso simultéaneo de varios media” (2008: 219).
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mimese, ndo mais como imitacao escrita da vida, da histéria, da cultura, da civilizacdo, da ideologia e da
moda, mas como reflexo da realidade empirica (Marc Jimenez citando Adorno), como ficgédo (a linguagem se
refletindo, Roland Barthes) e como o estabelecimento de um programa aberto:

se o principio da mimese permitiu a invencéo da literatura, o principio da construcéo permite a literatura de
invencao. A sintese dialética destes dois principios é o objetivo para o qual toda obra tende. Ela se constroi
estruturalmente com base em prisdes miméticas, mas s6 ganha a qualidade de obra de arte através de
uma codificacdo e de uma estruturacao construtiva. Todo o reflexo que seja so6 reflexo néo ¢é literatura, é
reflexo (Castro, 1984: 7).

A literatura de invencao e a intertextualidade experimental sdo a unidade tematica e tedrica nos capitulos
do livro: a heranga de Pessoa, as transgressdes de Camdes, a periodizacao e trajetos sincrénicos na poesia
portuguesa, as relagdes entre poesia popular e poesia erudita, a palavra erética, além de uma entrevista de
Melo concedida a Fernando Segolin em 3 de outubro de 1983.

Nessa obra, a escrita de invencao é caracterizada como: descrita (infra-estrutura a nivel de competéncia
tipica da literatura de ficgdo), inscrita (matriz do poético trazido para o nivel de execugao), rescrita (nucleo
estrutural da critica, isto €, metalinguagem) e sinscrita (equiparada ao sinsigno de Peirce, na medida em que
€ um existente concreto, um singular que age como signo através das suas qualidades) (Castro, 1984: 19).

Em Poemografias: Perspectivas da Poesia Visual Portuguesa, importante antologia de textos tedricos e cria-
tivos organizada por Fernando Aguiar e Silvestre Pestana (1985), “Perspectivas da Poesia Visual: Anos 80 (3
angulos)” (Castro, 1985: 135-152) trata do texto postextual, o texto producéo e o texto projecao, exemplifi-
cando com seus proprios poemas:

O dizer do poético é o dizer de tudo.
O ver do poético é o ver total.

Pensar por isso em Poesia Visual nos anos 80 é pensar na utopia do presente: a materializacao, em codi-
gos visuais comunicaveis, daquilo mesmo que é improvavel e invisivel: a comunicagao (Castro, 1985: 138).

Como introducéo ao catédlogo do [ Festival Internacional de Poesia Viva, em Figueira da Foz (Portugal, abril
/ maio 1987), Castro apresenta “Poesia visual: ;Por que e para qué?”, que € traduzido para o espanhol por
Cesar Espinosa Vera e publicado na Memadria Documental da Il Bienal Internacional de Poesia Visual e Alter-
nativa em México (Cidade do México, outubro 1987).

Poética dos meios e arte high tech (1988) é um estudo da poética dos meios e da arte “high tech”: oralidade
e visualidade como rede intersemidtica, fotografia, cinema, arte correio, infoarte, infopoesia, videopoesia,
holopoesia, estética fractal, poética de gravidade zero, desmaterializacao, telearte e robética, com exemplos
de Portugal e de outros paises. Dentre essas reflexdes, vale destacar o estudo tedrico e pratico referente a
infopoesia ou poesia informatica, o uso da informatica na producao de textos poéticos, inicialmente enten-
dida como o uso de um algoritmo combinatério ou aleatério, para a producdo de textos poéticos, que sdo
gerados a partir de regras fixas de selecdo e combinacao feitas em linguagem Basic, o “ideal neopitagérico
de uma harmonia matematica: programando configuracdes textuais rigidas, nelas se reconhece, ao mesmo
tempo, a fecundidade do acaso e da desordem, em simetria com a revalorizagdo que dos processos casuais
e estatisticos tem vindo a ser feita no interior do mundo cientifico” (1988: 61).
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Castro continuou denominando de infopoesia as suas experimentagdes poéticas com palavras e imagens,
que ele iniciou em 1978 com um computador Atari 1040 ST, material que |lhe serviu para a producao inicial-
mente de poemas filmicos, videopoesias, depois infopoesias. A partir de 1990, passou a usar um PC, conti-
nuando as suas experiéncias até os dias atuais.

Depois de Autologia (1983), Trans(a)paréncias (1990) é a reuniao de um conjunto significativo de seus poemas
experimentais, inclusive muitos inéditos. “Notas do autor” (Castro, 1990: 481-503) é um conjunto de refle-
x0es e depoimentos, no qual Castro informa que se trata do primeiro volume de sua poesia verbal reunida,
compreendendo o periodo de 1950 a 1990, e que o titulo foi criado em 1980 para um livro, que ndo chegou
a existir. A “Nota 4” (Castro, 1990: 485-496), datada de agosto — outubro de 1956, e atualizada em 1990, é
um ensaio-depoimento sobre a poesia que merece ser lido atentamente.

O fim visual do século XX e outros textos criticos (1993) € uma antologia de textos tedricos organizada por
Nadia Batella Gotlib, cuja “Apresentacado” (Gotlib in Castro, 1993: 9-13) destaca o ensaista, poeta-critico
e critico-poeta. A obra oferece uma visdo panoramica das teorias que embasam a poesia experimental de
Castro, inclusive conceitos de infopoesia e de videopoesia.

A necessidade de fazer antologias de suas proprias obras, tanto as criativas como as tedricas, acrescentan-
do sempre trabalhos inéditos, € uma caracteristica que perpassa toda a obra do poeta experimental. Isso
permite que leitores de varios paises possam ter contato com as suas melhores poesias de varias épocas e,
dessa forma, suas obras sdo cada vez mais divulgadas entre os apreciadores da poesia contemporanea*.

Visdo visual (1993) reine poemas do periodo de 1961 a 1993 a partir das seguintes tipologias / partes / ti-
tulos: caligrafias, ideogramas*!, cinéticos*?, conceptuais®, concepto incerto*, sinteses*, visdo segunda“®,
infopoesia videopoesia*’. Esta antologia pode ser considerada como o projeto de O caminho do leve (2006):

Mas este livro € sem duvida a publicagdo mais completa e representativa do meu trabalho no campo
hibrido e interdisciplinar daquela poesia que usa simultaneamente signos verbais e ndo verbais, isto €, sig-
nos verbais em situacdes nao verbais mas também signos ndo verbais em situacoes caracteristicamente
verbais (Castro, 1993: 219).

Os paragrafos selecionados séo significativos para o entendimento da confluéncia da poesia e das outras
artes, design e tecnologias, num percurso cronolégico e tedrico:

40 O numero de citagdes de suas obras tedricas e de inclusdes de poemas em antologias demonstra essa significativa divulgacéo.
41 Poesia concreta do autor, com varios poemas-carimbos.
42 Poemas-objetos, feitos predominantemente de papel, em estruturas que permitem a movimentacao pela interacéo do leitor-operador.

43 Poemas visuais em série, que desenvolvem um conceito, sob a inspiracéo da arte conceitual, que mostram processos criativos com
palavras-mundo.

44 Conceitos graficos entre a palavra e a imagem, estabelecendo o ludico das leis da certeza e da incerteza.
45 Conjunto de imagens, graficos, fusao de poemas, projetos, fotos de instalagcdes poéticos assumidas como fotopoesias.
46 Acgbes poéticas realizadas no periodo de 1979 a 1982.

47 Sao imagens retiradas de videos e experimentacdes poéticas com editores de imagens (programas computacionais como o Adobe Pho-
toshop e outros), nas quais ocorre um didlogo entre imagens e palavras.
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De facto ndo sei muito bem onde se encontra para mim, o limite entre a escrita e a nao-escrita; ou entre a
producao visual e/ou grafica e a que por palavras sO se escreve e se publica em livros; ou sequer se esse
limite é possivel de marcar, mesmo sinuosamente; ou se afinal so a escrita existe. (...) No entanto é ainda
necessario referir que se é em termos de comunicacéo visual que realizo a escrita da poesia-escrita, € reci-
procamente em termos conceptuais que desde 1961 concebo a comunicagao visual através de objectos
(bi ou tridimensionais).

objectos — escrita
escrita de objectos
objecto — poema
Poemas — objecto

Termos de uma comparacao que se propde; comparagao que pelas diferencas entre os termos se afirma
Ccomo operacao caracteristica da actividade criativa (Castro, 1993: 158).

Finitos mais Finitos (1996) contém poesia, infopoesia e respectivo manifesto, prosa de ficcao e ensaio. “Cro-
nicas desmateriais” (p. 103-120) é prosa de ficcdo de 1994 / 1995 e “Micromax” (p. 11-18) mistura prosa de
ficcdo, ensaio e poesia. As outras partes sado diferentes tipos de poesia experimental. A série “The Cryptic
Eye” (1996: 76-89) e “Cibervisuais: infopoemas inéditos” (idem: 91-101), expostos nos EUA e na ltalia em
1995, é composta de poesias visuais feitas com o uso do computador, que ficam na fronteira entre as artes
plasticas e a poesia visual. O resultado € impresso, mas o poeta tem o cuidado de escolher o “glossy paper”
(papel usado em fotografia), para buscar um efeito semelhante ao que é possivel ver no monitor do micro:
a tridimensionalidade. “House / Asa” e “In / Nao” sdo dois exemplos: o primeiro retoma a poesia concreta
e a conforma a um tratamento aparentemente tridimensional, criando um efeito de poesia em baixo relevo,
enquanto que o segundo explora cores e efeitos de um software e a (j)legibilidade que disso decorre.

Durante o coléquio “Os sentidos e o sentido”, em homenagem a Jacinto do Prado Coelho (1920-1984) em
Lisboa (18 e 19 de janeiro de 1996%), Castro apresenta o comunicado “Poéticas do sentido, do poético e do
ver”, sintese muito adequada para a compreensao de sua poética:

E que o projecto da escrita da poesia, que cada poeta tenta realizar, é uma busca interminével, em cons-
tantes avancos e recuos, descobertas e ocultacdes, obscuridades e revelacdes luminosas, certezas e
duvidas, numa complexa espiral em que a linguagem e o sentimento reciprocamente se descobrem e
encobrem, descobrindo e encobrindo também o que nesse projecto se busca, se reflecte e se volta a
perder. (...) Nesta perspectiva de consideracéo da palavra que a si propria se redescobre e interroga nos
seus diversos sentidos, poderemos encontrar trés momentos da poesia do século XX suficientemente
bem caracterizados. Séo eles 0 momento da poesia do sentido, © momento da poesia da poesia e em
terceiro lugar numa ordem cronoldgica, a poesia da viséo ou “poesia visual”, como é geralmente chamada.
(...) Pelo seu lado, a poesia visual, desde os anos 60 deste século, enveredou por um caminho inventivo
da comunicacao diferente da tradicao ocidental da poesia verbal e da énfase no sentido e no sentimento.
Esse tipo de poesia puramente verbal podera continuar indefinidamente a ser praticada enquanto a nossa
civilizagao ocidental usar a escrita alfabética, porque ela propria € uma consequiéncia dessa escrita. Mas

48 Evento realizado na Fundagao Calouste Gulbenkian e organizado pelo Instituto de Estudos Portugueses da Faculdade de Ciéncias Sociais
e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
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a poesia visual € um despertar de um processo diferente de escrever e ler que esta profundamente enrai-
zado na cultura mediterranea e que tem como figura estrutural o ideograma e utiliza predominantemente o
sentido da vista como instaurador do sentido (1996: 115, 116, 117).

As experimentacoes, reflexdes e um curso de infopoesia em 1997, na PUC SP, levaram o autor a um des-
dobramento da infopoesia em poética do pixel, que resultou no livro Algorritmos (1998) e no sitio eletrénico
Infopoesias: producgdes brasileiras (1999 / 2000):

A construcao de imagens assim desmateriais constitui-se em poética porque produz sensacgoes elas pro-
prias capazes de modificar a percepcao, tanto do operador que as produz como dos destinatarios fruido-
res, potenciando a capacidade do operador e elevando o grau da complexidade da fruicao estética para
niveis dificilmente imaginaveis e que de outro modo n&o seriam alcancaveis (1998: 8). (...) Transformaveis
que sao e também como signos de transformacao da percepcao individual e da sociedade contempora-
nea, a fixacao em papel ou noutro suporte, como a fotografia, o video, ou o CD-ROM, dessas imagens vir-
tuais que sao energia luminosa, sdo apenas atualizacdes instantaneas de um momento de sua existéncia
(idem: 13). (...) Organicamente digital, a poética do pixel liga-se subliminarmente a geometria fractal, uma
vez que sem ela os atratores estranhos nao se poderiam virtualizar em imagens visuais (idem: 16).

O pixel é 0 menor componente de uma imagem na tela do computador e corresponde aos pontos em outro
tipo de composicao grafica. Assim o poeta procura explorar esse pequeno ponto luminoso e transforma-lo
em infopoesia. Um exemplo da poética do pixel é “geometrias variaveis”, infopoema em que a ilegibilidade
das palavras produz uma imagem.

Algorritmos € uma experiéncia poética com o computador e com a tela, cujo resultado, ao se apresentar na
forma impressa, se parece com poesia visual, mas é essencialmente poesia eletrdnica, explorada em sua
visualidade, quer pela teorizacao sobre a poética do pixel, quer pela riqueza experimental que a obra contém.

Outro desdobramento tedrico e criativo de seus infopoemas foi “Uma transpoética 3D” (Castro, 1998: 149-
78; 2002: 103-115; Castro, 2008a, p.129-137), que aborda a representacéo de trés dimensbes numa super-
ficie de duas dimensobes para chegar a algumas caracteristicas gerais:

Sendo imagens virtuais, os infopoemas s&o desmaterializados — s&o luz — e por isso faciimente transfor-
maveis; dai resulta que a sequéncia do processo de criagao seja enfatizada e as transformagdes sucessi-
vas gerem uma interatividade critica entre o sistema informatico e o operador/autor até se chegar a uma
imagem / poema considerada, naquele momento, como aceitavel, face aos objetivos estéticos desejados.
(...) Nao detendo o carater Unico da obra de arte, as imagens/poema geradas no computador podem ser
fixadas por impressao em papel ou por fotografia, desaparecendo a diferenciagdo material entre original
e copia, ja que a imagem/poema € desmaterial; ou, dizendo de outro modo, o original é virtual € o que
podemos obter sdo atualizagcdes noutros suportes. Esses suportes, além do papel, podem, no entanto,
registrar e conservar essas imagens, tais como o video e o CD-ROM. No suporte video a interatividade
perde-se, 0 mesmo nao acontecendo com o CD-ROM que permite um certo tipo de interatividade de
navegacao e manipulacéo transformativa dos infopoemas. Esta interatividade deve ser programada como
uma caracteristica estrutural desses infopoemas.

Relativamente aos meios até agora usados na criagao de poesia visual, quer caligraficos, tipograficos ou
por colagem, a utilizacdo de meios informaticos traz consigo um aumento incomensuravel do grau de
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complexidade das imagens/poema, elevando a utilizagdo simultanea de varios cédigos verbais e nao ver-
bais ao nivel de uma poiesis transpoética, implicando insuspeitadas problematicas de leitura.

Deslocada, assim, a énfase do autor e do processo de criacao para o lado do receptor e da leitura, facil
se torna entender que uma relacao dialética entre o verbalmente legivel e o ilegivel esta embutida estru-
turalmente na infopoesia, deslocando-se o proprio significado de LER, no sentido de um transcddigo que
cada infopoema consigo transporta, a espera de ser re-inventado pelos leitores (Castro, 1998: 157-158).

De um modo geral, os infopoemas de Melo e Castro representam um percurso da poesia visual nos meios
impressos e tridimensionais para o meio computacional. O poeta ministrou varios cursos em iniUmeras uni-
versidades e reuniu alunos em exposicoes, além de escrever “Novos Infopoetas de Sao Paulo” (1999: 261-
263), uma introducdo e apresentacao da infopoesia, em forma de manifesto. Os trabalhos foram publicados
em Dimenséo Revista Internacional de Poesia*® (1999), editada por Guido Bilharinho. A antologia contou com
os seguintes participantes: Claudia Braga Teixeira, Cristina Marques, Jalver Bethénico, Jorge Luiz Antonio,
Maria Virgilia Frota Guariglia, Priscila Farias, Ronaldo Bispo e Teresa Tabarrere.

Antologia Efémera (2000) representa a releitura reflexiva dos seus cinquenta anos de poesia:

Releitura essa que aos poucos foi construindo um desenho triangular inscrito entre os trés pdlos de “lingua
poética” a que me fui simultaneamente dedicando: 0 poema em verso (mas muitas vezes em reverso e em
inverso); o poema em prosa (Com 0s seus riscos incalculados na materialidade vocabular); o poema visual
(jogo na abertura da fruicao signica). (p. 17) (...) O que me parece claro € que hoje a poesia visual, usando
signos Iétricos e nao létricos no espaco aberto da pagina ou da tela do computador, constitui por si s6 0
terceiro lado do tridangulo em que contemporaneamente se joga a criatividade especifica a que chamamos
poesia (p. 18).

Antologia para inici-antes (2003) traz uma apresentacao de Alberto da Costa e Silva:

Desde o inicio, Ernesto Manuel de Melo e Castro quis escrever perigosamente. E pelo menos desde 1961,
com um livro a que deu o sintomatico titulo de Queda livre, comegou uma audaz aventura criadora — pri-
meiro, a desequilibrar a palavra e o verso, para reequilibra-los numa nova harmonia; logo, a usar a palavra
e a frase como formas visuais, sem esquecer que sao também som e sentido, para construir a beleza no
espaco da pagina; em seguida, a explorar barrocamente as multiplas linhas com que Ihes poderia fixar o
contorno, a descobrir-lhes 0 volume e a nelas acentuar o cromatismo, para melhor contar-nos o que eram
e continham; adiante, a grita-las por escrito; mais tarde, a fazer das formas as palavras que elas poderiam
ter sido e depois, e depois, até os poemas em movimento, na tela do computador — uma aventura que
temos resumida nesta Antologia (Silva, 2003: 9).

O caminho do leve / The Way to Lightness (Castro; Fernandes, 2006) é uma obra-exposi¢cao-catalogo que
existiu no espaco fisico do Museu de Serralves, na cidade do Porto, em Portugal, de fevereiro a abril de
2006°%° e no espaco virtual dos computadores e acessorios que foram um dos suportes do contetdo. Tudo

49 Essa revista, que circulou de 1980 a 2000 e teve vinte numeros, pode ser considerada como um dos mais significativos periddicos pela
amostra nacional e internacional de poesia contemporanea.

50 No mesmo periodo, a Biblioteca do Museu de Serralves fez a exposicao “As palavras em liberdade: a biblioteca de E. M. de Melo e Castro”.
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isso ficou registrado nas fotos e flmagens que os visitantes fizeram e no livro-catalogo que apresentou a
€Xposicao No meio impresso.

As filmagens de Joaquim Pedro Jacobetty (Castro; Jacobetty, 2006) também representam um registro impor-
tante do ambiente e de toda a atmosfera dessa obra, que se caracteriza como uma sintese de um percurso
criativo e tedrico.

Embora apresentando um panorama de sua obra, E. M. de Melo e Castro ndo fez uma retrospectiva, mas
criou nova obra, resgatando projetos antigos e realizando antigas aspiracoes que, por varias razdes, inclusive
de ordem tecnoldgica e econdmica, ndo foram possiveis anteriormente. A montagem da exposigéo levou
cerca de um ano e contou com uma equipe de muitas pessoas de varias especialidades.

E uma obra impressa, tridimensional, multimidiatica e hipermidiatica. O autor do projeto, o curador, os orga-
nizadores, os técnicos, os participantes das atividades culturais e os visitantes estabeleceram um dialogo
semibtico com a obra de Melo e Castro (e, em muitos casos, com o préprio poeta, pois ele esteve presente
na exposigdo muitas vezes, conversou com visitantes e monitorou muitas visitas), como uma continuidade
da Poesia Experimental Portuguesa iniciada nos anos 60, agora em realizagcado nos meios fisicos, digitais e
impressos disponiveis nos dias de hoje. E como se o poeta realizasse uma parcela consideravel dos seus
projetos dos anos 60, projetos esses que apontavam para uma continuidade e um melhor aproveitamento
das tecnologias hoje disponiveis.

O caminho do leve é (Castro; Fernandes, 2006: 25):

esta exposicéo é feita de pontos luminosos

multiplos pontos luminosos de luz de sentidos no
caminho do leve que é o seu préprio caminho nos seus
préprios caminhos

de 1955 (talvez mesmo 52) a 2005

construindo, ndo uma

cronologia, nem uma retrospectiva, mas um sistema de
invencao feito de momentos irrepetiveis, hoje
sincrénicos

achados, descobertos, intuicdes, criacoes, visdes, foram
ganhando consisténcia e coeréncia ou seja

objectos do pensamento e energia num modo cada

vez mais envolvente e complexo

no entanto pontos luminosos que poderao

ser rememorados e relidos numa cronologia aproximada

O livro-catalogo conta com as seguintes obras: duas videoperformances (Incomunicacéo a distancia = guerra
e Pensar / fotografar = paz comunicante), videopoesias (Signagens, Sonhos de Geometria e Fractopoemas),
infopoesia, Eco (releitura de poema por Silvia Laurentiz em linguagem VRML), Olhar fractal, poesia sono-
ra interativa (realizacdo de projeto nos anos de 1960, em parceria com Joaquim Pedro Jacobetty), poesia
concreta, poemas cinéticos, poemas objetos, desenhos e pinturas, poemas filmicos, Roda Lume (primeira
videopoesia em Portugal, de 1968), Musica Negativa (performance), flme da entrevista concedida a José
Ernesto de Sousa.
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“Textos criticos” (p. 241-289) contém: uma entrevista concedida a Maria Virgilia Frota Guariglia e Jorge Luiz
Antonio; uma apresentacao de Antologia Efémera (Castro, 2000) por Alberto Costa e Silva; estudos sobre os
poemas filmicos e videopoesia, por Antonio Preto; analise de alguns videopoemas por Christopher Funkhou-
ser e Eduardo Kac; a trajetéria da palavra, da visualidade e da infopoesia, por Jorge Luiz Antonio; e uma
apreciacao do soneto, por Maria Virgilia Frota Guariglia.

A biobibliografia registra as capas de suas obras desde Sismo (1952, prosa, contos-poema) até No limite das
coisas (2003).

Livro de releituras e poiética contemporanea (2008) contém ensaios curtos e uma antologia sincrénica de sua
obra em meios audiovisuais (poemas filmicos e videopoesia), digitais (fractopoemas e infopoesias) e video-
performance. Além dos estudos contemporaneos (vanguardas portuguesas, Almada Negreiros, Haroldo de
Campos, Fernando Pessoa, Angelo de Lima, Almeida Garrett, Antonio Nobre, Garcia Lorca, Antonio Vieira
e Virgilio Ferreira), que trazem aspectos originais, como o estudo sobre Pensar, de Virgilio Ferreira (1992), a
respeito da estrutura hipertextual da obra metaliteraria, construida por poemas em prosa.

Na quarta parte do livro - “Da Tecnopéia” (Castro, 2008: 187-252) -, ha varias reflexdes que contribuem para
a compreensao da tecno-arte-poesia contemporanea.

“Sincronicidade e tecnopeia” (p.187-198) aborda duas reflexdes bastante validas. A primeira trata da sincro-
nidade contemporanea. Castro afirma que vivemos sincronicamente na REDE (net ou web) que envolve o
mundo e é uma metafora téxtil; perdidos em labirintos centrados e descentrados que estdo em toda a parte
e sdo uma metafora helénica. Entre essas duas metaforas de origem diferente, a sincronicidade instala-se
como uma relagcéo entre o tempo e o espago, em que no mesmo espago se realizam varios tempos, € no
mesmo tempo coabitam varios espacos. A sincronicidade é, segundo C. G. Jung, um principio de conexao
nao causal, elucidando de um modo significativo arranjos e coincidéncias que estdo até para além da pro-
babilidade. Assim, a sincronicidade deve ser apontada como uma caracteristica de informoesfera complexa
em que nos encontramos (Castro, 2008: 191).

A segunda reflexdo reformula o conceito poundiano (melopeia, logopeia, fanopeia) e apropria-se de tec-
nopeia, novo conceito proposto por Teresa Labarrere®': “envolve a projegcdo no cérebro, numa percepgao
especifica, de tudo o que é inventado e produzido envolvendo a utilizacdo de meios tecnolégicos contempo-
raneos, nomeadamente os informaticos e outros” (Castro, 2008: 197):

A tecnopeia transforma a poesia numa transpoesia, que esta para em dos limites até agora admitidos para
a propria poesia. E uma poiesis, uma viagem expansiva na terra de ninguém, onde tudo € virtualmente
possivel para fruicao de olhos e mentes.(...) Assim, a tecnopeia refere-se as especificas caracteristicas es-
téticas e comunicativas dos produtos ou obras de arte realizadas e comunicadas tecnologicamente, resul-
tando de processos operacionais radicalmente diferentes dos usados nas artes plasticas, bem como em
conceitos onde suposto rigor processual do design € posto em causa, dando lugar a complexidade e ao
caos determinista. A tecnopeia inclui, também, uma nova sensibilidade e uma nova sabedoria tecnoldgica,

51 O conceito foi apresentado durante o curso de Infopoesia e Poesia Sonora, realizada na PUC SP, 1997, Na época, Teresa Labarrere fazia
seu doutorado.
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que esta muito patente nas invencdes artisticas geradas pelos instrumentos e processos tecnoldgicos
(Castro, 2008: 197-198).

“Tecnopoiesis (que futuro para a poesia?)” (Castro, 2008: 209-220) traz a proposta do conceito de tecnopoie-
sis, como um neologismo caracteristico dos tempos em que vivemos sinteticamente significando os proces-
sos tecnoldgicos usados para produzir a nova poesia, que esses mesmos processos nos habilitam a inventar.
As raizes s@o obviamente gregas, €, para ouvidos de formacgao helénica, parecera uma palavra obstrusa e até
pleonastica, pois que, para os gregos antigos, techné era, aproximadamente, aquilo a que hoje chamamos
de arte, e poiesis significa, ainda, o processo pelo qual o homem cria coisas. Mas hoje, tecno é um termo
de composicdo que se relaciona com as tecnologias e a elas alude. Hoje, no entanto, ndo se trata de passar
da oralidade para a escrita, mas sim de passar da comunicagdo monomediatica para a multimediatica, isto
é, para o uso simultaneo de varios media. Uma poética contemporanea tera de, necessariamente, levar em
conta que cada um dos meios tecnoldgicos possui uma poética especificamente sua (fotografia, cinema,
radio, televiséo, informatica, internet, holografia, robética...), mas que tera de ser desenvolvida, também, uma
poética multimédia, ou varias poéticas multimédias (Castro, 2008: 209, 210, 219).

“De uma arte re-outra e da releitura tecnolégica” (p. 221-229) propde nova denominacgao:

O sintagma arte-outra foi muito divulgado nos anos 1960, principalmente a partir dos novos poetas espa-
nhois de Barcelona. Se aqui, de certo o ressuscito, € porque penso que é a partir dessa arte-outra (que em
Portugal chamamos Experimental) que devemos, agora, conceituar a arte computacional, ou cibernética,
como arte-reoutra, isto €, como um movimento de releitura da prépria arte praticada na segunda metade
do século XX, mas agora realizada exclusivamente por meios tecnoldgicos, indo ao encontro das novas
sensibilidades e percepcdes que a aceleragédo, a sincronicidade e a complexidade nos proporcionam
(Castro, 2008: 223).

Maquinas de trovar: Poesia e tecnologia (2008b) € uma continuacéo e atualizacdo de Poética dos Meios e
Arte High Tech (1988) e é lastimavel que ela tenha sido pouco divulgada em Portugal e no Brasil, por ques-
tdes ligadas exclusivamente a problemas administrativos da editora. A obra contém quatorze estudos e uma
entrevista que o autor concedeu a Jorge Luiz Antonio e Maria Virgilia Frota Guariglia: poesia e visualidade;
trés poemas visuais inéditos de Almada Negreiros; um estudo sobre o olhar; poesia, repoesia, transpoesia; a
maquina de trova de Meneses / Mairena / Machado; tecnopoiesis; da poesia concreta a poesia visual; uma
poética do pixel; génese: poema / autor / poesia; videopoesia; transpoética 3D; transpoética fractal; e ques-
tdo dos géneros: Aristételes no computador. O autor costuma revisar e republicar textos que merecem ser
enfatizados, o que concorre para uma unidade tematica de suas obras criativas e tedricas.

Poética do Ciborgue: Antologia de Textos sobre Tecnopoiesis (2014) retine 22 artigos publicados, inéditos, re-
visados e atualizados, que foram agrupados em duas grande partes: De uma certa arqueologia da invencao;
e De uma certa invencéo: esta, agora. E uma antologia de autor.
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A POESIA E O LIMITE DAS COISAS*

“A poesia esta sempre no limite das coisas”. Essa afirmacao, na revista Visible Language (EUA, 1996), ini-
cia um texto sobre videopoesia, € uma frase-sintese da vida e da obra de E. M. de Melo e Castro e &€ muito
apropriado de que seja uma expressao do proprio poeta. Para quem teve o prazer de ler seus livros, visitar
a exposicdo “O caminho do leve”, no Museu de Serralves (Porto, 2006), ou pode ler o livro-catalogo, essa
verdade se mostra exemplificada.

“No limite do que pode ser dito, do que pode ser escrito, do que pode ser visto e até do que pode ser pensa-
do, sentido e compreendido.” O limite das coisas, como objeto experimental da poesia, para Melo e Castro,
nao foi apenas a palavra, o espagco em branco, a imagem visual e sonora, o objeto tridimensional que se
transforma em poema-objeto e em instalagdo poética, a acdo e voz que permitem uma poesia performatica,
intervencéo poética ou uma acao poética, nem apenas poesia cinética. Esse limite foi para o poema filmico,
explorando a fotografia e a flmagem; adentrou o video e tornou-se videopoesia, do qual ele é o pioneiro
em Portugal. A luz e a cor passam a ser parte integrante da palavra, primeiro no terreno das artes visuais,
fazendo uma arte-poesia para ser exposta, depois tudo foi para o computador e resultou no infopoema e no
fractopoema, tornando-se uma tecno-arte-poesia. Ele ndo apenas publicou livros de poesias, mas também
fez estudos lucidos e argutos sobre critica literaria e artistica, e organizou antologias.

“Estar no limite significa muitas vezes, para o poeta, estar para la do que estamos preparados para aceitar
como possivel.” Sendo um dos lideres principais da Poesia Experimental Portuguesa que, para alguns au-
tores, foi um movimento artistico que existiu no periodo de 1960 a 1980, ele deu continuidade a esse fazer
poético, passando a fazer poesia experimental nos meios eletrénicos a partir de 1968 (videopoesia) e 1979
(infopoema), quando foi testar os outros limites para a poesia com um ATARI 1040 ST, depois com um PC
nos anos 90. Criou infopoemas e fractopoemas, dentre os quais se destacam Algorritmos (1998), Infopoesia:
producébes brasileiras: 1996-99 - www.ociocriativo.com.br/meloecastro - (2000), Navegacédes fractais (video-
poema com fractais, 2002), Gerador de Universos (videopoema com fractais, 2005), Poesia sonora interactiva
(em parceria com Joaquim Pedro Jacobetty, 2005) e a exposicao e livro-catalogo O caminho do leve (2006).

“A tarefa de quebrar essas fronteiras tem estado predominantemente nas maos dos cientistas, mas tam-
bém dos poetas que apropriando-se de conceitos cientificos e de produtos tecnoldgicos, encontram neles
os mais excitantes desafios para si proprios e como inventores e produtores de coisas belas destinadas a
fruicdo artistica.” Essa imersdo no mundo digital comega num artigo de 1967, no Diario de Lisboa, quando
fala de um Experimentalismo Internacional, uma “nova cultura sintética, classica, (que) sera de principio tao
incompreensivel e inadmissivel tanto para os literatos como para os técnicos”, “que vé na obra de arte uma
maquina de transformar informacdes, propondo a quem dela se utilizar os problemas prementes do tempo
em que vivemos, mas de uma forma que é simultaneamente rigorosa e apaixonada, tendente a estabelecer
assim a ponte entre a criagdo artistica e a criagédo cientifica”. Em 1968, tece consideracdes sobre a expo-
sicdo Cybernetic Serendipity, realizada pelo Institute of Contemporary Arts de Londres, sob a curadoria de
Jasia Reichart e idealizada por Max Bense, e afirma que “o campo aberto pelo computador é maior do que
0 aberto pelo lapis do desenhador ou do poeta. E é esse maior campo de probabilidades que se vao trans-
formando em possibilidades que interessa inequivocamente propor para que haja mais felizes encontros
casuais entre os homens que somos todos nés”.

52 Pareceu-me extremamente valido incluir esse texto, que fez parte de um tributo a Melo e Castro (Antonio, 2008c).
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Em 1988, surge Poética dos Meios e Arte High Tech, que apresenta reflexdes e criagdes sobre arte correio,
infoarte, infopoesia, videopoesia, holopoesia, estética fractal, poética de gravidade zero, desmaterializacao,
telearte e robética, com exemplos em Portugal e Brasil. Dentre essas reflexdes, vale destacar o estudo te6-
rico e pratico referente a infopoesia ou poesia informatica, o uso da informatica na producao de textos poé-
ticos. As séries “The Cryptic Eye” e “Cibervisuais: infopoemas inéditos”, do livro Finitos mais Finitos (1996),
expostas nos EUA e na Italia em 1995, sdo poesias visuais digitais feitas por meio do computador, que ficam
na fronteira entre as artes plasticas e a poesia visual e estabelecem um didlogo com a digitalidade.

Livro de releituras e poiética contemporédnea (2008) Maquinas de Trovar (2008a), séo duas atualizacdes signi-
ficativas das reflexdes sobre a poesia eletronica, pois novas tipologias surgem...

Também nao é possivel esquecer o professor dedicado e simpatico, que nos fazia pensar numa nova poesia,
contando passagens de sua vida de poeta experimental e acompanhando a criacdo de cada um dos seus
onze alunos, dando exemplos, interferindo com carinho, promovendo diversas exposi¢cdes, motivando. As
experimentacoes, reflexdes e um curso de infopoesia em 1997, na PUC SP, levaram o autor a um desdobra-
mento da infopoesia em poética do pixel, que “liga-se subliminarmente a geometria fractal, uma vez que sem
ela os atratores estranhos n&o se poderiam virtualizar em imagens visuais”.

Outro desdobramento de seus infopoemas foi a transpoética 3D, ensaio publicado em Dimenséo Revista Inter-
nacional de Poesia (1998), no qual o autor comenta a representacao de trés dimensdes numa superficie de duas
dimensdes para chegar a algumas caracteristicas gerais: imagens virtuais, desmaterializadas, luz facilmente
transformaveis; “dai resulta que a seqiiéncia do processo de criacdo seja enfatizada e as transformacgoes su-
cessivas gerem uma interatividade critica entre o sistema informatico e o operador/autor até se chegar a uma
imagem / poema considerada, naquele momento, como aceitavel, face aos objetivos estéticos desejados”.

Na Proposicdo 2.0l (1965), Melo e Castro afirma que “a atitude experimental em relacdo a poesia ndo é uma
determinada corrente estética, mas uma atitude mental de investigacao e de procura, de sincronismo vital do
artista, ndo ja com o tempo, mas sim com os meios, métodos e problemas que a sociedade e a ciéncia dis-
pbdem e propdem como tipicamente seus perante a invasao inevitavel do futuro”. Dentro dessa perspectiva,
ele apresenta oito tipos de poesia experimental: poesia visual; poesia auditiva; poesia tatil; poesia respiraté-
ria; poesia linguistica; poesia conceitual e matematica; poesia sinestésica; poesia espacial. A videopoesia e
a infopoesia sdo duas novas categorias que surgem a partir dos anos 80, como continuacdes e atualizagdes
da poesia experimental dos anos 60.

Melo e Castro € uma pessoa muito receptiva a novas iniciativas: exemplos sdo o entusiasmo com que fez
exposicdes de infopoesias com seus alunos; o dossié “Infopoetas de Sdo Paulo”, publicado em Dimenséo
Revista Internacional de Poesia (1999), a participacdo com dezessete infopoemas em Hangares do Vendaval,
de Luis Serguilha (Evora, Intensidez, outubro de 2007), que comp&em a capa e o inicio de cada um dos de-
zesseis poemas, num didlogo intertextual.

A Poesia Experimental Portuguesa, movimento cultural, literario, poético e artistico iniciado nos anos 60,
permanece viva na videopoesia e no infopoema de E. M. de Melo e Castro e se propaga por intermédio dos
seus alunos, amigos e admiradores da sua obra interdisciplinar.
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ALGO MAIS DO QUE RITMOS E(M) POEMAS®:

Com um manifesto que abrange a orelha do livro e cerca de 14 paginas, o poeta experimental portugués Ernesto
Manuel de Melo e Castro publicou Algorritmos, resultado de um longo processo de experimentacio e pesquisa
no campo da poesia visual, na qual o autor € um dos pioneiros e um dos mais significativos representantes.

Vale comecar a breve apresentacao pela capa, que ja é um poema visual digital, em que a palavra algorritmos
aparece varias vezes e em varias cores, indicando uma ondulagéo caracteristica de movimento.

O titulo - Algorritmos - ja é um estranhamento ao leitor: algo mais ritmos nos remete a algo com ritmos (ou:
algo como poesias), mas traz implicito o substantivo algoritmo, elemento basico do mundo computacional.
E é s6 abrir a pagina sete para ter a certeza de uma poesia visual que se faz por meio do computador: uma
espécie de manifesto tedrico-pratico sobre a poética do pixel, expressdo que o coreano Won Bock Park dis-
se numa conversa informal nas aulas tedrico-praticas do Curso de Infopoesia (PUC SP) que o autor ministrou
em 1997: “- Mas... € uma poética do pixel!”.

Pixel, o menor elemento de uma imagem na tela do computador, ou como diz o proprio autor: “unidade mi-
nima da percepgao visual proporcionada pelos meios informaticos, mas por isso mesmo também a unidade
da construcao infopoética. O ideal de concisdo e de condensacgao da estrutura poematica sera um poema
constituido por um sé pixel. Um sé que contera todos. Todos que se sintetizardo em um sé pixel. Pixels-pi-
xel” (Castro, 1998: 7-8).

O sexto grau da poesia para Melo e Castro, acrescentando mais dois aos quatro graus demonstrados por
Fernando Pessoa: “o da infopoesia, agora com utilizagdo simultanea de signos verbais e ndo verbais para,
através de instrumentos informaticos, criar estruturas poematicas de alta complexidade visual, complexida-
de essa que também se manifesta simultaneamente no nivel semantico” (idem: 8).

Além da poética do pixel, o contetdo do livro divide a experiéncia da infopoesia em varias partes: desapa-
recimento subliminar duma silaba, sobre/interferéncias, tridialdgicos, hiperescritas, fractopixels, transfim, e
recuperacgao inutil.

Palavras e imagens indicando movimentos e tridimensionalidade € o produto poematico de Melo e Castro
ao longo das 130 paginas do livro bem impresso, que explora a impressdo em preto e branco, da mesma
forma que o autor explorou cuidadosamente a criagdo dos poemas com as variacdes do preto, do branco e
do cinza, o que resultou num exercicio semelhante ao fotégrafo que prefere o preto e o branco para produzir
efeitos artisticos na fotografia.

Vale observar como as relagcdes entre palavra e imagem se entrelacam, ndo uma procurando explicar a outra,
mas uma buscando ressignificar, muitas vezes, independentemente da outra. Por nenhum momento a pa-
lavra e/ou a imagem procuram ilustrar uma a outra. Num processo de montagem eisensteiniana, o produto
final traz novo conteudo.

53 Optei por incluir esta resenha, que foi publicada em varios periodicos e traduzida para o inglés e espanhol.
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A leitura dos poemas passa por todas as fases: do entendimento das palavras, do mergulhar no espaco am-
plo que se faz mesmo com o uso das duas dimensdes do papel (e nds ficamos a sentir a terceira dimensao,
ou, inclusive, a imaginar o poema na tela dum microcomputador), do deixar-se conduzir pelo espaco e pelo
movimento que os infopoemas nos sugerem, do sentir insights e reflexdes especiais, de encanto, de senti-
mento, de alegria, de densidade psicoldgica e filosofica, muitas vezes.

Nessas mesmas relagdes, um momento de auge nos parece o infopoema “geometrias variaveis” (incluir ima-
gem) em que ficamos a indagar: palavra-imagem ou imagem-palavra, poesia ou artes plasticas?

Mas, pelo menos no fim do manifesto, uma possivel resposta: “A infopoesia, os infopoemas, ao atingirem graus
de complexidade estrutural e perceptiva de outro modo impossiveis de alcancar, sdo, muito provavelmente,
uma outra coisa que nada tem a ver com a poesia como ela é convencionalmente entendida.” (idem: 19).

A PROPOSICAO 2.01: O FIM VISUAL DO SECULO XX E 0 CAMINHO PARA O LEVE

Podemos dizer que trés titulos de suas obras marcam claramente os elementos essenciais da obra criativa e
tedrica de E. M. de Melo e Castro: uma proposicao para a poesia em devir, aberta as possibilidades do futuro,
apresentada nos anos 60, e que se caracteriza hoje pela passagem dos meios bidimensionais (impressos) e
tridimensionais para os meios digitais.

Os artigos que Melo e Castro vem publicando em periddicos apontam um percurso de reflexdes que ajudam
a compreender a sua obra criativa e a sua biografia intelectual. As obras acima comentadas marcam o per-
curso teodrico da construcdo da tecno-arte-poesia de Castro, seu caminho da poesia experimental por meio
das palavras, da visualidade, da videopoesia, do fractopoema, da infopoesia e da poesia digital.

Quando se estuda a poesia que deixa os limites do meio impresso e dos recursos criativos somente das
palavras, essas obras tedricas, acompanhadas dos processos criativos de Melo e Castro, sdo referenciadas
como reflexdes que esclarecem muitos aspectos desse tipo de poesia contemporanea.

Este pequeno estudo procurou fazer um mapeamento de sua obra, com base no que E. M. de Melo e Castro
fez e em abordagens panorémicas de outros autores (Gomes, 2000: 37-48; Silva, 2003: 9-10; Gotlib, 1993:
9-13; Guariglia, 2006: 277-289, Preto, 2006: 242-246; dentre outros).

As contribuicdes de Melo e Castro as culturas portuguesa e brasileira, em especial, sdo significativas e
abrangem varias areas. Procurou-se enfocar algumas delas, dentro dos limites possiveis de um artigo.

Sem ter a pretensao de elaborar uma obra-catalogo como O caminho do leve (2006), este pequeno estudo
procurou mostrar um panorama do percurso das obras de E. M. de Melo e Castro, dentro de uma unidade
tematica que é a procura dos elementos essenciais da poesia contemporanea.

TRIBUTO AO MESTRE E AMIGO

Esta pesquisa tem o objetivo de ser um tributo ao 80° aniversario de nascimento de E. M. de Melo e Castro,
ocorrido em 19 de abril de 2012, e procura reunir o que foi possivel observar desde 1996, quando conheci o
poeta e passei a apreciar e a estudar a sua obra.
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Procurar compreender a trajetéria do autor € uma forma de agradecer a sua contribuicao a cultura contem-
poranea, com o mesmo carinho com que ele se dedica as suas criacoes e reflexdes.

Aproveito o ensejo para agradecer a ajuda constante do Prof. Dr. Ernesto Manuel Geraldes de Melo e Castro,
que sempre disponibilizou informagdes e me ajudou a compreender e a apreciar suas obras, com a didatica
e a clareza de um mestre e a paciéncia de um amigo sempre cordial.
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COMO FAZER POEMAS COM OBJETOS'

Manuel Portela2

A possibilidade de os objetos do quotidiano participarem do processo semiotico que carateriza os sistemas
simbdlicos como a linguagem depende da cisdo entre aquilo que o objeto é e aquilo que ele representa ou
pode representar. Um sapato ou uma gravata ou uma cadeira ou um prato ou uma mala ou uma caixa ou um
automdvel ou uma casa tornam-se assim significantes que excedem a fungéo especifica corporizada na sua
forma material. Ao participarem da semidtica social que produz identidade de classe e relagbes de poder,
os objetos contém multiplas camadas semanticas que interpelam os individuos e determinam o exercicio
simbdlico do poder. Simultaneamente, os objetos adquirem camadas de sentido que as experiéncias singu-
lares a que estdo associados vao depositando na memdria do sujeito que com eles se relaciona. Para além
das formas ritualizadas especificamente concebidas para transformar objetos em simbolos, como acontece
com as alfaias religiosas, a dimensao simbdlica dos objetos parece implicar essencialmente aqueles dois
estratos semanticos: a semiética social que faz dos objetos marcadores que reproduzem as relagdes sociais
de producéo, identidade e poder, e a semidtica da memoaria individual que projeta no objeto as experiéncias
afetivas e relacionais construidas ao longo do tempo.

Os objetos-poemas de Antonio Barros parecem nascer nessa tenséo entre processos sociais de produgéo
de sentido, que predeterminam as possibilidades simbdlicas de um objeto, e processos individuais de redizer
o mundo, que reclamam uma possibilidade de ressignificagdo e de presenca do sujeito no mundo violento
dos signos. Num certo sentido, os objetos-poemas fazem com a linguagem dos objetos aquilo que tentamos
fazer com a linguagem verbal: inscrever a singularidade da experiéncia e conhecimento individual do mundo
usando um vocabulario comum, predeterminado no repertério de atos de fala que coloca a nossa disposicao
para agirmos simbolicamente sobre nés préprios e sobre os outros. O processo de ressignificacdo poética
do objeto implica duas operacdes: uma desfuncionalizagdo paradoxal do préprio objeto, que faz sobressair a
sua carga simbdlica, seja ela politica ou afetiva; e uma recontextualizacdo conseguida através de inscricdes
verbais que potenciam a semiose objeto-palavra-objeto. A semiotizacao do objeto e a objetualizacdo da pa-
lavra tornam-se deste modo processos paralelos. Através do novo signo formado pela circulagcao de sentido
entre a forma particular do objeto e a forma particular da palavra, os seus objetos-poemas oferecem-nos
uma pragmatica do objeto como ato de fala que se diz a si préprio.

Nas obras da exposicao ‘obgestos’ (Coimbra, Casa das Caldeiras, Outubro de 2010) encontramos essa
interrupcao semioética da funcéo do objeto, agora transformado em multi-signo expressivo. ‘Ex_Patriar’, por

1 Este texto € parte integrante do projecto-livro “Uma Luva na Lingua”, com ensaios sobre Antonio Barros [em preparacao].

2 Professor auxiliar com agregagao do Departamento de Linguas, Literaturas e Culturas da Universidade de Coimbra.
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exemplo, é formado pelas letras ‘P EX’ alinhadas verticalmente, com ‘P’ negro sobre a forma oval branca
(que sugere o ‘O’) e ‘EX’ em branco sobre fundo negro. Na sua configuracédo grafica e espacial aqueles
signos constroem simultaneamente uma alusdo ao movimento PO.EX (com a figuracdo do ovo a evocar,
adicionalmente, obras de Anténio Aragao e Silvestre Pestana, e o acrénimo a referenciar a afirmacao retros-
petiva do movimento ‘poesia experimental’ realizada no final da década de 1970); uma recriagdo da memoria
do autor como observador e participante na exploragcéo do concetualismo e da processualidade na criacao
artistica; e uma referéncia ao processo politico de dissolugcao da soberania da identidade associada ao ‘P’
pictogramatico afixado nos automdveis como abreviatura de Portugal. A forca ilocucionaria destes signos
enquanto lingua em agédo depende de uma rigorosa configuracao material capaz de concetualizar multiplos
estratos referenciais e simbolicos.

Idéntica estratificagdo semantica surge na gestualidade enunciativa de outros objetos que articulam a refe-
réncia ao real social e politico com a memaria individual, através de associacdes paradoxais e enigmaticas,
como acontece na obra ‘Com Pés de Vegécio’ (2012). As palavras nas palmilhas dentro dos sapatos, os sa-
patos e os grampos que os prendem ao livro-suporte mantém entre si 0 nexo obliquo necessario para gerar
um fluxo indecidivel de sentido. Gracgas a isso, a obra ganha a presenca do inconsciente que a torna capaz
de exceder aquilo que diz e aquilo que faz. A fisicalidade do real sedimentado na memaria pode surgir ainda
associada a percecédo dos objetos no mundo e do mundo como objeto. Na instalacdo «Valsamar» (2010) a
experiéncia do lugar é evocada por meio da contiguidade material das inscricdes fotograficas e fonograficas
e pela presenca da propria agua e das areias vulcanicas. A materialidade do real é designada e convocada
através da sua reinscricdo sensorial nos olhos e nos ouvidos em interacdo com a prétese abstrata das pala-
vras. Refletindo o painel vertical de fotografias do mar a preto e branco dentro da sua caixa preta horizontal,
o espelho de agua torna-se num correlato da presenca vestigial de uma percecéo singular do mar num lugar
da meméria, mas também uma projecéo imaginaria do desejo de estar diante do mar como se nunca antes
o tivesse visto.

Para compreendermos um pouco mais o0 modo como a obra de Antdnio Barros joga com a performatividade
da significacdo, devemos considerar ainda o movimento simétrico de objetualizacao da palavra. Se uma
intervencédo material de deformacéao e transformacédo de um objeto quotidiano o transforma num signo tri-
dimensional, a intervencéao grafica sobre a palavra tem o efeito de objetivar a linguagem, tornando-a visivel
e tangivel. O movimento em torno de objetos ressignificados como escultura ou instalagdo encontra o seu
equivalente no movimento em torno da palavra objetualizada. O espago concetual do sentido ganha um
corpo material diante do sujeito, como se os processos metaféricos e metonimicos de reassociacao de signi-
ficantes pudessem traduzir-se num espaco tridimensional e cinético de objetos-signos e palavras-objeto em
interagé@o percecionavel. Objetos e palavras inscrevem a sua presencga gestual no real, chamando a atengao
para a sua acado na producdo das possibilidades de mundo. Ao apontarem para si préprios, auto-referencian-
do-se, sugerem a coincidéncia consigo préprios (como se a linguagem pudesse naturalizar a ligacdo entre
signos e referentes), mas também o movimento de substituicdo simbdlica que, a partir de uma intervencao
material, desencadeia um novo processo de sentido.

Num poema visual como ‘Es crav o s’ (1977), por exemplo, a possibilidade de transformacgéo social sim-
bolizada no periodo revoluciondrio através da palavra ‘cravos’ é ironicamente traduzida como um breve
interregno entre uma ordem social anterior opressiva e uma ordem social posterior em que as condicoes
iniciais se reconstituem. A imagem de uma outra forma de organizacao social, contida no préprio interior da
palavra usada para significar uma ordem politica opressiva, surge ja como memoria de uma possibilidade
nao realizada. A estrutura da palavra funciona como homologia da estrutura social, revelando a persisténcia
de uma ordem de coisas e de sentido, mas também o potencial de transformacéo contido nessa ordem. O
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desenho tipografico da letra evoca as inscricdes e palavras de ordem grafitadas no espaco apropriado das
paredes nas ruas, tornando-se materialmente contigua da expressao de liberdade manifesta nessas inscri-
coes. A repeticao oferece na temporalidade do texto uma imagem concentrada da passagem do tempo, que
documenta o seu tempo histérico e se oferece, ao mesmo tempo, como critica do presente que expde a
brutal persisténcia retérica da palavra ‘cravos’.

Um trabalho similar de decomposicéo, recomposicéo e transformagdo da palavra ocorre em ‘Revolucéo’
(1977). A dindmica do processo revolucionario é mimetizada graficamente através do apagamento gradual
da letra ‘v’, substituida pela letra ‘s’, de novo por ‘v’ e, finalmente, através do apagamento da letra ‘r’. A
longa tira que se prolonga da parede pelo chéo fora evoca na repeticdo cinética das diferentes palavras a
passagem do tempo. A transformacgéo de ‘revolugdo’ em ‘evolugao’, depois de um conjunto de estagios in-
termédios em que a palavra procura uma ‘solucdo’, recapitula o intenso processo de lutas politicas e sociais
e termina com uma aluséo a reconstituicao das estruturas de poder no Portugal pés-revolucionario. Na pala-
vra ‘evolucdo’ esta contida, por apagamento, a memdaria da palavra ‘revolucdo’ mas também a constatacéo
do fracasso da mudancga social. A transformacéo cinética de umas formas nas outras € a descricdo de um
processo histérico e ao mesmo tempo a presenca da forma anterior da palavra como inconsciente reprimido
da forma presente.

Interpelado pelo dinamismo da interseccao objeto-palavra e palavra-objeto, o sujeito apreende a acdo e o
efeito do sentido. O ato de fala, enquanto modo particular de agcéo social mediado pela lingua, € alargado a
presenca performativa dos objetos na dindmica social e na memoria do sujeito. Ao decomporem e deforma-
rem palavras e objetos, ao justaporem objetos e palavras, poemas-objetos e objetos-poemas materializam
uma intervencao performativa do sujeito sobre a semidtica social, subvertendo os modos de producao e cir-
culacao de sentido quotidiano dos signos. Nao se trata de fazer coisas com palavras ou de dizer coisas com
objetos, refuncionalizando-os de acordo com uma pragmatica pictografica, mas de criar uma experiéncia da
acao e do fazer poético como instanciacdo da singularidade percetiva numa forma material. Fazer poemas
com objetos (e com as palavras como objetos) é dar-nos a possibilidade de percecionar o poema como ex-
periéncia, que abre um espaco sentido e de imaginacdo de um outro mundo.



DE POEMAS E OBGESTOS: OITO PARAGRAFOS
PARA UMA APROXIMACAO AS ARTITUDES
DE ANTONIO BARROS'

Rui Torres?

UM. A POESIA REQUISITA A POETICA UM CERTO NUMERO DE SILENCIOS.?

Estudou em Coimbra e em Barcelona, mas a sua formacao estética deve menos as Universidades do que
ao dialogo com Wolf Vostell, Alberto Carneiro e José Ernesto de Sousa, nas artes plasticas, ou as relacdes
pontuais com Anténio Aragdo e Ernesto de Melo e Castro, no ambito da poesia experimental. Talvez por
isso a obra de Anténio Barros articule, de um modo expressivo, aspectos do experimentalismo literario e do
movimento Fluxus, contribuindo para o alargamento da poesia experimental a outras praticas discursivas
pos-concretas e pos-visuais. Servindo-se da intermedialidade e da transposicao intersemibtica para conferir
performatividade ao literario, os seus poemas tornam-se atitudes que resultam da encenacao e da transfigu-
racao estética dos objectos que abduzem. A dimensao politica e ética das obras efémeras de Barros permite
alcancar o estatuto poelitico de grande parte do experimentalismo literario, mas a comum conceptualizagéo
do experimentalismo ndo basta para as compreender: elas requisitam as poéticas um certo nimero de silén-
cios, mais do que ensinamentos.

DOIS. A LETRA REQUISITA A CENSURA UM CERTO NUMERO DE BRINQUEDOS.

Na obra de Anténio Barros identificam-se tracos dessa contaminacao entre arte/poesia e teoria/reflexéo, ja
que elas se comunicam e informam mutuamente. Esta poepratica* segue, através de uma énfase dada aos
valores expressivos da materialidade da linguagem, um sentido de permanente vigilancia, na tradicao das
poéticas auto-reflexivas, mas ultrapassando-as. A transfiguracdo dos objectos, por meio da sua articulacao
estética em contextos variados, promove a perda de referencialidade dos utensilios, conferindo-lhes uma di-
mensao simbdlica. Verifica-se um certo sentido epifanico que devora a nossa e a propria vida do autor, numa

1 Este texto € parte integrante do projecto-livio “Uma Luva na Lingua”, com ensaios sobre Anténio Barros [em preparagao).
2 Professor associado com agregacao da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Fernando Pessoa, Porto.

3 Os titulos dos varios paragrafos deste texto foram gerados pelo motor textual “8 brincadeiras para Salette Tavares” (Torres, 2010), segundo
procedimentos aleatérios e combinatérios a partir de léxico do livro Lex Icon, de Salette Tavares (1971). Gerador disponivel em http://tele-
poesis.net/brincadeiras/

4 Este conceito € um neologismo introduzido pelos poetas da PO.EX, em 1980, na exposicéo da Poesia Experimental na Galeria Nacional

de Arte Moderna, em Lisboa. No catélogo dessa exposicao, “PO-EX 80”, escrevem os intervenientes que “[hJouve uma POEPRATICA....”.
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pratica de auto-revelagdo que requisita a humilhante vida politica do ser humano o sentido transcendental
do brinquedo da infancia.

TRES. A MAO REQUISITA A POESIA UM CERTO NUMERO DE BINOCULOS.

Os trabalhos de Anténio Barros resistem, por isso, a obsolescéncia das coisas no tempo apressado da con-
temporaneidade. Sao o oposto dos gadgets; sdo anti-tecnoldgicos, embora nos ajudem a compreender € a
contextualizar com profundidade esse sentido primordial de tecnologia como discurso artistico, baseado na
técnica e no oficio, entretanto perdido. Por isso o autor reavalia, traduz e recontextualiza constantemente os
seus proprios oficios. Uma abertura da forma que a critica apenas consegue tocar no espaco da identifica-
¢do dos contagios, das relagbes entre o social e o pessoal, entre o politico e o cientifico. A sua méo requisita
as gramaticas da poesia os binéculos que sinalizam a sua prépria sublimacéo.

QUATRO. A LINGUAGEM REQUISITA A FONETICA UM CERTO NUMERO DE RUIDOS.

Sabe-se que a mensagem artistica se actualiza e realiza na leitura, € nesse sentido também o objecto esté-
tico se completa apenas no momento da sua recepg¢éo. A banalizagdo das formas pressupde um processo
reflexivo que desvia a acomodacao da propria critica. Os obgestos de Barros sdo investigagdes criativas
que, na sua auto-teorizacao fluida e indeterminada, dissolvem a pertinéncia de uma critica normativa da arte,
incapaz de situar, na efemeridade da praxis artistica, a tensdo essencial que as alimenta. No limite, estas
obras apenas podem ser verdadeiramente entendidas quando vivenciadas e experienciadas nos contextos
especificos da sua intervencado. A linguagem que esta na base destes trabalhos verte em ruido a matéria
fonética do mundo.

CINCO. A INTEGRAGAO DA REFLEXAO NA PALAVRA.

Os objectos comunicam: uma colher promove uma certa maneira de comer e significa esse mesmo modo de
comer; uma cadeira ensina e reforgca um habito cultural que é o sentar-se de certo modo, em determinadas
ocasides. Os codigos semidticos do quotidiano apresentam-se como sistemas de significagdo em segundo
grau que estdo na base de toda a cultura humana. Na verdade, grande parte da nossa experiéncia quotidia-
na é ela prépria metalinguistica, ja que toda a cultura se estabelece como referéncia a linguagem. Mas os
objectos de Barros ndo sdo meros objectos encontrados. Os objectos de Antonio Barros sdo gestos: mais
do que uma simples estetizacdo da experiéncia humana, definida pelo encontrar, desenquadrar e repor, vive
neles uma actividade criativa que é fundamentalmente perceptiva, na medida em que existe como resultado
de deslocagdes fulgurantes, fragilizando a fronteira entre o quotidiano e a arte, entre a realidade e a imagina-
¢ao, entre 0 eu e 0 mundo. Eles re-significam a integracao da prépria reflexao (auto-biografica ou cidada) na
palavra eleita poema (no obgesto).

SEIS. A DEFORMAGCAO DA PALAVRA NA POESIA.

Anti-académico, anti-critica e anti-arte, Anténio Barros procura também o erro, a deformacao de si proprio,
na perpétua metamorfose e mobilidade das formas. Uma responsabilidade total perante a linguagem, que
Ihe permite a construcao de uma poesia aberta, dentro da linha das dinamicas performativas. Vivenciacao e
experienciacao que operam na sua poesia e na sua arte a deformagédo dos saberes e dos sentires.
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SETE. A CENSURA DA POESIA NA IRONIA.

Portadores de formas e, portanto, de uma gestalt, os objectos proliferam na sociedade contemporanea de-
vido ao desenvolvimento da tendéncia para a aquisicdo da civilizagcao burguesa; pelo desenvolvimento do
objecto em série, normalizado; e devido a ostentacdo a que a condicao social obriga, como explicou Moles.
E a sua presenca é tao insistente que o ser humano transita de produtor a consumidor. Valorizar a vida, recu-
perando a dignidade do comportamento livre, passa por isso, na obra de Barros, pela narratividade atribuida
aos objectos, transfigurados pela revisitacdo operada na ironia, pela abertura.

OITO. A ALFINETADA DA POESIA NA LINGUAGEM.

Assim vistos, os objectos ndo sdo “naturais”: sdo signos. O sentido duplamente fabricado da obra de Anto6-
nio Barros assume uma pertinéncia (e uma atitude/artitude) simultaneamente ética (social, politica) e estética.
Porque os objectos, os lugares e os gestos ndo podem ser apenas o lugar de uma satisfacdo de necessi-
dades. Inscrevendo-os numa ecologia social e humana sustentavel, ao mesmo tempo afasta-os, pelo gesto
de transfiguracao poética, da estratégia do poder, da estratificacdo, dos cédigos normativos. Os objectos
ndo mais traduzem uma forma de opressao, antes promovem o trabalho de resolu¢ao de um luto primordial.
Escravos do espago que ocupam, ja que a dimensao real em que vivem € prisioneira de uma outra dimensao
moral que significam, na obra do autor os objectos vivem, metamorfoseiam-se permanentemente, sdo uma
ferida aberta que os retira da configuracao da familia burguesa moderna. Anténio Barros transporta e reme-
te para uma nova ordem simbdlica esta representacéo, traduzindo o desenvolvimento de uma consciéncia
individual que se projecta numa mentalidade de ser humano global. Uma alfinetada na linguagem, através
da poesia.



E. M. DE MELO E CASTRO

Entrevista realizada por Raquel Monteiro no Museu de Serralves em 2006.

R.M. - Quais as raizes histdricas do Experimentalismo portugués, nos anos 60?

M.C. - Cada um veio de seu lado. Cada um teve a sua experiéncia, a sua vivéncia pessoal e houve um mo-
mento, ndo de coincidéncia mas, eu direi, de entrecruzamento e de didlogo, em que o dialogo era possivel
entre as pessoas. (Coisa que as vezes € muito dificil...) Havia, de certo modo, uma equivaléncia de interesses
que permitiu fazer as duas revistas de Poesia Experimental, mas ndo permitiu fazer a terceira, porque entre-
tanto as pessoas seguiram cada uma o seu caminho.

Mas ha um facto muito importante. Se vocé observar a idade com que estes diversos intervenientes, se
quiser, poetas experimentais, se reuniram e encontraram pontos de dialogo... ja ndo eram jovens. A poesia
experimental ndo € um movimento do jovem que vai descobrir o mundo... Todos nés ja tinhamos um passa-
do. Eu ja tinha publicado alguns livros, a Ana Hatherly ja tinha publicado outros tantos, o Anténio Aragéo € a
Salette Tavares a mesma coisa... Ja éramos conhecidos.

Eu tinha tido uma experiéncia muito importante em Inglaterra e continuei a ter muitas relagdes com o under-
ground inglés nos anos 60. Mas isso ja vinha dos anos 50, porque eu tinha vivido em Inglaterra entre 52 e
56. O Anténio Aragéo tinha vivido em Paris e em Italia, principalmente em Italia, onde tinha tirado um curso
de restaurador de obras de arte. Era a profissédo dele e era pintor também. Tinha contactado principalmente
com aquilo que mais tarde veio a ser o grupo dos Novissimi italiano e com o pai dos Novissimi (estou a citar o
nome da antologia que eles publicaram alguns anos depois de eu ter publicado, em colaboracdo com Maria
Alberta Menéres, a Antologia da Novissima Poesia Portuguesa, 12ed., 1959). O pai desses poetas era o Emilio
Villa, que o Anténio Aragao conhecia pessoalmente. Portanto, a informacao do Anténio Aragao era diferente
da minha. A minha era oriunda do mundo cultural inglés. Principalmente do chamado underground. A Ana
Hatherly tinha vivido na Suica, e em Paris, por isso era principalmente de formagéo francesa, mas também
com algumas ligagdes ao mundo inglés, mas nao ao underground. O Herberto Helder tinha vindo da llha da
Madeira e a grande experiéncia dele era coimbra. Tinha vindo para estudar em Coimbra. Era um homem
de formacao pos-surrealista, sempre foi. O Anténio Barahona da Fonseca apareceu espontaneamente com
laivos de surrealismo lirico... Tinha publicado alguns livros e era o mais novo de todos e 0 menos experimen-
tal. O José-Alberto Marques, que colaborou no segundo nimero da revista Poesia Experimental, tinha uma
experiéncia essencialmente portuguesa, de contacto, de estudo, com a literatura portuguesa. Formado em
letras, era um homem que sempre se tinha interessado pelos vanguardismos da década de 10 e e dos anos
20, o Orpheu, os Futuristas e tinha também contacto com os letristas. Publicou até, em 1958, um poema com
distribuicdo na pagina espaco-temporal, dito concreto.
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Desta forma ja praticamente todos tinhamos um passado poético, que nos permitia virmos a ser considera-
dos como experimentais!

Quando eu colaborei com a revista Poesia Experimental, em 1964, eu tinha 32 anos. N&o era ja um joven-
zinho. A Ana Hatherly tinha 35 anos, o Anténio Aragao tinha 40 e tal anos (que era o mais velho de todos),
a Salette Tavares, essa tinha tido também uma formacéo francesa, mas principalmente de filosofia e de
estética e tinha trabalhado em Franga com o esteta Mikel Dufrenne e com designers italianos.Tinha uma
preparacgdo e uma carreira de formacao essencialmente académica, mas também de criagdo poética, porque
ja tinha publicado o Espelho Cego, no final dos anos 50. Portanto, a Salette Tavares que era um pouco mais
velha, suponho eu, teria os seus 36...37 anos... por ai. Portanto, ndo era um grupo de jovens que se estava
a afirmar. Cada um de nds ja tinha o seu curriculo em marcha. Eu ja tinha publicado. Tinha publicado o livro
Queda Livre (1962) que é realmente a pedra de toque da minha mudanga de uma poesia pdés-simbolista e
adolescente, mas também com grande influéncia do Surrealismo, tanto que em Ignordncia da Alma (1956)
eu publico um ensaio em que discuto o Surrealismo. Um ensaio juvenil, cheio de erros e de precipitacdes.
Mas que eu aceito perfeitamente, assumo porque esta perfeitamente enquadrado num tempo. Depois vem
a grande revelacado do texto: o poema é fundamentalmente texto e como tal deve ser escrito e lido. O meu
livro Queda Livre é o resultado da descoberta do fendmeno texto, em vez do fendmeno sensibilidade e trans-
cendéncia ou subconsciente. A revelacado do texto que, alias, ndo foi so feita com o livro Queda Livre, foi feita
com um pequeno poema que antecedeu, chamado “Entre o som e o sul”. Foi ai que eu descobri o que era
o texto e que o texto é o protagonista, ndo o autor. Ndo era a sublimidade do subconsciente do autor. Isso
era apenas um instrumento de producao de texto. E dai, depois de eu ter descoberto o fenémeno texto, logo
imediatamente entrei em contacto com os brasileiros ... talvez ndo tanto por mero acaso...

Ja ndo sei como é que eu descobri o Haroldo de Campos, mas logo a seguir apareceu o Alberto da Costa
e Silva que era, nessa altura, secretario da embaixada brasileira, que publica entdo uma pequena antologia
da Poesia Concreta brasileira. Eu era grande amigo do Alberto da Costa e Silva. Tinham-nos apresentado e
tinhamos ficado amigos, em Lisboa. Depois houve uma coincidéncia engracada, € que eu tinha publicado
a Antologia da Novissima Poesia Portuguesa exactamente na altura em que o Alberto tinha publicado uma
Antologia da Poesia Nova Brasileira. Entao estavamos os dois a partilhar as montras das livrarias e isso con-
tribuiu para nos aproximarmos. A montra da Livraria Portugalia era o indice do que se publicava em poesia
em Portugal e no Brasil. Os livros da Cecilia Meireles e os livros do Carlos Drummond de Andrade e do
Murilo Mendes... enfim, de toda essa geragéo, apareciam cd, em Portugal, na Portugdlia, ao mesmo tempo
que eram publicados no Brasil, que é uma coisa que hoje ndo acontece. Naquele tempo era absolutamente
possivel e natural.

O Alberto da Costa e Silva € um extraordinario poeta: ndo é propriamente um poeta experimental, € um
poeta pds-simbolista. Alias, o pai dele, o poeta Costa e Silva, também é um poeta pds-simbolista. Mas ele
é muito diferente do pai. E um homem que tem uma nogdo de texto e isso aproxima-o dos experimentais e
da-lhe uma sensibilidade para interpretar, como leitor. O Alberto da Costa e Silva foi presidente da Academia
Brasileira de Letras onde fez um trabalho pedagdégico extraordinario, porque a Academia Brasileira de Letras
€ um orgao prestigiado. O Alberto, que é embaixador, teve um papel importante quando era secretario ca,
nos anos 60... dos anos 50 para 60. Toda essa vivéncia politica e cultural ele descreve maravilhosamente no
recente livro Invencédo do Desenho - ficgbes da memdria.

Portanto, foram diversos os caminhos por que nés chegamos a Poesia Experimental! A certa altura o Anténio
Aragdo, que € da llha da Madeira, e o Herberto Helder, que também & da liha da Madeira (e isto é contado
pelo Anténio Aragéo), tinham combinado, quando ainda estavam na llha, produzir uma revista de poesia.
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Chegaram a produzir, na prépria Madeira, uma revista chamada Buzio, onde o Herberto Helder publicou um
poema chamado “A fonte”. O Anténio Aragao parece-me que nao colaborou nessa altura, apenas organizou
a revista (que s6 teve um numero). Depois, ja em Lisboa, encontraram-se... O Antonio Aragao (numa viagem
entre Franca e Funchal) encontrou o Herberto Helder e resolveram fazer uma revista de Poesia Experimental.
O titulo de Poesia Experimental é tanto da responsabilidade do Herberto Helder como do Anténio Aragao,
mas eu acredito que o Anténio Aragao tivesse mais influéncia, porque o Anténio Aragao ja vinha de certo
modo informado pelo Emilio Villa e pelo grupo italiano. De qualquer maneira, eu um dia recebo uma carta,
como recebeu a Salette Tavares, como receberam outras pessoas que colaboraram no primeiro nimero, a
dizer: “Estamos a organizar uma revista. Gostariamos muito de ter a sua colaboracgdo.” Ora, acontece que
eu achei essa carta um bocado ridicula, na medida em que eu era amigo pessoal do Anténio Aragédo e do
Herberto Helder. E pensei: “Bom, estes gajos estdo a burocratizar isto. Vamos 14 ver o que é que é ?”. E,
para minha grande surpresa, o projecto era muito bom! Eu aderi imediatamente, tal como a Salette Tavares,
o Barahona e o Ramos Rosa. Nasceu o primeiro nimero da revista Poesia Experimental e agora voceés ja
conhecem a histéria. O escandalo. As pessoas, quando a revista foi langada na galeria Divulgag&o... O Bruno
da Ponte, que era o dono da galeria Divulgacéo, fez um escaparate enorme com as revistas - “roubaram-nas
todas!” - ndo vendeu uma e desapareceram todas! (risos) Foi literalmente assim. O Bruno da Ponte queixa-
va-se amargamente que tinha sido um mau negécio... Ele ndo tinha gasto um tostao, era apenas um livrei-
ro, porque o primeiro niumero da revista foi pago principalmente pelo Anténio Aragdo. O segundo numero
aparece dois anos depois. Ja tinha havido o escandalo, ja tinha havido a polémica, quando aparece o Jorge
Peixinho. Melhor, o Jorge Peixinho aproxima-se de nds e constitui-se um nucleo que se vai desenvolver e
que, de certo modo, durante dois anos, fez coisas. Fizemos a exposigcao “Visopoemas”, fizemos o “Concerto
e Audicao Pictorica”, o Suplemento do Jornal do Fundéo, o segundo numero da Revista, e as publicacdes
chamadas Hidra e Operacédo. Nessa altura, no numero dois da Revista de Poesia Experimental, o Herberto
Helder aparece como organizador, mas nao fez absolutamente nada (além da sua colaboracao) e o Anténio
Aragao pediu-me para coordenar a parte internacional. A parte internacional dessa revista é da minha res-
ponsabilidade, embora eu ndo a tenha subscrito, porque nao faziamos diferenca entre os poetas por serem
doutros paises ou serem nossos. Uma coisa que é preciso notar bem é que a revista de Poesia Experimen-
tal é, depois do Portugal Futurista... eu direi até mais do que o Portugal Futurista, o primeiro momento em
que a poesia portuguesa esta a par e passo com o que se faz internacionalmente, quer na Europa, quer na
América do Norte e na América do Sul. Isto hoje € um dado histérico! Todos os outros movimentos andaram
a reboque. O Surrealismo apareceu vinte anos depois, embora tivesse havido o Anténio Pedro que nao teve
influéncia absolutamente nenhuma na poesia portuguesa, embora o Edmundo de Bettencourt tivesse escrito
poemas de automatismo psiquico, que depois foram chamados surrealistas. Mesmo até o Futurismo por-
tugués: a Portugal Futurista aparece em 1917, quando o movimento original do Futurismo é em 1909/1911,
mas, enfim, ja € uma diferenca admissivel. O Futurismo russo e o Futurismo checo também aparecem mais
Ou menos ha mesma altura que o nosso. A propagacéo do Futurismo faz-se normalmente dez anos depois
dos manifestos do Marinetti. Portanto, ndao estariamos muito mal. Mas no caso da Poesia Experimental, ndo.
No caso da Poesia Experimental, nds estavamos por dentro mesmo do movimento, que € outra coisa com-
pletamente diferente. A lingua portuguesa, através do grupo brasileiro e de nés préprios, estava a divulgar-se
num mundo culto que naquela altura existia! Nés correspondiamo-nos e ainda nao existia a arte postal. Hoje
a arte postal € um fossil histérico... Nao escreviamos ‘cartas de amor’, nem escreviamos ‘cartas de aprecia-
¢ao critica’ nem de intriga e de “panelinhal”. Nao existe uma epistolografia Experimental, porque nés manda-
vamos o que inventavamos e produziamos. Mandavamos postais, desdobraveis, originais de poemas que se
copiavam em stencil, livros, revistas, noticias de jornal, artigos de jornal, livros de artista, etc... A gente troca-
va tudo. Nao comprei um livro de toda a minha coleccao de poesia experimental internacional que esta hoje
em Serralves, bem catalogado e ao dispor dos estudantes e do publico. Foi tudo obtido por troca: eu dou-te
uma coisa, tu das-me outra. Em pé de igualdade. Nunca ninguém dos nossos interlocutores internacionais



198

nos perguntou se nés éramos um pais atrasado, se nés éramos um pais pobre, se éramos uma ditadura ou
se éramos uma democracia. O que interessava era o trabalho que se fazia. Isto ndo quer dizer que eu absolva
a ditadura portuguesa, porque a ditadura portuguesa sempre nos perseguiu e censurou os textos que publi-
cavamos nos jornais. A maior parte do trabalho feito pela Poesia Experimental Portuguesa, a partir de certa
altura, foi um trabalho de desconstrugdo do discurso politico do Estado Novo. Por exemplo, o meu poema
“Siléncio” foi recusado por todos os jornais diarios do pais, porque eu mandava-o de propdsito. Foi recusa-
do a primeira vez. Achei muito estranho, mandei para outro. Foi recusado. Eu disse “Ah! Engragado! Dois.”
Mandei para outro, mandei para outro, mandei para outro... Recusaram todos, porque a censura ja estava
desperta e, certamente, embora ndo entendessem nada, sentiam que era perigoso e sentiam-se ameacados.

Ja ultrapassei a sua pergunta...

Mas, de facto, o que eu lhe estou a dizer foi uma confluéncia um bocado casual, digamos assim, de pessoas
que ja tinham o seu trajecto. Evidentemente que se nao tivesse havido a revista de Poesia Experimental,
aquele impulso de comunicacdo, os nossos trajectos provavelmente seriam diferentes, a nossa bibliografia
seria diferente, a nossa biografia seria diferente, eu ndo estaria aqui a falar consigo, possivelmente ter-me-ia
transformado num chato professor de literatura (risos), ou qualquer coisa assim do género.

R.M. - Nessa altura, que influéncias tiveram os concretistas brasileiros, os surrealistas e as metaforas derivadas?

M.C. - Bom, evidentemente que no Brasil ndo houve Surrealismo. E um facto histérico muito interessante
que tem as suas razdes. E que a poesia brasileira ja tinha feito, a partir da Semana de 22 em S&o Paulo, tudo
0 que os surrealistas fizeram na geracéo de 27 e tinham dado um salto para outro tipo de poesia, para um
tipo de poesia sintética em que o texto é que comandava e ndo o subconsciente. Isso nasce com o Oswald
de Andrade, mas também com o Mario de Andrade e com o Manuel Bandeira, que herdam de Portugal (prin-
cipalmente os dois ultimos) uma carga lirica muito grande, através dos pds-simbolistas e dos vanguardistas
de Orpheu (1915)... Eles nao precisavam do surrealismo. E porque é que nido precisam do surrealismo? Por-
que o ambiente cultural brasileiro é também um ambiente muito mais virado para o exterior e para uma vivén-
cia esplendorosa de um pais absolutamente em processo... como se fosse uma grande roda a rodar por uma
montanha abaixo, imparavel. Os quid pro quos dos surrealistas néo lhes interessam absolutamente nada. Ha
varias tentativas de fazer um surrealismo brasileiro, ao qual s6 aderem poetas de segunda ordem. H4 mesmo
uma chamada geragéo de 60, que agora é que se lembraram que foram uma gerag@o em 60 e publicam uma
antologia, tardiamente, chamada Os Poetas de 60, quando os poetas de 60, no Brasil, sdo os concretistas e
séo os herdeiros do Oswald de Andrade. Mas os inputs, para falarmos portugués [risos], os inputs da poesia
concreta no Brasil sdo diferentes das origens portuguesas. O Brasil vai buscar as suas raizes teéricas aos
grandes movimentos de vanguarda anglo-saxénica, a James Joyce, a Ezra Pound, a Fenollosa como intér-
prete dos caracteres chineses, que é reinterpretado por Ezra Pound, e o ideograma, a nocéao de ideograma
que penetra a poesia brasileira, vem pelo oriente (Japao, Estados Unidos, Inglaterra, Brasil) e encontra um
terreno fértil, porque eles ja estavam preparados pelo Oswald de Andrade, pelo poema-minuto, pelo poema-
piada e por muitas outras experiéncias com os aspectos sintéticos e de parataxe da lingua falada e escrita.

No entanto, o input brasileiro € muito diferente do portugués. As raizes da Poesia Experimental Portuguesa
chegam-nos através do Mediterraneo. A nogao de ideograma que nés assimilamos, tem muito pouco a ver
com o Fenollosa e com o Ezra Pound, pela simples razdo de que ninguém conhecia nem o Fenollosa, nem
o Ezra Pound, em Portugal. Nenhum de nés os conhecia suficientemente bem. O Ezra Pound talvez... mas
nenhum de nds o consideraria como mestre. Ninguém diz isso nunca, no inicio dos anos 60. E o Fenollosa
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muito menos. A nossa noc¢ao de ideograma vem-nos através do Mediterraneo e vem-nos através do Egipto,
dos hieroglifos egipcios que desembocam nas tecnofanias alexandrinas e romanas e que se desenvolvem
em Portugal, na poesia barroca. Mas todos nés, inclusive a Ana Hatherly, a Salette Tavares, eu e o Anténio
Aragao, quando fizemos a revista de Poesia Experimental, ndo tinhamos isso em mente. Eu tinha comecado
a falar na importancia da poesia barroca, o Anténio Aragao estava impregnado de cultura europeia, a Ana
Hatherly também tinha escrito alguns livros, mas sé muito depois se dedicou a pesquisa histérica do Barro-
co portugués.... A Ana Hatherly foi talvez aquela que mais se aproximou, nos seus trabalhos inventivos, da
nocao de ideograma chinés. Mas também n&o foi via Fenollosa. Foi através do estudo da poesia chinesa em
traducgao francesa, evidentemente, mas em pleno contacto com a nogéo de ideograma... Porque, de facto,
nenhum de nds tinha a necessaria formagéo anglo-saxoénica e eu, que vinha de Inglaterra, também nao ab-
sorvi a nogao de ideograma pelo underground inglés, que ndo tinha nada que ver com isso. Era outra coisa...
Era o fendmeno anglo-saxonico, era o movimento anti-bomba, era o movimento da contestacdo, da musica,
do teatro e da nova performance inglesa dos quais os Beatles sdo a grande producao extraordinaria, que
nasce nao se sabe donde. Nasce em Liverpool, evidentemente, mas, no tempo em que nasceram os Beatles,
a musica popular inglesa era um horror! Era a musica mais quadrada que se podia imaginar... (pior musi-
calmente que o nosso “nacional cangonetismo”...) Como é que os Beatles apareceram ali? E quase que um
fendmeno ovni... em Liverpool, que era uma cidade quadrada, cinzenta, horrivel, onde as pessoas se aborre-
ciam e os jovens apodreciam. Eu conhego porque ia muitas vezes a Liverpool, porque estava em Bradford a
estudar e de Bradford a Liverpool, naquela altura, era uma hora e tal de autocarro. E muitas vezes a gente ia
passar o fim-de-semana a Liverpool para se chatear. Deixavamos de nos chatear em Bradford para nos irmos
chatear em Liverpool [risos]. Como é que aquilo apareceu? E um fenémeno socioldgico, é uma mutacao, é
uma verdadeira mutacao o aparecimento dos Beatles. Os Beatles sdo o motor desse movimento. Eu conheci
o Jeff Nuttall que escreveu um livro notavel, que hoje esta completamente esquecido, porque depois o Jeff
teve problemas de drogas e passou anos na prisdo. Escreveu um livio chamado Bomb Culture, Cultura da
Bomba, que é a cultura dos movimentos anti-bomba. Eu participei, em Londres, em desfiles contra a bomba
atémica. A bomba atémica é que preocupava as pessoas, ndo era o ideograma chinés... Nao & por esse
lado que as coisas vém. A descoberta da poesia concreta pelo mundo inglés foi feita através de mim, de uma
carta que eu escrevi ao suplemento literario do Times, em 1963, reclamando contra o facto de um grande
artigo que eles publicaram chamado “O homem, a escrita e a maquina” (parece-me que era assim), publica-
do anonimamente (mais tarde veio a saber-se que era do critico Herbert Read, mas o suplemento literario do
Times publicava tudo anonimamente e eu néo sabia de quem era o artigo). Mas achei muito estranho que nédo
referisse a Poesia Concreta. Entdo, escrevi uma carta, como leitor assiduo do Suplemento Literario, dizendo
que “Esse artigo que vocés publicaram é muito bem escrito, 6ptimo, muito bem pensado, muito actual, mas
falta uma referéncia fundamental a Poesia Concreta, que esta a acontecer no Brasil, em Portugal e em outros
paises.” A Redaccgao do TLS achou muito interessante, publicou essa carta e é a partir dela que eu estabele-
¢o contacto com os poetas concretos ingleses, que depois vim a conhecer — Dom Sylvester Houédard, Mike
Weaver, John Furnival e muitos outros.

Mas, retomando o fio a resposta, eu estava dizendo que os inputs foram cruzados, digamos assim. Nos de-
pois é que descobrimos a poesia barroca e descobrimos que éramos todos discipulos dos barrocos. Quem
fez o trabalho de pesquisa foi a Ana Hatherly, mas quem fez o trabalho de indicar o caminho fui eu, porque
eu fui realmente a primeira pessoa a assumir que a via mediterranica e a via barroca era a nossa via gené-
tica. Ainda hoje mantenho essa teoria, contra ventos e trovoadas. A Poesia Experimental portuguesa é um
produto da cultura Mediterranico-Atlantica e, por isso, a Poesia Experimental portuguesa, mesmo a poesia
concreta, é essencialmente diferente da poesia brasileira. Tem pontos de contacto, sim senhor, porque o
movimento concreto € um movimento internacional e, esteticamente, esses principios sao universais. Os
poetas alemaes obedecem a esses principios, os poetas franceses, os poetas belgas, os poetas italianos,
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os poetas ingleses, os poetas norte-americanos, os poetas japoneses que fazem poesia concreta, e toda a
gente que faz poesia concreta tem realmente alguns principios que sdo comuns, mas depois tem os seus
lados pessoais, porque se ndo, nao seria poesia, seria uma coisa estereotipada. Porque a poesia concreta
era, de facto, um movimento internacional e € concomitante, acontece todo ao mesmo tempo. E evidente
que os brasileiros foram os iniciadores, isso ndo ha divida. Mas ha uma pessoa que aponta a direc¢ao certa,
que é a Mary Ellen Solt, quando faz a primeira grande antologia de poesia concreta internacional. A Mary
Ellen Solt, no prefacio absolutamente notavel que ela escreve nos anos 60 (essa antologia ainda foi publicada
no final dos anos 60), diz que os iniciadores do movimento e as pessoas que tém a faisca que depois se vai
comunicar a todos os paises do mundo, pelo menos do mundo ocidental, foram os brasileiros. E a lingua
portuguesa desempenha um papel fundamental nessa divulgac&do da poesia concreta. Mas os poetas que
vieram a ser os poetas concretos internacionais ja estavam preparados culturalmente para receber a Poesia
Concreta nos seus respectivos paises, sendo nao tinham aderido, nem tinham florescido. De forma que ja
estavam preparados. Ja estavam preparados por uma cultura europeia que passava pela reinterpretagédo
dos poetas barrocos, que passava pelo Futurismo, que passava por Dada, pelos caligramas de Apollinaire,
também um pouco pelos Surrealistas e que passava pelo Letrismo e pela poesia fonética de Henri Chopin.
Em Franca, na Inglaterra, na Bélgica, na Alemanha, na Holanda, na Itdlia, estes movimentos sao a substancia
da cultura europeia do século XX. E depois aparece a Poesia Concreta como uma espécie de sintese dessa
coisa toda. E as pessoas aderem. As pessoas, quer dizer, os poetas que estavam por tras, ndo o publico,
porque o publico fica completamente & nora, como ainda hoje esta e estara no futuro. E irredutivel. As pes-
soas poderao sempre fazer poesia concreta, os jovens, mas havera sempre um professor ou um amigo que
diz: “Isso é uma brincadeira. Sao jogos de palavras.” Com isso ficam felizes e contentes, no paraiso criado
por eles, alimentando-se dos simplismos da literatura light, em plena idade da complexidade!

R.M. - Que influéncia teve o contexto socio-politico na altura da criagdo da primeira revista PO.EX, na jun¢do
de uma espécie de grupo Experimental em Portugal?

M.C. - Bom, nés éramos todos contra o sistema. Nao havia ninguém de peso que fosse salazarista. Alias, em
Portugal, no campo das artes e das letras havia uma distingdo muito nitida entre os que eram pré e contra.
E os que eram pré eram uma minoria e eram, realmente, um anatema. Por exemplo, no campo da pintura e
os arquitectos, principalmente os arquitectos e os escultores, colaboraram muito com o regime. Por razdes
econdémicas uns, por razdes ideoldgicas outros. Mas, no campo da literatura, ninguém se dava ao luxo de
ser a favor do Salazar porque era ser contra si proprio, era uma situagéo contra natura. Aquele regime era um
regime desnaturado. Ndo era nada. E por isso o salazarismo ndo era um tema. Ninguém se lembrou de es-
crever poemas concretos ao Salazar, nem contra nem a favor. Agora, a Poesia Experimental portuguesa teve
um papel muito importante na desconstrugdo do discurso salazarista ou salazarento, como nés diziamos.
Isso tem uma importancia. Mas ninguém citava o nome do Salazar. S6 se fosse para gozar. Isso esta bem.
Em alguns poemas ha cargas politicas evidentemente anti-salazaristas, mas ndo est4 14 o nome do Salazar.
Isso era realmente quase tabu... mas ndo era um tabu estabelecido, era um tabu tacito. Ninguém se lembrava
que o nome do Salazar ou a politica do Salazar merecesse algum trabalho criativo. Agora a desconstrucao
do discurso, isso esta bem. A luta contra a censura, isso todos nés fizemos. Por exemplo, o Liberto Cruz fez
isso na Gramatica Historica, duma forma cruel e ironica. E eu também fiz, o Anténio Aragdo também fez...
por exemplo em Os bancos. O Anténio Aragao so6 veio a publicar Os bancos ja depois do 25 de Abril, mas
ele trabalhou vinte anos naquilo e foi um livro longamente elaborado. O que ndo havia era condi¢cdes de o
publicar, nem mesmo clandestinamente, porque seria apreendido imediatamente. Ele nunca se arriscou a
gastar dinheiro com isso porque sabia que os gajos iam la e levavam-Ihe os livros todos. Entao resolvia fazer
a divulgacdo d’Os bancos entre os amigos e 0s conhecidos, por Xerox e coisas assim do género, porque
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nessa altura ndo havia fotocépia. E uma coisa que os jovens ndo acreditam, mas é verdade. A Unica coisa
que havia era letra set ou letra press.

Vocé sabe como é que eu fiz os meus poemas concretos? Eu vou-lhe dizer. Foram criados a mao, foram
produzidos a mao, desenhando, mas sem preocupacoes graficas, mas com distribuicdo grafica, evidente-
mente. Depois via que palavras e que letras € que compunham cada poema. la a uma tipografia antiga, que
ainda compunha com o velho tipo letra a letra, o sistema guttenberguiano ainda era vigente naquela altura, e
pedia: “Olhe, componha-me ai, se faz favor, estas palavras... ou estas letras... quarenta «A», cinquenta «B»,
trinta e cinco «C», etc., etc... Mas faga-me isso num bom papel, se faz favor. Quero uma boa impressao, bem
cuidada” - e eles faziam-me isso. Chegava a casa, pegava num tesourinha ou num x-ato e primeiro com
uma tesoura e depois com um x-ato recortava a letra e depois pegava num pedacinho de cola Cisne (que
ainda hoje existe, que é uma cola branca que ndo mancha) punha num bocadinho, firmava-o e punha-o no
sitio. A cola Cisne tinha a vantagem de se poder, enquanto ndo secava, ajustar a posicdo. Os meus poemas
concretos foram todos feitos assim... Salvo uns trés ou quatro que estdo escritos a maquina e que estao na
edicdo dos Ideogramas (1962) e salvo, depois, mais tarde, quando eu comprei um conjunto de carimbos.
Entao passei a fazer os poemas com carimbos, que € uma estética completamente diferente. E os poemas
visuais e concretos passam a ser outra coisa. H4 uma época em que, curiosamente, toda a gente andava a
fazer carimbos em todo o mundo, ndo era s6 ca. Era nos Estados Unidos, no Japao, no Brasil, no México,
em Inglaterra, em Franga, na Bélgica, na Alemanha... ha uma altura em que é internacional. No final dos anos
60 toda a gente andava a fazer carimbos e, portanto, toda a gente estava a fazer tudo igual. (risos)

Claro que tudo isto fazia parte do processo experimental. Era uma forma de ultrapassar as dificuldades e de
resolver os problemas da falta de uma tecnologia adequada para o que queriamos fazer e inventar. Era uma
forma criativa e laboratorial que nés tinhamos de ultrapassar essas dificuldades. E tudo isto custava muito
dinheiro, custava muito tempo e requeria inventividade. Escrever quadrinhas e sonetos sentimentais, encher
sonetos, como dizia o Jorge de Sena, era bastante mais facil. Eu dizia que para ser poeta convencional basta
um bocadinho de papel (risos) e o toco de um lapis. Nao é preciso mais nada. Agora nés, ndo. Até ha um
texto em que eu digo - nessa altura colaborava no Diario de Lisboa e acho que esse artigo foi publicado no
Diario de Lisboa -, em que eu ponho a pergunta: “Se eu precisar de uma maquina que custa mil contos para
produzir um poema, onde é que eu vou buscar esses mil contos?” Este problema ainda hoje se poe a todos
os artistas... Simplesmente, mil contos hoje néo ¢ dinheiro. Hoje diria: se eu precisar de 50 mil contos, 100
mil contos para produzir um poema, quem é que vai financiar? Esse problema ainda existe. Mas hoje exis-
tem os coleccionadores, existem os bancos que compram obras embora em Portugal ndo exista ainda um
verdadeiro sistema de mecenato.

Toda a minha proposta ideoldgica - porque a Poesia Experimental tem uma proposta ideolégica - é uma
volta ao humanismo, embora ja ndo esteja na moda falar em humanismo... Mas eu falo. E digo. Por exemplo,
a exposicado que vou fazer aqui [O Caminho do Leve, em Serralves] tem um fundo muito violento que esta
expresso no texto do catalogo varias vezes: “Contra a guerra. Contra a estética do supermercado e tudo o
que isso representa.” Por isso eu tenho maquinas leves que ndo produzem nada, pinturas inuteis, desenhos
inUteis e outras coisas assim do género. Porque eu estou farto das coisas Uteis que ndo servem para nada.
Tudo o que a gente compra no supermercado acaba no lixo... e espero que o meu trabalho ndo acabe no lixo.
Eu vou acabar no lixo, evidentemente. Os cemitérios sao depdsitos de lixo humano. Mas espero que o meu
trabalho... ndo! Por isso € que eu estou a investir, porque eu também estou a investir na Fundacao Serralves,
nao é s6 a Fundacao Serralves que me convida para eu vir ca fazer uma exposicao. Eu aceitei porque acre-
dito que as pessoas que estao aqui na Fundacgao Serralves sdo pessoas que comungam das mesmas ideias
que eu. E toda a proposta pedagogica da Fundacao Serralves de trazer ca as criancas, as visitas guiadas,
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promover discussoes, fazer exposicdes de artistas que nao poderiam expor em mais parte nenhuma, mes-
mo artistas internacionais. Evidentemente que de vez em quando tém que trazer os grandes nomes, porque
isso é fundamental para cotar o museu, para 0 museu circular no circuito da Europa... porque, francamente,
o circuito da Europa néo passa pelo museu do Chiado, nem passa sequer pela Culturgest, nem passa pelo
Centro Cultural de Belém. O mundo cultural da Europa passa por Serralves. Nao passa pela Culturgest... pela
Culturgest é que passam alguns dos artistas comerciais que andam no mundo. O Centro Cultural de Belém
também esta ao servico do capitalismo. Portanto, ha realmente que distinguir as aguas. E, se vocé quiser, a
exposicao que vou fazer aqui € uma exposicéo politica, embora seja tratada em termos estéticos, fundamen-
talmente em termos estéticos. E a Poesia Experimental sempre teve esse cunho.

A Poesia Experimental inseria-se nesta luta, neste problema, e todos nés éramos muito conscientes, cada
um ao seu modo. Mas havia uma coisa que nés nao faziamos, porque achavamos isso ridiculo, que era lutar
contra o Salazar. O Salazar para nés nunca existiu. A gente chamava-lhe “o botas” e o meu pai chamava-lhe
“o guarda-livros” (0 meu pai era um homem que nao era politicamente activo). Portanto, nés ndo lutavamos
com as armas dos neo-realistas que se fartavam de escrever poemas contra o sistema, poemas para lutar
pela liberdade, pelo operariado e disto e daquilo. O nosso instrumento era a lingua. Nés descobrimos. Esse
foi o elemento fundamental do Experimentalismo portugués e nisso é diferente da poesia concreta brasileira.
Porque a poesia concreta brasileira esta hoje integrada na reconstru¢ao de um novo Brasil que acompanha
a construcéo de Brasilia e do Presidente como chefe do governo. Portanto, esta associada a uma espécie
de um mundo, de um PSD um pouco mais a esquerda... va la, um partido socialista... que os partidos no
Brasil ttm outras nomenclaturas. N6s ndo. Nos éramos ferozmente independentes e a nossa descoberta é
fundamental. Descobrimos que o regime de Salazar se aguentou 40 anos pela produg¢ao de uma linguagem
especifica do sistema e, evidentemente, do Estado Novo e a linguagem do Estado Novo é que mantinha
aquela unido. Toda a gente falava a linguagem do Estado Novo. Entdo nés dedicavamo-nos a desconstruir
o discurso salazarento, como a gente Ihe chamava, e quando Ihe chamava salazarento ja estavamos a des-
construir. Essa foi a grande descoberta. Trabalhamos na linguagem. E os neo-realistas, que nos combateram
ao principio, que nos consideravam um produto da burguesia, a certa altura calaram o bico. Por volta do
final dos anos 60 ja os neo-realistas ndo escreviam nada contra nés e olhavam-nos com o terror estampado
nos olhos, porque diziam: “Nés nao descobrimos isto, que era débvio. Nos achamos que era a luta politica
contra o sistema, ou a luta ideoldgica. Ai fomos buscar, para fazermos essa luta, os padroes de escrita do
século XIX.” Ah! Ah! Ah! Escrever como o Guerra Junqueiro e escrever como o Eca de Queirds era o ideal
dos neo-realistas. Nunca nenhum escreveu como o Guerra Junqueiro, nunca nenhum escreveu como o Eca
de Queirds. E nés sempre nos estivemos nas tintas. Eu escrevi trés artigos contra o Eca de Queirds, que séo
artigos politicos... mas passaram pela censura! Porque disseram assim: “Olha, este ndo gosta de Eca de
Queirés. Oh, deixa-o estar. E um pateta. Nao gosta de Eca de Queirds! Possivelmente até nem sabe escrever
portugués.” Porque o padréo era outro. O Fernando Pessoa era um acto revolucionario, porque o padrdo da
lingua portuguesa era o Ega de Queirds. Nao era o Fernandinho Pessoa que escrevia bem. “O Fernando Pes-
soa era um louco, coitado. Entdo, até tinha varias personagens. Ele sabia la o que € que queria.” E depois,
passados uns aninhos, qual é o padrédo do portugués que nés hoje todos falamos? E o Livro do Desassosse-
go. Esta la tudo! A linguagem que nés utilizamos hoje, que os jovens usam no dia a dia ... ou entdo a estética
visual-literaria que a poesia experimental introduziu e prop6és ja ha mais de 50 anos mas que cada dia nos
parece mais adequada e certeira perante a velocidade e o sincronismo sinestésico da vida contemporanea.
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A criacdo de uma taxonomia para organizacao e classificacdo de um conjunto de materiais tao diversificado
como os que constituem o Arquivo Digital da Literatura Experimental Portuguesa (com poesia visual, sonora,
espacial, performativa, digital, concreta e video) € um desafio para o investigador. Torna-se por isso neces-
sario apresentar algum enquadramento que sirva de justificacao as opgdes escolhidas.

1. REFLEXOES PRELIMINARES ACERCA DA META-ESTRUTURA DE UM ARQUIVO DIGITAL

A meta-estrutura de um arquivo digital deve concretizar trés funcionalidades (Portela 2010): representagéo
textual, simulagé@o contextual e interaccao interpretativa.

Além dos facsimiles digiatais, transcrigcdes textuais e outras formas de remediacao, a representacao textual
implica que se garanta a existéncia de dados sobre os documentos originais (registos bibliograficos que
incluam a descricdo do meio e da técnica usados, por exemplo), mas também informacdes acerca dos do-
cumentos digitais (processos, normas, formatos), assim como os protocolos de preservagao e arquivamento
(garantindo a sua integragao e interoperabilidade com outros repositérios digitais).

Por outro lado, a simulacao contextual refere-se a capacidade de o arquivo dar conta da histéria da producao
(a dimensao genética do arquivo), da histéria da recepcao dos trabalhos (a dimensao social do arquivo) e do
proprio arquivo como dispositivo de producao de contexto (através da intertextualidade e das associagoes e
relacdes criadas entre os varios itens).
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Finalmente, a interaccéo interpretativa descreve o conjunto das funcionalidades digitais entendidas como
um ambiente critico susceptivel de gerar novas formas de interpretacao. A definicdo da tipologia documen-
tal adoptada (XML, XSLT, HTMLS5, etc.), a meta-informacéo e a estrutura da base de dados devem resultar
na descoberta de padroes e relacbes através do processamento automatico. As pesquisas agregadas de
acordo com critérios abertos que produzem uma constelacao radial dos documentos ou a possibilidade de
adicionar anotagoes dos utilizadores sdo dois exemplos deste nivel de reinterpretacao e de releitura critica. A
implementacao desta funcao implica, portanto, um entendimento do arquivo como um espaco de pesquisa.

2. A ORGANIZACAO DOS ITENS NO ARQUIVO: CATEGORIAS E SUB-CATEGORIAS

O sistema de organizag¢ao do corpus seleccionado cruza varias tipologias de classificacao.

Em primeiro lugar, os itens colocados nesta base de dados baseada em Joomla séo inseridos numa coleccao
ou categoria especifica. Decidimos dividir a estrutura da base de dados nas categorias em baixo resumidas.

2.1. MATERIALIDADES

As Materialidades dizem respeito aos suportes dos registos, isto €, a sua natureza material (que integra
categorias como meio e técnica). Entendemos aqui materialidade enquanto lugar de emissao/recepcéo, no
ambito de uma linguagem semiética especifica, concretizada em espécies separadas por fronteiras, dentro
do quadro das comunidades seleccionadas e concedendo ao lexema “fronteira” o sentido que lhe deu Gé-
rard Genette em Fronteiras da Narrativa (1982), isto €, como jogos de oposicdes ou distincdes de sistemas
modelizantes secundarios através dos quais a “comunidade” se define.

2.2. TRANSTEXTUALIDADES

As Transtextualidades, seguindo e adaptando ainda a linha proposta por Gérard Genette (1982), baseiam-se
num sistema de “relagdes” que inclui as manifestacgdes reflexivas sobre os sistemas simbodlicos envolvidos.

A fronteira Materialidades / Transtextualidades permite distinguir, a partir desta ultima modalidade, o lugar de
emissao/recepcgao, isto é, distinguir este daquilo “que o coloca, (enquanto ‘transcendéncia textual’) em rela-
¢ao manifesta ou secreta com outros textos” (Genette 1982: 7), ou com o seu proprio texto. Lucien Délenbach
reserva para esta relacdo a designacao de “intertextualidade restrita” ou “autotextualidade” (1971: 51 e 52).

Assim, integramos nesta ultima categoria, como sub-fronteiras, trés das cinco relagcdes consideradas por
Genette: metatextualidades, paratextualidades e hipertextualidades, que passamos a definir e justificar.
2.2.1. METATEXTUALIDADES

De acordo com o autor (Genette, 1982), a metatextualidade é entendida como a relagdo (comentario) que

une um texto a outro texto, do qual fala, sem necessariamente o citar ou nomear. E, por exceléncia, a relacao
critica: “métatextualité est la relation, on dit plus couramment de «commentaire» qui unit un texte a un autre
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texte dont il parle, sans nécessairement le citer (le convoquer), voire a la limite, sans le nommer (...) C’est, par
excellence, la relation critique” (1982 : 10).

Introduzimos aqui, portanto, ndo sé a auto-reflexdo analitica, como a reflexao feita por outros autores, como
ainda a tentativa feita pelo “grupo” de criar uma nova “poética” ou, como diria Haroldo de Campos, uma
nova forma de encarar a arte como arte critica, “num espaco atemporal” onde possa existir “uma euristica
geral das formas”, isto &, um espaco dialégico onde se possa, como explica ainda Haroldo de Campos em
entrevista a E. M. de Melo e Castro, extrapolar “o trabalho propriamente criativo para uma leitura geral da
série cultural” (1973: 162).

2.2.1.1. METATEXTUALIDADES AUTOGRAFAS E ALOGRAFAS

Como caso especial de metatextualidade, consideramos também aqui o texto metapoético, isto é, essa
dindmica, misto de reflexdo/produtividade, que, entrando na situacdo limite e fronteirica entre a critica e a
poesia, desenvolve, em liberdade, uma total conjugacéo da teoria e da pratica estética individual, que, neste
caso, podera demonstrar, operativamente e em simultaneo, o constante desvio sintactico e sintagmatico e
a ligagao inter-semiotica da palavra e do cromatismo pictdrico, em intimo dialogo, de tal forma que, ndo o
pretendendo ser, € altamente significativa do devir estético e ideolégico.

De facto, o conceito de “metapoética” ¢ ja, num primeiro momento, um alargamento (ou extrapolagéo) auté-
grafa da metatextualidade critica ou teorizante, derivado de um dos cinco tipos de relacédo transtextual (no
sentido genettiano do termo) e, no momento em que foi apresentado, somente aplicado ao campo semidtico
literario. O novo alargamento (ou nova extrapolacao), que entendemos aqui concretizar, surge numa sequén-
cia logica da primeira asser¢ao, e num processo de transposicao paralelo ao operado por Bakhtine, aquando
do estudo do romance polifénico de Dostoievseki, isto €, condicionando e explicando “um tipo inteiramente
novo do pensamento artistico” ou “uma espécie de novo modelo artistico do mundo” (Bakhtine, 1970: 29).

Desta forma, verificamos e podem ser auto-verificadas, na poesia experimental, a interacgao de varios cam-
pos semidticos e de varias linguagens que, na sua conjugacao, sédo activadoras do sentido, amplificando-o,
como diria Roland Barthes, ndo sé a varios momentos artisticos e ao(s) mundo(s) em que se desenvolvem,
como também ainda (através de um processo duplo de auto-focalizagao e de “poiesis”), “a um tempo ob-
jecto e a um olhar sobre esse objecto, a uma fala e fala dessa fala” (1977: 143), e, neste caso, a um olhar
individual sobre uma nova combinatéria semiética plural ou sobre “uma nova imaginagao do signo”, para
utilizarmos amplamente uma importante expressao barthesiana (idem: 289).

2.2.2. PARATEXTUALIDADES

Inicialmente compreendida pelo autor no sentido de metatextualidade (Genette, 1979), a paratextualidade
passou a englobar depois (Genette, 1987) outro tipo de relagdes de ambito ndo perfeitamente delineado, mas
onde catalogou “um conjunto heteréclito de praticas” (1987: 8), separando-as em “peritexto editorial” (onde
considera o formato, a colecgao, a tiragem, o nome de autor, titulos, dedicatérias, epigrafes, notas, mas tam-
bém os prefacios) (pp. 8 e 20-315) e “epitexto publico” (entrevistas, coléquios, correspondéncia, etc.) (pp.
316-340). Considera ainda, como relagdo préxima do epitexto publico, o “epitexto privado”, no qual insere
cartas a amigos, confidentes reais ou diarios (pp. 341-370).
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Preferimos englobar na comunidade “Poesia Experimental,” porque os consideramos mais adequados a
uma formalizacdo processual especifica, alguns aspectos do “epitexto publico”, igualmente considerados
L]

(ou subentendidos) pelo autor de Seuils, como “capas”, “cartazes” e “catalogos” — e introduzir no quadro das
metatextualidades todo o tipo de relacao critica, interna ou externa ao texto.

2.2.3. HIPERTEXTUALIDADES

Abrangendo um dos fenédmenos mais importantes da evolugéo artistica, a hipertextualidade — campo trans-
textual a que Genette dedicou praticamente todo o texto de Palimpsestes e que definiu como “a relagdo que
une um texto B (hipertexto) a um texto anterior A (hipotexto), sobre o qual aquele se vai implantar, de uma
forma que ndo € a do comentario” (1982: 11), mas antes a de uma incorporacéo declarada, ou derivacéo
textual, materializadas através de uma operacéo transformadora, como € o caso do pastiche, da parddia ou
da transformacéo burlesca que, através de uma sintese e/ou cruzamento textuais, pretende abolir o tempo
(recuperando-o subtilmente, por sobreposicao de contextos) — através de uma modificagdo que, para além
de um simples divertimento, é uma “transformacao estética”, isto €, uma alteracdo que, mantendo “o jogo”,
atinge “une beauté propre” (p. 62). Como afirma Linda Hutcheon, estes tipos de transformagéo excluem a
unitextualidade estrutural (1981: 144).

A introducao deste termo, na definicdo de Genette, porém, implica clarificar a relacdo entre essa acep-
céo especifica e o sentido que entretanto se generalizou para hipertextualidade como descricédo das liga-
¢oes activas entre textos electronicos. Enquanto na definicdo de Genette se descrevem relacbes parddicas
e imitativas entre textos, na definicdo de Theodor Holm Nelson (1965) descrevem-se apenas referéncias,
apontadores e ancoras que ligam textos ou partes de textos entre si. O hipertexto electrénico da expressao
técnica e funcional a nocao de literatura (e de textualidade) como uma cadeia de relacbes intertextuais,
tornando explicitas algumas dessas relacdes através do protocolo técnico que permite definir uma ancora
num ponto X de um texto que funciona como né de ligacdo a outro texto. Estas ligacdes sdo definidas com
diferentes niveis de granularidade (do ficheiro no seu todo a uma palavra ou caractere singular), podendo
ser pré-existentes (no sentido em que estdo marcadas textualmente, como quando um titulo de uma obra é
referido noutra) ou criadas a posteriori pelo leitor que activa os nos de ligagdo como expressido do seu acto
de leitura. Assim, a hipertextualidade no sentido genettiano distingue-se do conceito de hipertextualidade
formalizado por Nelson. Neste Ultimo caso, hipertextualidade designa as ligagdes explicitas e tecnicamente
processaveis dentro dos documentos ou entre documentos; no primeiro caso o termo designa relagdes de
correspondéncia formal/conteudistica que implicam a presenca modificada mas reconhecivel de uma forma/
conteudo anterior numa forma posterior.

2.3. COLECCOES E CATEGORIAS

Como se referiu anteriormente, organizamos o corpus da Poesia Experimental Portuguesa num conjunto
de categorias e sub-categorias, que se apresentam em baixo. As categorias principais incluem Materialida-
des (Digitais, Fonograficas, Performativas, Planograficas, Tridimensionais e Videograficas) e Transtextualida-
des (Metatextualidades Autografas, Metatextualidades Aldgrafas, Paratextualidades e Hipertextualidades).
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2.3.1. MATERIALIDADES
Materialidades descreve a natureza material dos objectos, eventos e tecnologias de inscrigao.

Materialidades Digitais inclui obras construidas a partir de procedimentos computacionais (generativos,
combinatorios, intermediais, etc.), bem como documentacgéo relacionada. Cédigos inclui transcricdes dos
programas especificos utilizados para a geragdo das obras; Emulagdes inclui a recodificacdo de progra-
mas antigos e de plataformas obsoletas, de modo a que sejam executados nos novos sistemas operativos,
respeitando o codigo original; Recriagdes inclui a transcodificagdo de programas antigos e de plataformas
obsoletas, re-escrevendo o codigo original em linguagens mais recentes; Releituras inclui versdes ou va-
riagcbes computacionais realizadas a partir de originais nao Digitais; Textos impressos inclui fac-similes de
impressdes de textos gerados através de procedimentos computacionais; e Textos preparatérios inclui
materiais preliminares, ndo-publicados, usados na preparacéo das obras digitais.

Materialidades Fonograficas inclui obras que foram concebidas originalmente como registos sonoros, bem
como documentacgéo relacionada. Dactiloscritos inclui documentos escritos ou copiados com recurso a
uma maquina de escrever que servem de base aos registos sonoros; Fonogramas inclui os registos sonoros
(superficies de inscricao tais como CDs, fita magnética e vinil); Partituras inclui representacdes escritas dos
registos sonoros criadas segundo convengdes musicais ou outras formas de notacao grafica; e Textos pre-
paratérios inclui materiais preliminares (geralmente inéditos) usados na preparagao das obras fonograficas.

Materialidades Performativas inclui leituras e outras praticas artisticas realizadas ao vivo, com a possibi-
lidade de intervencdo do publico. Performance - Registos audio inclui registos sonoros de manifestacdes
e acontecimentos artisticos realizados ao vivo; Performance - Registos fotograficos inclui fotografias de
manifestacOes e acontecimentos artisticos realizados ao vivo; Performance - Registos video inclui registos
audiovisuais de manifestacdes e acontecimentos artisticos realizados ao vivo; Textos preparatérios inclui
materiais preliminares (geralmente inéditos) usados na preparacao das performances; Leituras - Registos
audio inclui registos sonoros de leituras realizadas ao vivo; Leituras - Registos fotograficos inclui fotogra-
fias de leituras realizadas ao vivo; Leituras - Registos video inclui registos audiovisuais de leituras realizadas
ao vivo; Textos preparatorios inclui materiais preliminares (geralmente inéditos) usados na preparagéo das
leituras; Pecas de Teatro - Registos audio inclui registos sonoros de pecas de teatro; Pecas de Teatro - Re-
gistos fotograficos inclui fotografias de pegas de teatro; Pecas de Teatro - Registos video inclui registos
audiovisuais de pecas de teatro; Pecas de Teatro - Textos preparatérios inclui materiais preliminares (geral-
mente inéditos) usados na preparacao de pecas de teatro; e Pecas de Teatro - Textos impressos inclui os
textos dramaturgicos que serviram de base as pecgas de teatro.

Materialidades Planograficas inclui obras bidimensionais apresentadas em superficies planas e usando
diferentes técnicas de inscri¢cdo. Caligrafias inclui obras manuscritas que usam expressivamente o desenho
da escrita; Colagens inclui obras baseadas na justaposicdo e combinacao de técnicas e materiais distintos;
Desenhos inclui obras nas quais a técnica do desenho se combina e interage com elementos da linguagem
verbal; e Pinturas inclui obras nas quais a técnica da pintura se combina e interage com elementos da lin-
guagem verbal.

Impressoes inclui obras realizadas por uma variedade de técnicas sobre diversos materiais de impressao.
Dactilografias inclui obras realizadas com recurso a maquinas de escrever; Electrografias inclui obras rea-
lizadas com recurso a maquinas de fotocopiar; Gravuras inclui obras realizadas com recurso a diversas
técnicas de gravagédo (agua-forte; xilogravura, litogravura, lindleo, litografia, etc.); Impressdes Digitais in-
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clui obras realizadas com recurso a impressoras de jacto de tinta ou laser; Letraset inclui obras realizadas
com recurso a letras decalcaveis e transferiveis; Serigrafias inclui obras realizadas com recurso a técnicas
baseadas numa matriz serigrafica; Stencils inclui obras realizadas com recurso a técnicas de aplicacdo de
tinta ou outro material numa superficie usando um molde recortado ou perfurado; e Tipografias inclui obras
realizadas com recurso a prensas tipograficas.

Materialidades Tridimensionais inclui obras tridimensionais, permanentes ou efémeras, apresentadas ou
instaladas em galerias de arte, edificios, parques e outros espagos publicos ou privados. Assemblages inclui
obras hibridas e multimodais nas quais as técnicas de montagem se combinam e interagem com elementos
da linguagem verbal; Esculturas inclui obras nas quais as técnicas de escultura se combinam e interagem
com elementos da linguagem verbal; Instalacao - Fotografias inclui registos fotograficos de obras nas quais
as técnicas de instalagdo se combinam e interagem elementos da linguagem verbal; Instalacéo - Textos
preparatérios inclui materiais preliminares (geralmente inéditos) usados na preparacao de obras nas quais
as técnicas de instalagdo se combinam e interagem elementos da linguagem verbal; Livros de Artista inclui
obras que usam de um modo expressivo o formato livro; e Poemas-objecto inclui obras que usam de um
modo expressivo objectos encontrados ou construidos.

Materialidades Videograficas inclui obras que foram inicialmente concebidas como videopoemas ou outras
formas de trabalhos em video, bem como documentos relacionados. Guides inclui planos para animagoes
e flmagens em video; Textos preparatoérios inclui materiais preliminares (geralmente inéditos) usados na
preparacao de videogramas; Videogramas - Registos fotograficos inclui fotografias de imagens videogra-
ficas; e Videogramas inclui videopoemas e outros tipos de trabalhos em video (usando tecnologias como
fita magnética ou video digital).

2.3.2. TRANSTEXTUALIDADES

Transtextualidades inclui textos acerca de obras e praticas artisticas relacionadas com a Poesia Experimen-
tal Portuguesa. Aqui se incluem as seguintes sub-comunidades: metatextualidades autografas, metatextua-
lidades aldgrafas, paratextualidades e hipertextualidades.

Metatextualidades Autografas inclui textos acerca de obras e praticas artisticas, escritos pelos préprios
autores. Metatextualidades Alégrafas inclui textos acerca de obras e praticas artisticas produzidos por
agentes que nao sao autores das obras. Dentro destas sub-comunidades, Artigos em Jornais inclui textos
acerca das obras publicados na imprensa periddica; Artigos em Revistas inclui estudos acerca das obras
publicados em revistas académicas de arte e literatura; Artigos em Livros inclui estudos acerca das obras
publicados em livros; Documentarios inclui documentarios para radio ou televisdo acerca dos autores ou
praticas artisticas; Ensaios Criticos inclui ensaios criticos acerca de obras e praticas artisticas; Entrevistas
inclui entrevistas em audio, video ou publicadas na imprensa; Introdugodes inclui estudos acerca das obras
publicados como introdugdes a livros, antologias ou outras colec¢des; Livros e Monografias inclui estudos
acerca das obras publicados como livros ou monografias; Manifestos inclui textos programaticos acerca
de praticas artisticas; Posfacios inclui textos publicados como posfacios de obras ou antologias; Prefacios
inclui textos publicados como prefacios de obras ou antologias; Recensodes inclui resenhas e recensdes
criticas acerca das obras publicados na imprensa ou em revistas académicas; e Teses e Dissertacoes inclui
estudos acerca das obras produzidos dentro de formatos académicos para obtencdo de grau.
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Paratextualidades inclui elementos textuais que ajudam a contextualizar as obras e as praticas artisticas.
Capas inclui capas de diferentes tipos de publicagdes (livros, cassetes, vinil, VHS, CD audio, CD-ROM, etc.);
Cartazes inclui cartazes e outros panfletos relacionados com festivais, langcamentos de livros, exposicdes,
performances, leituras e outros eventos artisticos; e Catalogos inclui catalogos de exposicdes.

Hipertextualidades inclui textos explicitamente derivados de outros. Dentro desta sub-comunidade, Hiper-
textualidades inclui citagcOes - fragmentos textuais de diferentes fontes -, parddias e pastiches, bem como
todos os textos que reescrevem explicitamente outros textos.

Outras colecgdes poderdo vir a ser criadas, alargando desse modo os campos possiveis de materialidades
e transtextualidades do arquivo.

Também as coleccdes Outros e Formas mistas poderdo tornar-se necessarias, ja que alguns itens da base
de dados tém uma natureza hibrida.

3. META-DATA: PALAVRAS-CHAVE E CAMPOS DUBLIN CORE

Depois de explicada a organizagdo do corpus da Poesia Experimental em categorias, interessa referir
que todos os itens sdo igualmente classificados por dois outros sistemas de caracterizagao: um conjunto
limitado de palavras-chave (keywords ou subject) e um conjunto variado de campos de meta-informacao
(Dublin Core).

3.1. PALAVRAS-CHAVE UTILIZADAS

As Palavras-chave utilizadas, sem prejuizo de poderem, no futuro, ser alargadas, sdo neste momento as
seguintes:

Performance - Forma de poesia baseada na accao multidisciplinar ao vivo, alargando desse modo o cam-
po poético a expressividade do corpo e do contexto social e espacial da manifestacéo. (Também conheci-
da como: Perfopoesia; Poesia-performance; Performance poética; Accao poética)

Poesia Digital - Forma de poesia que utiliza as potencialidades do computador como maquina criativa,
promovendo desse modo uma simbiose entre o artista e a maquina e assentando na construcéo de al-
goritmos de base combinatéria, aleatéria, multimodal ou interactiva. (Também conhecida como: Poesia
cibernética; Poesia electronica; Ciberliteratura)

Poesia Concreta - Forma de poesia baseada na espacializacdo e organizacao constelar dos significantes,
desse modo promovendo a superagao do verso e da linha como unidades ritmico-formais e a sua substi-
tuicdo por homologias e relagoes icénicas entre escrita, som, imagem e sentido.

Poesia Espacial - Forma de poesia baseada em processos de intersemiose nos quais se invocam e usam
de um modo expressivo varios sistemas de signos (visuais, sonoros, verbais, cinéticos, performativos) e de
materialidades (tridimensionais, objectuais, mediaticas).
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Poesia Sonora - Forma de poesia baseada na expressividade dos aspectos fonéticos da linguagem e dos
processos vocais de emissao de som, alargando desse modo o conceito de poema ao de composicao
musical, normalmente associada a manifestacdes performativas e acgdes ao vivo, podendo no entanto
ser formalizada quer pelo registo audio, quer pela representacéo visual da partitura. (Também conhecida
como: Poesia fonética)

Poesia Visual - Forma de poesia baseada na dissolugéo das fronteiras entre géneros literarios e visuais,
passando 0 poema a ser uma entidade hibrida e intermédia, desse modo superando a exclusividade da
linguagem verbal e dos elementos tipograficos, e promovendo a sua articulagdo com elementos visuais e
plasticos.

Videopoesia - Forma de poesia baseada na exploragéo das possibilidades gramaticais e comunicativas do
video, onde o signo ¢ iconizado numa accao espacio-temporal, articulando elementos expressivos como
0 movimento auténomo das formas e das cores, a integracao do som € a inter-relacao espaco/tempo.

3.2. CAMPOS DO DUBLIN CORE ADOPTADOS

Por fim, usamos ainda alguns dos campos propostos pela Dublin Core Metadata Initiative (DCMI). O Dublin
Core apresenta um esquema de meta-dados que tem como objectivo descrever objectos semelhantes aos
que se incluem no Arquivo Digital da Poesia Experimental Portuguesa. A sua adopc¢ao pretende garantir pa-
droes de interoperabilidade, bem como contribuir para a construgcao de um vocabulario especializado que
facilite a descricdo dos objectos e a procura de informacéo.
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Nome do ficheiro.

Autores da obra.

Comissarios, organizadores, coordenadores, etc.

Outros autores.

Titulo do objecto especifico (e ndo da obra onde o mesmo se insere).
Titulo alternativo ou secundario do objecto, caso exista.

Traducao do titulo do objecto.

Proveniéncia do objecto.

NuUmero da péagina.

Data de criagéo do objecto.

Data de langamento/ publicacéo do objecto.

Local de publicagéo.

Nome da Editora.

Referéncia bibliografica da obra onde o objecto esta inserido, segundo a Norma Portuguesa 405.
Caédigo numérico que constitui um identificador univoco para cada titulo de publicacao em série.
Caodigo numérico que constitui um identificador univoco para livros e publicacdes nao periddicas.
Cota do livro.

Descricao de aspectos gerais relevantes.

Resumo da obra.

indice da obra.

Lingua.

Tipologia do objecto.

O nuimero da colec¢éo onde o objecto deve estar inserido.
Palavras-chave.

Formato (meio) da obra.

Medida do objecto.

Formato digital do objecto.

Tamanho do objecto digital.

Equipamento utilizado na conversao do objecto original para digital.
Responsabilidade pela converséo do objecto original para digital.
Titulo da publicagéo.

Numero de paginas da publicagéo.

Caracteristicas da publicagao.

Medidas da publicagao.

Informagéo sobre os direitos de propriedade do recurso (inclusive os de propriedade intelectual).

Fizemos algum esforco para criar um sistema relativamente flexivel uma vez que constatamos as limitacdes
das taxonomias e sistemas de classificacdo correntes perante formas de literatura que se caracterizam essen-
cialmente pela multimodalidade e pelo cruzamento de géneros, convengdes e técnicas artisticas e literarias.

Esta breve reflexdo metodolégica pretende por isso salientar quer a consciéncia dos constrangimentos dos
sistemas classificatérios para o corpus em questao, quer a nossa tentativa de garantir um equilibrio entre
dois objectivos: por umlado, a necessidade de incorporar na estrutura da base de dados parte do vocabula-
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rio e categorias das comunidades de praticas originais, com a sua intencionalidade e contexto particulares;
por outro lado, a necessidade de oferecer uma perspectiva critica e classificatéria que usa e expande as
taxonomias existentes e validadas pela comunidade cientifica e académica.

Embora as taxonomias aqui descritas tenham sido geradas a partir da observacao das especificidades do

corpus seleccionado, elas foram também submetidas as exigéncias de um nivel de generalidade descritiva
que permita Ié-las de uma forma mais universal e interoperativa com outras bases de dados.
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