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Razones de una investigacién

Este libro tiene como tema el movimiento de poesia concreta
que surgié en Brasil a mediados de los afios 50 y la obra y trayec-
toria de sus integrantes mas destacados: los hermanos Augusto y
Haroldo de Campos y Décio Pignatari. Leidos en el marco del mo-
dernismo que, con diferentes inflexiones, predeminé durante esos
afios en el panorama internacional, analizo el funcionamiento de
su actuacién como gripo de vanguardia y su produccién poética y
critica.

A veces me pregunto cudles fueron las razones que me lleva-
ron a elegir la poesia conc¢reta como objeto de estudio. Sin duda, la
apertura artistico-cultural qué me provocaron las obras de Au-
gusto de Campos, Haroldo de Campos y Défo Pignatari y el im-
pacto que me causaron sus poemas estdn en el arigen de esta op-
cién. Pero esta respuesta, que sélo explica mi interés inicial, ape-
nas alcanza a dar cuenta de un trabajo que lleva casi seis afios.
No es tanto la eleccién 1o que me intriga, entonces, sino la conti-
nuidad de una investigacién que comenzé con la publicacién de la
antologia Poermas de Augusto de Campos en 1994. Cinco afios des-
pués, doy por concluida mis tareas de difusién y de analisis critico
con este libre ¥ con la edicién de Galaxia concreta.?
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Explicitar las sucesivas opciones de una investigacién ayuda
a comprender esa relacién de a tres que se produce entre el criti-
co, el objeto y los lectores. En mi investigacién, la eleccidn del
tema estuvo determinada —en su primer momento— por una for-
macién literaria y académica en la que toda operacién de van-
guardia era investida por un aura de prestigio y distincién Esta
valoracién se basaba en la inclinacién por concebir los cambios en
términos textuales y en el papel dinamico que se le asignaba ala
renovacién de los procedimientos. A medida que mi investigacién
fue avanzandoe, el lugar central de la renovacién de los procedi-
mientos y del prestigio de lo vanguardista comenzé a incomodar-
me, sobre todo cuando adverti que era eso lo que compartia con el
objeto v, a la vez, lo que no me permitia una lectura mas distan-
ciada, en discrepancia sin dejar de ser productiva. La fascinacién
es buena para iniciar una investigacién pero muy perniciosa para
sostenerla. También influyd en esta incomodidad, la idea —cada
vez mas persistente— de que el contexto cultural podia ofrecerme
las claves para hacer de los poemas una lectura en contrapunto
gue los pusiera bajo una nueva luz.

A partir de alli, y ya en la mitad de mi investigacién, comencé
un desplazamiento hacia una zona de dificil definicién: la de las
prdcticas culturales. Tuve que enfrentarme, otra vez, a mi forma-
¢ién y a la creencia —forjada en mis lecturas académicas— de que
en el texto estaba fodo. Al abandonar la perspectiva textualista,
pasé de la lecture a la investigacion: trataba de comprender ¢émo
las vanguardias creaban una zona poderosa de sentido que no te-
nia que ver exclusivamente con la escritura sino con los procesos
de recepcion, negociacién, manipulacién v exhibicién. Podria ar-
gumentarse que eso vale también para otras textualidades, y aun-
que esto es asi, encarar de este modo la investigacién me permitié
redimensionar el vinculo que las vanguardias establecieron con
el entorno y que constituye uno de sus rasgos centrales. También
la categoria de prdcticas culturales me sirvid para recuperar la
historicidad de los artefactos vanguardistas y comprender su mo-
dernismo no en términos absolutos sino en vinculacién con las
condiciones particulares de produccién: creo que ésta es una ma-
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nera méas efectiva de liberarlos del historicismo que imponiéndo-
les una lectura textual cuyo dnico protagonista es el lector.

A partir de estos cambios, concebi el eje estructural del libro
alrededor de dos extensos capitulos que cuentan la misma histo-
ria pero desde dos perspectivas diferentes: “Nuevos espacios para
las vanguardias de mediados de siglo” (capitulo 2} y “Crisis del
verso” (capitulo 3} En aquel, me ocupo delos origenes y las trans-
formaciones del programa concretista en sus sucesivas articula-
ciones, y en éste, de como los poetas concretos concibieron el signo
poético y su especificidad Sin embargo, una misma modulacién
recorre ambos capitulos: “Nuevos espacios para las vanguardias
de mediados de siglo” no deja de hablar del signo poético y “Crisis
del verso” coloca al signo, constantemente, en su entorno histéri-
¢o v cultural. Mantuve los capftulos separados porque considero
gue cada uno tiene una dindmica especifica, pero mi objetivo fue
escribirlos como partes de un relato critico dnico: signo poético en
la historia e historia del signo poético.

La poesia concreta y el trauma cultural

Una de las cosas que mas me sorprendid, durante el curso de
mi investigacién, fue la resistencia y los rechazos que los poetas
concretos (ex-concretos, en realidad) siguen todavia causando en
el campo intelectual y literarico brasilefio. A diferencia de lo que
sucede con otros autores {tanto anteriores como posteriores), la
valoracién de la obra de los escritores paulistas suele estar acom-
pafiada de opiniones a menudd impregnadas de cierta violencia y
distribuidas dicotémicamente: o se esta a fivor o en contra Esto
no deberia sorprender en un medio como el brasilefio, tan vigoro-
samente atravesado por la polémica. Sin embargo, no deja de ser
llamativo que en libros académicos —en los que predomina el ana-
lisis distanciado y el tono cortés— se produzca, de repente, una
refutacion llena de ironia y violencia como la que despliega Jo&o
Adolfo Hansen en A sdtira e o engenho contra un texto de Augusto
de Campos.’? O el modo en que Heloisa Buarque de Hollanda, en
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su inteligente tesis doctoral Impressées de viagem, se refiere al
“gxperimentalismo de vanguardia” “Fui una fanatica intransi-
gente del concretismo con la misma fuerza extrafia que, més tar-
de, me llevé$ a rechazarlo”? Esta frase resume la trayectoria de
mas de un intelectual brasilefio que pasé de la adhesién al recha-
zo, de la defensa encendida al ataque sin contemplaciones.

Este tipo de referencias no pasarian de ser ocasionales si no
me hubiese encontrado, a lo largo de mi investigacién y de mis
estadias en Brasil, con frecuentes atagues de ese tenor* De todos
modos, no me interesa aqui salir en defensa de la poesia concreta
ni de su papel histérico-cultural en el campo literario brasilefio;
m4s bien quiero simplemente seftalar ¢c6mo las actitudes faccio-
nales entorpecen el acercamiento al fenémeno de un modo mis
comprensivo y no por eso menos critico. Casi podriamos hablar de
un trauma de la poesia conereta que se agudiza con el estilo de
intervencién de los mismos poetas, en quienes la actitud defensi-
va de camarilla y de autocomplacencia se mezcla con una posicién
de vanguardia permanente (y se sabe que las vanguardias son,
parabien o para mal, intransigentes) ® Es como si la presencia de
los poetas concretos trajera a escena la persistencia del ciclo mo-
dernista que la critica académica intenta cerrar y que, por lo tan-
to, esa obstinacién no puede ser otra cosa que un capricho.

Pero asi como hay hostilidad en ciertos sectores (sobre todo
en el campo académico), en otros me he encontrado con una devo-
cién absoluta por la labor de los poetas concretos. El efecto de esta
actitud fue la proliferacién de una serie de textos apologéticos que
repiten, casi indefectiblemente, los mismos conceptos que pusie-
ron en circulacién los mismos poetas. Esta defensa que puede te-
ner o no buenos resultados en el campo de la creacién poética,
dificulta la constitucién de un discurso critico que se guie por sus
propias opciones conceptuales y no por esquemas heredados.

Tal vez estas dos actitudes se expliquen por una de las carac-
teristicas mas sorprendentes del desempeiio cultural de los poe-
tas que alguna vez formaron el concretismo: la continuidad de su
estilo de intervencién cultural en los 1iltimos treinta anos (hecho
que se podria comparar con el cardcter efimero del movimiento en
Argentina). Una de las razones podria estar en la relativa estabi-
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lidad de las instituciones culturales que, en Brasil, comparado con.
otros paises de Latinoameérica, asume un cardcter de garantia de
continuidad que excede los vaivenes polfticos. Otra explicacion
podria radicar en el hecho de que el género lirico, como lo han
demostrado Benedito Nunes y Charles Perrone, ocupa en Brasil
un lugar clave en las practicas culturales. Como dice acertada-
mente Nunes, la poesia es el “catalytic means of aesthetic reflec-
tion”.® Una tercera razén: el crecimiento de un sector de lectores
cosmopolitas en la ciudad de San Pablo ¥ otras urbes brasilefias
encontrd en la labor cultural de los concretistas un espacio de ac-
tualizacitn y contacto con las culturas en otras lenguas en un pais
lingiisticamente aislado. También habria que contemplar la acti-
tud de intransigencia de los mismos poetas y su dedicacién total a
la poesia (m4s de cuarenta libros publicados) como factores im-
portantes de esta persistencia. Y, finalmente, las fuerzas que toda-
via conserva la espléndida explosién modernista que se produjo
en Brasil durante los afios 50 y cuyos resultados mas sobresalien-
tes fueron las Bienales Internacionales de San Pablo, la creacién
de los museos de arte moderno, el surgimiento de la dossa novay
la construccién de Brasilia. En literatura, la consolidacion de las
obras de Jodo Guimardes Rosa, Clarice Lispector, Jodo Cabral de
Melo Neto, los poetas concretos y Antonio Candido, entre otros,
significé el alcance de un elaborado y complejo lenguaje creativo.
Mas alla de 1a megalomania brasilefia, seguramente pocos paises
puedan exhibir, a mediados de siglo, semejante variedad y riqueza
artistico-cultural.

Todos estes motivos explican la permanencia de un estilo de
intervenci6én cultural y también la dificultad para encarar este
periodo con un cierto distanciamiento. Por esfa razén decidf na-
rrar la historia del concretismo en pasado, como un ciclo cerrado y
que necesita una revisién despojada —en la medida de lo posible-
de la interpretacién que sus propios actores hicieron retrospecti-
vamente. Sin embargo, no bastaba con tomar una decisién de na-
turaleza narrativa, también habia que forjar una versién affernc-
Zfva a la que han impulsado los propios poetas concretos y sus
detractores. Para esto, fue necesario tomar algunas decisiones
metodolégicas, conceptuales y de periodizacién.
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Puntos de partida

La focalizacién en las practicas culturales me exigié un acer-
carniento a los diversos contextos en los que se fue desempefiando
el grupo de poesia concreta. Traté, sin embargo, de relevar las
diferentes coyunturas epocales eludiendo en todo momento el his-
toricismo. Por éste, entiendo la justificacién encubierta de las re-
laciones de poder en el pasado y la idea de la necesariedad de los
acontecimientos histéricos tal como se produjeron: leer el fracaso
de las vanguardias, por ejemplo, como si no hubiese existido otro
posible desenlace o poner el esfuerzo de los actores histéricos bajo
una ignorancia que sélo puede enunciarse desde nuestra ventaja
temporal (o, complementariamente, considerar los errores como
determinados por la “época”). Para evitar estas determinaciones,
no desarrollé una lectura textual inmanente (gque considero un
historicismo del presente) sino que traté de exponer una compren-
sién histérica que incluyera las relaciones de poder de un modo
contingente y sin congelarlas o justificarlas. Es por estas razones
que inicio el estudio del movimiento de poesia concreta no a partir
de sus manifiestos ni de sus poemas sino de sus vinculos con el
panorama urbano e institucional de San Pablo en los aiios 50. Es-
tas condiciones no determinan las caracteristicas del movimiento
sino que proporcionan una serie de opciones y actitudes que se
devuelven, reformuladas, en las primeras practicas del grupo. Aun
decisiones en apariencia meramente textuales, como la conforma-
cion del signo poético, implican una serie de opciones politicas y
culturales que se comprenden mejor en su vinculacién con el en-
torno.

Para entender el vinculo entre poema y entorno he utilizado
el concepto de forma entendido como el sentide que surge de la
disposicién de los materiales en una obra: se trata de la gparien-
cie estética que no se recorta sobre un supuesto fondo de profun-
didad sino que trae en si misma su propia singularidad. Creo que
este concepto de forma, que ha entrado en crisis en las configura-
ciones culturales de los dltimos afios, es sin embargo fundamental
para comprender las practicas de vanguardia. Lo que define a és-
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tas es la no conctliacion que se basa, justamente, en una radicali-
zacién de la forma que, en disposiciones no tradicionales ni con-
vencionales, desafia hdbitos y practicas culturales. Es por esto que
en mis andlisis le presto una atencién particular a esta dimensién
de la escritura poética: la forma como lugar de encuentro de la
poesia con las fuerzas sociales.

Forma literaria, practicas de vanguardia y transformaciones
histéricas son los vértices del tridngulo por los que me muevo per-
manentemente. Si en algunos momentos me apoyo con mas fuer-
za en el vértice de la forma, en otros me inclino més hacia las
practicas vanguardistas del concretismo contadas desde los cam-
bios de la historia. Para establecer los pasajes entre estas instan-
cias heterogéneas, me he servido de una serie de conceptos como
los de museo, archivo, repertorio, disefio y moda, entre otros, con
los que quise poner de relieve las caracteristicas peculiares de la
aventura modernista en Brasil.

El concepto de museo es central, y al utilizarlo mi objetivo fue
despojarlo de las valoraciones negativas que son de rigor sobre
todo cuando se habla de las vanguardias. En oposicién a esta creen-
cia, sostengo que s6lo una concepcién dindmica de la institucién
del museo permite visualizar los avatares de las diversas estrate-
gias vanguardistas. Hacia mediados de sigle, la ampliacién histo-
ricamente comprobable del museo imagrnario, asi como el creci-
miento de los medios masivos de reproduccién, hizo que, por mo-
mentos, la institucién tradicional del “museo” se convirtiera en un
lugar efectivo y hasta deseable de enunciacién. Podriamos imagi-
nar otras perspectivas para comprender el papel ambiguo de los
museos a partir de los afios 50. En el contexto de la sociedad capi-
talista, puede considerarse al museo —sin qué" esto signifique bo-
rrar sus formas de dominio— como una institucién piblica que re-
para el trauma de la obra entregada a las fuerzas del mercado. La
situacién difiere sensiblemente de la que encararon las vanguar-
dias histéricas, las cuales debieron —en lineas generales— consti-
tuir un nuevo mecenazgo fuera de las instituciones tradiciona-
les.” También habria que tener en cuenta la destruccién de los
archivos materiales que significé la Segunda Guerra Mundial y
c6mo este hecho hizo irrisorios o absurdos ciertos postulados de

-
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las vanguardias como el futurista “destruir los museos” Al mis-
mo tiempo, en un contexto tecnolégico que puso en erisis la nocién
de lugar, el museo se convirtié en el espacio material (y publico)
en el que se desarrollaron diferentes estrategias de espacializa-
cién o de construccién de un lugar (como sucedid, tiempo después,
con las instalaciones). Estas entradas conducen a una compren-
sién mas flexible e historizada de la funcién del museo y de sus
relaciones con las obras.

El museo es el espacio histérico en el que surgen las practicas
de vanguardia del grupo de poesia concreta: a partir de los archi-
vos que se presentan en un momento dado, los poetas actilan so-
bre él ejerciendo selecciones, ampliaciones y jerarquizaciones; es
decir, construyen un repertorio distintivo. La diferencia entre ar-
chivo y repertorio establece el pasaje entre la cantidad de infor-
macién y practicas que estan a disposicién de los actores cultura-
les y la seleccién que éstos hacen y que les sirve para posicionar-
se ® Esta relacién dindmica est4 dada por las transformaciones
histéricas de las teenologias de reproduccién y de la instituciones
del museo que establecen, hacia mediados de siglo, nuevas condi-
ciones de acceso al archivo.

El pasaje entre el archivo y el repertorio se produce, en las
practicas vanguardistas del grupe, mediante lo que denomino cri-
terios modernistas: éstos son los de qutonomta, evolucién y homo-
genetdad. La evolucién, para los poetas concretos, no es estricta-
mente un dato histérico sino que se cumple en la apariencia esté-
tica o en la autonomia de la forma. Como la evolucién es intrinse-
ca y avanza segin los términos de la forma, la idea de que debe
existir una homogeneidad en los materiales se impone por si sola.
Con estos criterios, los poetas concretos construyeron un reperto-
rio que tuvo un sentido polémico y que sirvié de base para la enun-
ciacién de su poética.

En cuanto al uso que hago del término ‘modernista’ en este
texto, debo sefialar dos cosas. En primer lugar, la construccién del
objeto modernismo no debe ser una simple traslacién de la situa-
cidn peculiar que tuvo esta tendencia (si se la puede denominar
asi) en Estados Unidos y en Inglaterra Ejercer este desplazamien-
to sin un exhaustivo analisis del papel que desempefiaron las van-
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guardias en Latinoamérica puede llevarnos a borrar ciertos mo-
mentos decisivos de nuestra formacién cultural. En segundo lu-
gar, la dificultad de delimitar claramente el fenémeno modernista
en la critica literaria latinoamericana se vio acentuada por un
hecho que podriamos considerar relativamente casual. La deno-
minacién “modernismo” le corresponde, en nuestra lengua, al mo-
vimiento literario de fines del siglo XIX. En Brasil v en Estados
Unidos, “modernismo”, en cambio, se refiere a los vanguardistas
pero también a todos aquellos artistas que se comprometieron con
]la renovacién cultural que se inicié en los afios 20 y continué —por
lo menos— hasta fines de los afios 60. El uso que le doy al término
en este libro —a no ser una salvedad explicita— se acerca mas al
uso que se le da en Brasil que al que estamos acostumbrados en
nuestra lengua.

El modernismo de los poetas coneretos fue variando con las
nuevas situaciones que planteaban sus propios procesos de expe-
rimentacién ¥ los cambios sociales e histéricos. Para hacer los cor-
tes que me permitieran periodizar mi objeto de estudio, me basé
en las transformaciones (ampliaciones, cuestionamiento, disolu-
¢i6én) de los criterios modernistas, que siempre se producian alre-
dedor de la emergencia de diferentes ideologemas de debate® Es-
tos pueden ser el “disefio”, la “revolucion” ¢ la “moda”, segiin los
casos, ¥y lo que los defins, ademads de su polifuncionalidad, es que
los diferentes grupos luchan por apoderarse de ellos y desean con-
vertirse, por decirlo asi, en sus propietarios o depositarios natura-
les. Lo que me resultaba interesante de estas palabras (ademés de
la fluidez que establecen entre textos y pricticas) era que marca-
ban una oposicién a la vez que tna exclusién. Los contendientes
que se oponen (pese a que conciben sus posicienes como irreconci-
liables) comparten mucho mas entre si que con aquellos a los que
esos ideologemas no les interesan. La aceptacién del “disefio” como
ideologema de debate en la primera fase de la poesia conereta, por
ejemplo, implicaba un abandono de los debates literarios para asu-
mir conflictos tradicionalmente ajenos al campo de la creacién
poética.

Las diferentes articulaciones polémicas son las que me guia-
ron, entonces, para hacer la periodizacién del movimiento de poe-
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sia concreta. El primer periodo, que va de 1956 a 1960, es el de 1a
imposicién del modernismo, movimiento amplio y no articulado
que, en Brasil, se caracterizé por su voluntad de Estado La cons-
truccion de Brasilia sefiala el fin de este periodo y pone de relieve
las contradicciones y los diferentes grados de participacién y de
éxito de los protagonistas de la empresa modernista. En el capi-
tule 2, “De la Bienal a Brasilia”, analizo esta fase, a la que me
refiero, en relacién con el grupo poético, como “fase ortodoxa”.

El segundo periodo se extiende desde 1960 a 1966 y se carac-
teriza por el ideologema de la “revolucién” y por el cuestionamien-
to o la ampliacién de los criterios modernistas que habian orien-
tado la fase precedente. Este periodo incluye la “fase participan-
te” o militante del grupo (tal como ellos mismos la denominaron)
y la publicacién de la revista Inven¢do entre 1962 y 1966 Lo cu-
rioso es que la ampliacién de los criterios modernistas (por la in-
corporacién de materiales no-artisticos ¢ no-poéticos} no se pro-
duce tanto en relacién con la politica como con la publicidad y los
nuevos lenguajes del disefio. El reconocimiento del triunfo {en el
lenguaje modernista urbano) de un nuevo tipo de cultura traida
por los medios masivos de comunicacién cierra este segundo pe-
riodo que analizo en “Poesia en tiempos de agitacion™.

El tercer y ultimo periodo del concretismo como grupo de van-
guardia es desarrrollado en “Concretos en el trépico” y se ocupa
del lapso que va de 1967 a 1969 La polémica que define esta eta-
pa estd suscitada por el crecimiento de los medios masivos de co-
municacién. En cierta medida, y sobre todo para los grupos mas
activos politicamente, la revolucién seguia siendo el ideologema
de debate fundamental, pero el cambio que hicieron los tropicalis-
tas fue tan original que traté de dar cuenta de su intervencién por
medio de una categorfa que no era central en los textos de la épo-
ca pero que me permitia revelar diferentes aspectos de su practi-
ca: la moda. Pese a no ser un ideologema de debate en términos
estrictos, creo que se puede entender como tal en la medida en
que distribuye y define posiciones. El ciclo vanguardista del con-
cretismo finaliza con el endurecimiento del régimen militar en
1969, el pasaje de la “revolucién” a la “tradicién” y el exilio de los
lideres del tropicalismo, Caetano Veloso y Gilberto Gil A partir
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de entonces, la actividad programadtica se continda, con diferen-
tes inflexiones, en las trayectorias individuales de los poetas con-
¢cretos.

Organizaciéon de este libro

En la organizacién de este trabajo he privilegiado el armado
critico antes gue la exposicién informativa De todos modos, para
proporcionarle al lector una enumeracién exhaustiva de las prin-
cipales actividades del grupo y de cada autor por separado, agre-
go al final de este libro una cronologia bastante completa.’* Si no
conoce en detalle 1a historia del concretismo brasilefio, el lector
podré encontrar ahi los acontecimientos mas importantes, algu-
nos de los cuales son analizados en los seis capitulos que confor-
man este libro.

En los capitulos que siguen a continuacién me ocupe de la
poesia concreta como parte integrante de las vanguardias lati-
noamericanas y como una inflexién particular del modernismo
internacional en Brasil. En el primer capitulo, expongo qué en-
tiendo por venguaerdia, cudles son sus tendencias dominantes,
dénde coloco al coneretismo y en qué consistié su potencial critico
en la cultura latincamericana.

A partir de caracterizar a las vanguardias como movimientos
dislocatorios y de no conciliacidn, sostengo que sélo un analisis de
las practicas histéricamente situadas puede ayudarnos a compren-
der este fenémeno. La no conciliacién como una actitud variable
seguin el estado del campo es el elemento a partir del cual puede
articularse una identidad de las vanguardids. De alli que, en mi
lectura de estos movimientos, el valor de lo nuevo esté subordina-
do al de no conciliacidn y no al revés, como sucede en muchas
lecturas del fenémeno. Mi hipétesis basica es que las vanguardias
cuestionan el estatuto tradicional de la obra de un modo integral
¥ que este rasgo implica modificaciones en la recepecidén, circula-
¢ién, produccién y recepcidn de los productos artisticos. Esta mo-
dificacién no necesariamente significa deshacerse de la aparien-
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cia estética o de la autonomia de la obra: ésta es sélo una de las
posibilidades; la otra —que es la que asume el concretismo— es el
reemplazo del rasgo distintivo de una obra por otro nuevo.

En el segundo capitulo desarrollo la idea de que las institu-
ciones cumplieron en el Brasil de los afios 50 un papel moderniza-
dor y hasta, en algunos casos, vanguardista. La categoria de mu-
seo no s6lo me permite cuestionar algunos tdpicos con los que se
ha analizado a los movimientos de vanguardia, sino también dar
cuenta del proceso de formacién de los poetas concretos y de va-
rias caracteristicas de su programa artistico. En “Poesia en tiem-
pos de agitacién” me detengo en el viraje que se produce a princi-
pios de los afios 60, cuando los poetas concretos se propusieron
politizar su posicién con el “salto participante” en este reposi-
cionamiento, lo que mas me interesa es la tensién entre la inma-
nencia de la forma y la participacién inmediata que exige la poli-
tica. La dificultad con la que se encuentran aquf los poetas con-
cretos revela los limites de su propuesta pero, también, sus ele-
mentos mas dindmicos. Finalmente, “Concretos en el trépico” ana-
liza la tercera y xiltima fase del grupo como movimiento de van-
guardia Es el periodo que comienza a mediados de la década del
sesenta con la explosion de los medios masivos de comunicacion y
la aparicién de nuevos actores culturales, principalmente los
muisicos populares del movimiento Tropicalista que incorporaron
algunas caracteristicas del concretismo a sus obras. Los ejes de
esta parte son }Ja mirada modernista que los poetas concretos uti-
lizan para interpretar el movimiento, el choque entre cultura de
elite y cultura popular (y la original resolucién de los jévenes
musicos) y el concepto de moda como llave de comprensién del
fendmeno tropicalista. Asistimos, en este periodo, a la desintegra-
cién de los criterios modernistas que habian orientado las practi-
cas del grupo ¥ a su incorporacién, de la mano de los tropicalistas,
al repertorio de la cultura masiva Finalmente, me detengo en el
retorno al verso y en el pasaje del ideologema de debate “revolu-
cién” al de “tradicién” (“Fin del concretismo™ M

El tercer capitulo se remonta a un momento anterior al sur-
gimiento del concretismo: el debate de los poetas paulistas con la
denominada Generacién del 45 y la creacién del grupo Noigan-
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dres en 1952, Para leer su emergencia como grupo, propongo cua-
tro estrategias que son comunes a todo intento por establecer una
identidad distintiva y un espacio propio en el campo literario: 1a
deslegitimacion de los consagrados, la reorganizacién del archivo
mediante la postulacién de un repertorio caracteristico, la indivi-
duacién por la diferencia —en Ia que ocupa un lugar central la
inscripcién del nombre- y la construccidn de un ‘nuevo’ objeto. Me
interesa ver, en este pasaje, como se llega al objeto “poesia concre-
ta” que les permite superar la posicién de antagonismo con la ge-
neracién precedente y los lleva a un cuestionamiento mas totali-
zador: el del verso como rasgo invariante de lo poético. El concep-
to que sintetiza los esfuerzos por lograr un tipo de escritura que
reemplace al verso es el de ideograma que, basicamente, opone al
lenguaje discursivo-analitico que se organiza sintacticamente se-
gin el modelo de la linea, un tipo de disposicién sintético-ideogra-
fica que implica una nueva concepcidn de la materialidad poética
y de las relaciones entre escritura y espacio

El espacio como agenciamiento y el signo como nudo material
de relaciones son las dos instancias a partir de las cuales organizo
la lectura de la conformacién de este ideograma poético: mediante
la combinacién de ambas instancias, los poetas concretos acceden
al pocema como entidad perceptiva (espacial y visual). Una vez
establecida la “prehistoria” de esta operacion, expongo las diver-
sas resoluciones que se fueron produciendo en diferentes momen-
tos de la produccién del grupo: en un primer momento, en una
libre organizacién de los signos sobre la pigina segin relaciones
aleatorias; posteriormente, a tyavés de un modelo de distribucién
uniforme segiin la figura de la reticula, forma modernista por ex-
celencia. “Retorno del verso”, 1iltima parte de este capitulo, hace
espejo con “Fin del concretismo” del capitulo anterior y analiza la
imposibilidad de suplantar el verso por otro tipo de escritura.

En el capitulo cuatro —“El laberinto transparente (Poesia con-
creta en la ciudad)”- trazo, a partir del tema de la ciudad, una
comparacién entre la intervencién de las vanguardias de la déca-
da del 20 y del 50. Me interesa, mas que las representaciones
textuales, el modo en que interactdan las formas del poema y las
formas urbanas en diferentes experiencias artisticas y momentos
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histéricos (principalmente, con San Pablo y Brasilia que se cons-
truye paralelamente a la actividad del grupo concreto). A partir
del pasaje de la ciudad a la metrépolis que est4 en 1a base de toda
vanguardia, utilizo como eje las vinculaciones entre las nociones
de azar y planificacién como articulacién del discurso vanguar-
dista sobre la ciudad.

En los dos dltimos capitulos, ensayo una lectura de las poéti-
cas de Augusto y Haroldo de Campos. En “Augusto de Campos:
hacia una poesia minima”, sostengo que, en su etapa posterior al
concretismo, asistimos a una poédtica de la angustic que retoma
diferentes elementos de sus primeras composiciones poéticas. De
todos modos, existe una continuidad en su cbra que también in-
cluye a sus poemas concretos y que estd marcada por la tensién
entre la fragmentariedad propia de lo moderno y la buisqueda de
im#dgenes sintéticas que se captan de inmediato. Esta forma no
elimina la fragmentariedad sino que la incorpora: para Augusto
de Campos, no hay experiencia genuina si no se plasma en la chra
la experiencia moderna de lo fragmentario. En “Haroldo de Cam-
pos: la transpoética” me ocupo del comienze como una figura di-
nimica en su obra y de las iluminaciones poéticas en términos
inmanentes como el resultado de un largo trabajo con la materia-
lidad del lenguaje. Ambas posibilidades estdn dadas por lo que
denomino “transpoética”, operacién de lectura-escritura que reco-
rre diversos tipos de textualidades y que articula las practicas de
Haroldo de Campos como poeta, traductor, ensayista y tedrico de
la literatura.

Como toda introduccidn, ésta tampoco deja de ser un catdlogo
de promesas que sélo raramente llegan a cumplirse posteriormen-
te: espero, nada més, que esta diferencia no sea demasiado acen-
tuada.

Diciembre de 1999
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Notas

1El libro Poemas de Augusto de Campos fue publicado en 1994 {Augusto de
Campos: Peemas, Buenos Aires, Institute de Literatura Hispanoamerica, Facul-
tad de Filosofia y Letras, UBA, 1994). Galaxia concreta fue una antologia que
compilé con poemas. traducciones y ensayos del grupo brasileiio y que fue edita-
da en 1999 por la revista Poesia y poética de México (Galaxia concereta (antologia
de Augusto de Campos, Haroldn de Campos y Décio Pignatari), México, Universi-
dad Ibercamericana, 1999). A partir de ahora citaré ambos libros solamente por
el titulo.

t A sdtira e o engenho (Gregorio de Matos ¢ a Bahia do séeulo XVII), S50
Paulo. Companhia das letras, 1989, p.488n. Sin reflexionar sobre los difsrentes
niveles de produecidn, Hansen también ‘ataca’ 12 adaptacién que hizo Caetano
Veloso de un poema de Gregério de Matos en su disco Transn (Philips, 1972} No
critico aqui, por supuesto, la postura polémica de Hansen sino que me interesa
poner de relieve el brusco cambio de tone cuando se refiere al ensaye de Augusto
de Campos.

1 Impressoes de viagem {CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/ 1970, Sao Pau-
lo, Brasiliense, 1981

1 Otro de los ejemplos que vale la pena consignar, lo constituye el pase por
el concretismo de Ferreira Gullar quien, en los afios sesenta, fue uno de los mas
importantes poetas de la poesia militante y comprometida En diversas semblan-
zas biogrdficas de Gullar se omite su paso por el concretismo (corno lo hace Carlos
Guilherme Mota en su libro Ideologia da cultura brastleira 1933-1974, Sao Pau-
1o, Atica, 1998, p.230) como si eso solucionara el problema de la eolaberacién
intensa de Gutlar con los poetas “alienades” (p.230n ).

* Log mismos poetas hablan a menudo de su "marginalidad” aunque —al
menos para una mirada extranjera- la posicién de los concretos en el campo inte-
Jectual no resulie nada marginal {sobre todo si la comparameos con la situacién de
los poetas argentinos}

“ Citado por Chatles Derrone: Seven faces (brazilian poetry since moder-
nism), Dutham and Lendon Duke University Press, 1996, p 18

* En el caso de Latinoameérica, las vanguardias irdaginaron una estrategia
para foitalecer, conjuntamente, [as formas del mecenazgo, del museo y de la rup-
tura Trato este tema en los siguientes articulos: “El lugar de Latinoamérica en
la Teoria de la Vanguadia”™ (Fronteras literarias en in liferatura latinoamericana
(Actas de lns XI Jornadas de Investigacién), Instituto de Literatura Hispanoame-
ricana, Buenos Aires, 1996 y “El cuerpo y su sombra (Los viajeros culturales en la
década del 200" (Punto de Vista, nam 59, diciembre de 1997).

* También me refiero a “archivo’ en el sentido que adquiere en la informati-
¢a, eomo texto del cual pueden extracese ciertas partes sin necesidad de aceptar
nexos conceptuales El acceso a los archivos depende de cuestiones histéricas,
sociales y teenclégicas Tomo ader:ds ¢l siguiente aspecto de la definicién de “ar-
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chivo” dada por Michel Foucault: “En su totalidad, el archivo no es deseriptible, y
es incontorneable en su actualidad [ ] su umbral de existencia se halla instaura-
do por el corte que nos separa de lo que no podemos ya decir, y de lo que cae fuers
- de nuestra practica discursiva” (La arqueologia del saber, México, FCE, 1983,
pp.221-222}

? Tomo el término ‘ideologema’ de 1a definicién que hacen, a partir de lag
elaboraciones de Mijail Bajtin, Cailos Altamirano y Beatriz Sarlo: “El ideologe-
ma es la representacién, en la ideologia de un sujeto, de una préctica, una expe-
riencia, un sentimiento social. El ideologema articula los contenidos de la con-
ciencia social, posibilitando su circulacién, su comunicacidén y su manifestacisn
discursiva en, por ejemplo, las obras literarias [. ] Parte de la realidad social y,
en tanto 1epresentacién, elemento del horizonte ideoldgico, el ideclogema es un
significante, una forma de las ideclogias sociales. Incluide en el texto como conte-
nide, conserva su cardcter social [ ] incorporando, al mismeo tiempo, una funcién
estructural textual” (Literatura/Sociedad, Buenos Aires, Hachette, 1983, p.35)
Por ideologemas de debate’ entiendo esos significantes que suscitan luchas y apro-
piaciones y permiten definir las diferentes posiciones de los actores culturales

1 Esta cronologia fue publicada, por primera vez, en Diaric de Poesia (nu-
mero 42, invierno de 1997, Buenos Aires} y la reproduje, con pequefias variacio-
nes, en Galaxia concreta

U La disputa alrededor de la “tradicién” es analizada en el anexo "Cons-
truir el pasado (Algunos problemas de la Historia de la Literatura a partir del
debate entre Antonio Candido y Haroldo de Campos)”
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FORMAS DE LAS VANGUARDIAS



Un campo localizado

El surgimiento de los movimientos artisticos de vanguardia a
principios de este siglo provocs una transformacién cultural de la
que todavia hoy somos parte. Como movimientos o formaciones,
las vanguardias participaron activamente durante periodos rela-
tivamente cortos, pero los procedimientos artisticos vanguardis-
tas han perdurado a lo largo del siglo. ;Cémo definir, entonces,
una practica tan diseminada y ubicua? ;Cémo construir una teo-
ria que dé cuenta de las diversas singularidades?

El libro Teoria de la vanguardia de Peter Biirger marcé du-
rante }os afios ochenta, en el campo académico, la orientacién de
los estudios criticos sobre las vafiguardias y se impuso como una
fuente bibliogréfica indispensable ! En su en#ayo, el critico ale-
maén propone definir a las vanguardias a partir de un criterio ini-
co: la superacidn de la institucion arte. La oposicién entre “praxis
vital” & “institucién arte” es el rasgo basico de las “vanguardias
histéricas” =tal como él las denomina—, y esta tensién se expresa
en la superacién de la autonomia de la obra. Mi objecién basica a
la propuesta de Biirger consiste en que la utilizacién de un crite-
rio Unico, pese a su capacidad para realizar sintesis, lo lleva a
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exclusiones injustificadas y a borrar las relaciones contingenteg
sobre las que se recorta cada movimiento de vanguardia.

Como Birger ofrece muy pocos andlisis especificos se hace
dificil discutir una teoria que, pese a su gran coherencia argu.-
mentativa, se ocupa casi exclusivamente del dadaismo y del su-
rrealismo y no hace ningin andlisis histérico o particular.? Al cong.
truir su objeto a partir del criterio Gnico, Buirger se ve obligado a
excluir del corpus movimientos que siempre habian sido conside.
rados de vanguardia.® Por otro lado, en este recorte, los entornog
especificos, contingentes y particulares nunca se transforman en
elementos decisivos o condicionantes a la hora de determinar log
limites de lo vanguardista (lo que explica, ademas, la escasez de
analisis contextuales) !

En oposicién a este modelo, me propuse pensar a las van-
guardias como practicas vinculadas con el entorno y partir de lag
relaciones especificas y contingentes para definir los movimien-
tos de vanguardia. Inverti el planteo de Birger e inicié mis inves-
tigaciones con la siguiente propuesta: toda vanguardia es relacio-
nal y es necesario localizarla histéricamente para comprender sus
caracteristicas.

Considero que al historizar y localizar los movimientos puede
mostrarse cémo en un campo determinado puede surgir una van-
guardia y que semejante denominacién es posible por las relacio-
nes que establece en ese campo. Esto vale no sélo para movimientos
como el de la poesia concreta brasilefia o los happenings de los
afios 60 sino también para ciertas formaciones de principios del
siglo XX (como el martinfierrismo argentino) o para algunos as-
pectos particulares {(como “la teoria de la traduccién” de Ezra
Pound) que, en otros entornos, ne tendrian una funcién vanguar-
dista, pero que si la tienen en el espacio en el que intervinieron.
Esto hace que para comprender la dislocacién en los fenémenos
de vanguardia (sea en el nivel de las formaciones como en el de los
procedimientos) debamos considerar las relaciones contingentes
de poder y no —como lo hace Biirger— construir una teoria que
unifica, simplifica y aisla un corpus complejo en funcién de un
eriterio Wnico de diseriminacién (“la superacién de la institucion
arte”). No una légica unificada, sino una légica que —~segin modos
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de intervencién relativamente estables como la radicalizacién de .
la forma o el manifiesto- interactia con relaciones contingentes 3
determinadas. Para esto es necesario describir el estado de un #
campo y el modo en que los agenfes que actian en €l instauran
estrategias de dislocacién y ruptura.

Por estas razones me aparto de la posicién de Biirger, a quien
antes que las relaciones le interesa determinar si ¢l movimiento o
la obra responden a ese criterio, y me aproximo mas a la propues-
ta de Pierre Bourdieu quien sostiene lo siguiente:

No es necesario decir que no constituyo en esencia trans-histérica una no-
¢ién que, €omo la nocién de vanguardia, es esencialmente relacional (del migmo
medo que la de conservadurismo o de progresismo) y definible apenas en la esca-
|a de un campo en un momento determinado.®

Sin embargo, las descripciones de Pierre Bourdieu (pese a lo
que 81 mismo afirma) suelen oscilar entre lo relacional y lo posi- .
cional, al punto que define a las vanguardias exclusivamente por
su posicién, descartando aspectos intrinsecos que tengan que ver
¢on determinado tipo de obra o de practica. Asi, por ejemplo, el
soci6logo francés ubica a la vanguardia en el campo de la produc-
cién cultural de mayor autonomia sin importarle los momentos
histéricos especificos {de allf, por ejemplo, que se refiera a Flau-
bert como un autor de vanguardia).® Las relaciones estdn vacia-
das o limitadas a un periodo que se extiende, sin grandes modifi-
caciones, desde 1860 aproximadamente hasta el dia de hoy.? Des- |
de mi punto de vista, la definicién posicional no es suficiente para ﬂ}
determinar qué cosa son las vanguardias. Si sélo se tratara de eso, el §
Hernani de Victor Hugo, Flaubert o Van Gogh serfan de vanguardia.
Pero esta oposicién oscurece el hecho de que sélo a principios del } )
siglo XX el uso generalizado del término “vanguardia” sirvié para ¥
definir determinadas obras, actitudes y posturas.®

Esto significa que las relaciones a partir de las cuales se defl- ;
ne una vang'uardla son variables pero no vacias: en primer lugar, J
es necesaria la conjuncién de profundos trastornos tecnolégicos, | (\‘
dela existencia de un campo literaric o artlstlco investido de una !
autondad mtnnseca y de un momento en que la modermdad es
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un motivo de disputa cultural y politica. En segundo lugar, en ¢]
dominio de lo artistico, las relacmnes vanguardistas implican siem.
pre un cuestionamiento del estatuto de la obra porque es su leg-l.
timidad como forma la que esta en juego. 7

pafian a todas las vanguardlas no las explican pero son compo-~
nentes necesarios que se interrelacionan con sus programas. La
tensidn entre novedad y no conciliacién (dos conceptos centraleg
para definir las practicas de vanguardia) encuentra en el entorng
urbano-tecnolég‘ico la experiencia a partir de la cual se posicionan

nes I1beradas Las vanguardms encuentran la no conciliacién en
la forma, es decir, en cémo la obra se presenta fenoménicamente a
la experiencia social y sus programas pueden ser entendidos como
la bisqueda de una legitimidad original de 1a obra (y ya no tradi-
cional) en ese entorno que se transforma velozmente *

En cuanto a la forma artistica, la obra de arte fue ¢l nicleo
sobre el que se produjeron las disputas y los posicionamientos. La
crisis de la obra de arte se remonta sin duda a los “salones de los
rechazados” y a las intrigas de Baudelaire y su prole, pero es solo
con las vanguardias que la obra como tal es investigada e impug-
nada. Los “rechazados” del siglo pasado, en dltima instancia, no
excedieron —en las artes pldsticas— los limites tradicionales im-
puestos por el marco y por el pigmento, lo que s{ hacen los re-
chazados del siglo XX: Bracque, Picasso, Duchamp, Boccioni. Es
decir que las vanguardias se definen porque cuestionan la obrade
arte como tal, pero aquello que cuestionan en ella varfa segin los
movimientos: en el dadaismo, el cuestionamiento de 1a obra de
arte es total al extremo de —por momentos— desintegrarla como
practica diferenciada; en otros, como en el cubismo, se anulan ins-
tancias inmanentes de la obra que se consideraban componentes
esenciales del hecho artistico (por ejemplo, la individualidad del

32



creador). Estas son las dos actitudes basicas de movimientos que,
en su experiencia, encuentran un desajuste entre entorno y for-
mas heredadas que sélo puede ser superado por un tipo de préacti-
cas violentas y no conciliatorias.

Modos de intervenciéon

Lo primero que distingue a los movimientos de vanguardia es
su particular modo de intervencién cultural que se configura or-
génicamente en. la primera década del siglo XX_ El 19 de febrero
de 1909, el italiano Filippo T. Marinetti publica en Le Figaro de
Parfs el “Manifiesto futurista”, el cual instaura una modalidad
que fue imitada y redefinida por casi todos los demas movimien-
tos de vangnardia. Entre el hacer del habito (reproduccién de las
sujeciones de la tradicién) y la promesa de una practica desvincu-
lada delas reglas, se produce un, mtervalo que sélo puede ser anu-
lado por un género fundacional y de corte como el manifiesto. Cor-
t.e con la ‘tradicion y produccién de nueves condiciones de traba]o
se mauguran en un tipo de texto que se escribe en columnas (a

favor 3 yen contra), que. d1str1buye fuerzas antagémcamente ¥ que

nuevo) El mamﬁesto pone las condlcmnes dela expenmentaclén
(de (de Jo que todavia no es) y aspira a destruirse en ese mundo en
que su légica ya no sera posible. En algunos casos, el manifiesto

con el cuadro Manifiesto Intervenciontista de Carra en el cual la
realizaciéon de sus postulados lo destruye como discurso légico u
organizado sintacticamente !* En este sentido, se cumple lo pro-
pio del manifiesto, que es ser destruido e integrado en la préctica.

La estrategia de Marinetti se basd, en primer lugar, en un
acto dislocatorio que, en términos territoriales (un manifiesto de
italianos publicado en Paris), ya puede detectarse —aunque con
una menor viclencia pgestual- en el Saldon de los rechazados del
siglo pasado o en los viajes estratégicos de Rubén Dario (y los
puntos de vista poético-literarios que ponian en juego).*' Sin em-
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Manifiesto intervencionista de Carrd.

bargo, la légica de la dislocacién vangunardista es diferente, ya
gque no se concibe en términos espacmles {la marg}nall_dad la bo-

hemia, los “raros”) sino temporales (el enfrentamiento v la inter-
vencion en la categona e lo nueye). Lo caracteristico de las for-

maciones de vanguardia es hacer estas articulaciones de modo
violento, a través de negaciones y destrucciones, por acciones de
‘enfrentamiento y separacion De alli que la no conciliacién sea un
aspecto_central en todo movimiento de vanguardia: no concilia-
cién con | Tos habitos del publico, la tradicién, las formas reclbldas
las mstltucmnes el mercado, los musegs o los otros artistas.
Lano concﬂlacuﬁn actia en términos de recepcion de dos ma-

neras: en el shock de los habitos del receptor y mediante el anun-
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cio de algo que todavia no es pero que serd en un futuro (lo nuevo).
Estas dos formas sélo pueden reconocerse como_prdcticas, y en
ello radica la necesidad de establecer un estudio de localizacién
del espacio en el que opera una vanguardia. Asi, el receptor puede
ser considerado en términos de espectador contemplativo (como
sucede en el cubismo) o de “hombre comiin” (como en el dadaismo
yenel surrealismo), y el shock puede exigir una mirada diferen-
cial en relacién con la historia del campo (como sucede en el cubis-
mo y en el suprematismo)® o interpelar los Adbitos sociales del
receptor (como lo hacen el constructivismo ruso, la bauhaus y el
dadafsmo). La eficacia de un acto dadaista o de algunas perfor-
mances futuristas estd, mas que en su relacién con otras obras,
en su insercién violenta en el entorno social.

Esta légica de la exclusion y del enfrentamiento como modo
de definir a los sujetos culturales también se produce en América
Latina, como lo muestra el manifiesto de Klaxon {1922) redactado
por Mario de Andrade:

Y KLaxoN no se quejard jamds de no ser comprendido por Brasil Es Brasil el
que se deberd esforzar por comprender a KLaxon.

O en la presentacién que escribieron Couto de Barres y Al-
cantara Machado para la revista Terra Roxa e outras terras en
1926.

Los trabajos publicados obedeceran a una linea general denominada espiri-
tu moderno, que aungue no sabemos bien lo que es, est4 patentemente delineada
por sus exclusiones .

La no conciliacién y el acto dislocatorio §e combinan con una
tercera operacién que consiste en extender las fronteras del cam-
‘po artistico Otra vez, las caracteristicas que asume esta opera-
ci6n varian segun el entorno, aunque su caracteristica general
persiste: el lenguaje artistico se extiende a los Ambitos m4s diver-
508 con la pretension de ser una salida a los problemas mads hete-
rogéneos. El futurismo italiano recurrié, para dar a conocer sus
postulados, al género del manifiesto, de una larga tradicién poli-

tica de lucha v sublevacidén, y aunque se presentaba como un mo-

-
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vimiento artistico, sus principios pretendian ser integrales: va.
lian para la vida cotidiana y promovian el cambio social.

La paradoja de este movimiento de extensién consiste  en que
esta p031b111tado por la autonomia del campo: los modos de le vida
del artista (la bohemia) fortalecidos a fines del siglo XIX posibili.~
taron ta conciencia de grupo que desconoce fronteras ym
ciones (el reconocimiento mutuo de los artistas supera, como nun-
ca, al de las nacionalidades). Hay, en muchos casos, un intento de
fusionar arte y vida, pero es siempre el artista el agente’ pnvﬂe.
giado para que esta fusmn se realice. El modo de vida de los artis—
tas que, en el siglo pasado era diferencial y se caracterizaba por
la distancia que establecia con los otros campos, es cuestionado
en 1as vanguardias por medio de diferentes es estrategias de _exten-
si6n. E] artista se transforma en un ingentero en el constructivis-
mo ruso y en un designer en la poesfa concreta. El futurismo se
postula como una solucién de los problemas nacionales y el su-
rrealismo quiere ser un programa vital, politico y artistico a un
mismo tiempo. La paradoja se torna evidente, y sélo se resuelve si
se supone la existencia de un campo literario o artistico 1nvest1do
de una g_l.xt_gl_gl_ad mtrmseca para los grupm_e_ ruptura: si fuera
de 1as fronteras de su disciplina el vanguardista no deja de ser un
artista, hacia su interior actiia siempre como un extranjero.

Este acto de extension supone un cambio integral que consti-
tuye el componente utépico o emancipador de las vanguardias,
sobre todo en aquellos casos en los que este objetivo alcanza una
dimensién politica general de critica del estado de cosas, como
sucede con el constructivismo ruso o la antropofagia brasileiia
{también existen movimientos que no atraviesan ese umbral, como
el martinfierrismo argentino o el cubismo). La cuestién decisiva
en esta encructjada es de dénde extrae su legitimidad la nueva
obra, es decir, qué componente mantiene su rasgo diferenciador
(no conciliador) una vez que se integra en las relaciones sociales.
Gaétan Picon ofrece una respuesta cuando sostiene que, como
nunca antes, la “experiencia (artistica) se erige en su propia auto-
ridad” 1* Nos encontramos ante una aporia: la obra se desintegra
en la vida cotidiana pero lucha por mantenerse como una fuerza
diferenciada. Esta aporia, sin embargo, no se resuelve en térmi-
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nos abstractos: en cada contingencia se resuelve de un modo dife-
" rente alrededor del comin denominador de una experiencia artfs-

La antitradicién

Apenas uno termina de agrupar una serie de obras de van-
guardia, se encuentra con objetos tan diferentes entre si, que pa-
rece sumamente extrafio que todos puedan caber bajo una misma
denominacién. Haciendo provisoriamente a un lado la discusién
sobre lo especifico vanguardista que los une, pueden detectarse
en el corpus dos tendencias bdsicas en el proceso de la obra. Nikos
Stangos, en la introduccién a Conceptos de arte moderno, propone
clasificarlas en “racional e irracional” aunque “ambas unidas con-
tra la tradicién y el autoritarismo”® Pese al interés que tiene
considerar la unién de estos objetos por una actitud general que
comparten {lo que hace que artistas que entran en polémica y en
antagonismo abierto puedan ser considerados vanguardistas), la
oposicién racional vs. irracional arrastra los perjuicios de una di-
visién que casi nunca se produce tajantemente en e] terreno del
arte. De hecho, todos los agentes —aun los supuestamente mas
“irracionales”, como los dadaistas— actian con cierta dosis de ra-
cionalidad sea en la actividad de escribir, en las especulaciones
sobre sus intervenciones en el campo o en las previsiones sobre la
recepcidén de su obra. Tampoco se trata de determinar grados de
racionalidad, porque no es éste e] criterio adecuado para elasifi-
car obras en las que la racionalidad no es el fagtor determinante
{como si lo puede ser en ciencia). En fin, la doble orientacién sefia-
lada por Stangos parece correcta pero no la denominacién que le
da a cada una de ellas.

Lo decisivo en este proceso es el modo en que la obra de van-
guardia se relaciona con la tradicién y cémo se postula la necesi-
dad de suspender las regias recibidas para investigar el aleance
de la génesis de la obra de arte. Cuando las reglas de la forma ya
no anteceden a la obra —como sucede con el arte de vanguardia
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por el cuestionamiento radical de ésta—, es fundamental el hechg
de que se establezcan o no procesos regulatorios que orienten |a
composicién. Azar o planificacién, dejar que el poema venga de
las zonas de lo no conciente o producirla segin un mecanismo
previo de relojeria. Las miltiples lineas que surgen de este pry.-
blema son una marca de agua del arte por lo menos desde fineg
del siglo XIX Desde este punto de vista, Un coup de dés de de Ma-
llarmé constituye un umbral de las poéticas constructivas y log vas y los
poemas de Rimbaud y Lautréamont de las poéticas de lo aleato-
ric. Se irata de dos modos de considerar el | proceso de expeﬁmen-
tacién al que denomino ‘tendenclg_porque no siempre smcen
cOmMO procesos puros y porque hasta hay obras que pueden p 1 parti-,
cipar de ambas o combinarlas entre si (el ejemplo m4s contunden-—
te son, por su alto grado dé indeterminacién, las obras de Marcel
Duchamp).®®

Por la hegemonizacién que el surrealismo logré hacer de las
vanguardias a fines de los afios 30 (y que la crftica reprodujo),
hubo una tendencia a considerar a las vanguardias solamente en
funcién de lo aleatorio y del predominio del azar, de la escritura
automatica, de la irrupcidén del inconciente, del ritmo del juego.
Las neovanguardias de la década del 50 invirtieron esta lectura y
propusieron como alternativa un corpus constructivo que conside-
raron en oposiciéon a la tendencia aleatoria.’ En este gesto de
rechazo del surrealismo como el movimiento vanguardista por
excelencia, se ubican los poetas concretos brasilefios quienes —im-
pregnados por las Bienales de San Pablo, la polémica figurativis-
me-abstraceién, las especulaciones de Max Bill y Pierre Boulez-
rechazaron el aufomatismo y sus derivados, caracteristicos del
surrealismo. A la afirmacién de Breton en sus manifiestos de que
“cualquier forma de expresion en la que no se recurra, aunque sea
clandestinamente, al automatismo, corre un grave riesgo de ale-
jarse de la 6rbita surrealista”, se le opone un corpus en el que la
relacion con los materiales es siempre distanciada y clarificada
(en términos de racionalidad sensible, planificacién o conciencia).
Lo definitorio es aqui la idea —propia de las vanguardias cons-
tructivas— de que la inexistencia de mediaciones sélo logra repro-
ducir el sistema dominante: en la obra surrealista no es el incon-
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ciente el que habla, es el lugar comun (por ejemplo, el signo que
;nstaura la busqueda en LAmour Fou es una cadena de zapati-
1las, emblema del folletin finisecular més que del mundo incons-
ciente). Lo que se discute, en definitiva, es cémo se cumple en la

ractica el principio de no conciliacién: segin los surrealistas, es

o] inconciente el que hace saltar a la sociedad por los aires; para

la tendencia constructiva, s6lo un manejo conciente y programa- !

do de los materiales puede limitar la reproduccién del sistema
dominante. .
Estas dos tendencias se posicionan, entonces, alrededor de la
cuestion de los procesos de la produccién artistica, y aunque las
soluciones que ofrecen son diferentes y hasta opuestas, a ambas
jes preocupa liberar a estos procesos de los habitos heredados.
Pero la reaccién de los vanguardistas ante aquelio que heredaron
no se basé en una “destruccién del pasado” (paradigma que erré-
neamente las ha definido), sino en una serie de discriminaciones
que les permitian, desde los intereses del presente, renovar ese
Jegado. La discriminacién decisiva fue entre pasado y tradicién y
una de las operaciones vanguardistas que tuvo mas fortuna fue la
de liberar al pasado de las tradiciones dominantes, con su peso
homogeneizador y su complicidad con-el poder. Las vanguardias
no niegan la tradicién, simplemente la transforman de sujeto en
objeto, de diacronia reverenciada en sincronia estratégica, de his-
toria necesaria en invencién artificial. “Sélo el contraste nos enla-
za con el pasado”, escribieron los dadaistas en el “Manifiesto Dada
1918”. El trabajo de contraste que hicieron las vanguardias tuvo
como efecto una modificacién profunda de los archivos artisticos y
culturales. Sus repertorios se componian a contrapelo de las tra-
diciones consagradas y disponibles, y rescatdban autores del pa-
sado que estaban en los margenes, eran desconocidos 0 habian
side mal valorados. Cada formacion tuvo su propio repertorio y
&ste les sirvié no sélo como marca de distincién sino también como
el desarrollo de una concepcidén de la historia donde la categoria
de actualided era fundamental. No es gque las vanguardias des-

mo- les interesaba del pasado aquello que pudiera Ilib;r_"';r._l_és  de
I___ﬁm.ie_cﬂﬂ}f_%ﬂel,_Pre‘s_e_l_l__,t?-- Rl BRI L e i
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Razones del cosmopolitismo

Una de las dificultades para la teorizacién de las vanguay
dias en América latma radica en el predomlmo del msuﬁclente
modelo burgerlano v de las elaboraciones que se han hecho e
Estados Unidos en torno al fin del modernismo, muy sugerente
pero dominadas por la reaccién anti-Greenberg ** Mientras ey las
vanguardias europeas predominé —en este debate— e] tema de la
institucionalizacién y de los grandes relatos y en las norteamer;- :
canas el rechazo de la autonomizacién, en Latinoamérica, el cen.
tro de su problemdtica estuvo en la vinculacion de las formaciones :
vanguardistas con la modernizacion. :

Integrarse a la modernizacién de un modo critico ha sido ~en .
términos culturales o politicos— uno de los objetivos de las va 5 van- .

guardJ.aS de los anos 20 y también de las vang‘uardlas de medla. )

utﬂlzaron modos de intervencién vanguardlsta los emprendimien:
tos que subordinaron el arte ala vanguardia de cardcter politico y
aquellos otros que trabajaron en los limites o los bordes de la cul:
tura letrada. Pero este imperativo modernizador y de actualiza-
cién artistica que fue un rasgo marcante de los movimientos des-
de fines del siglo XIX, parece haber dejado lugar —desde la década
del setenta— a una légica cultural de otro tipo.!*

Para ver la dindmica de estas operaciones, puede pensarse la
cultura letrada latinoamericana alrededor de las relaciones sim-
bélicas ¥y materiales que surgen de la interaccién de tres tenden-
cias. La primera est4 conformada por las fuerzas de inercia y de
dommamén que se art1culan en el Estado lo ¥ en los grupos doml-
nantes. Las otras dos tendencias, que clenommo —31gu1endo a Angel
Rama— ‘cosmopolita’ y. ‘transculturadora son las fuerzas de opo-
sicién y resistencia que se articulan, en eI primer caso, alrededor
de una vanguardia urbana y, en el otro, en el conflicto de las cul-
turas letradas e indigenas.
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La dificultad del cosmopolitismo para pensar los desniveles y
- sineretismos culturales parece haber quedado en evidencia hacia
* fines dela década del 60, cuando los movimientos de resistencia y
» orftica estaban a la bisqueda de una alternativa a la tradicién
" modernista y cuando la preocupacién por las divisiones estamen-
 tales de la sociedad desplazaban a un segundo plano la necesidad
' de acercamiento a los centros metropolitanos. Este es un proceso
lento que se produjo entre 1969 y mediados de los afios setenta y
que la trayectoria critica de Angel Rama muestra como ninguna
otra. En un articulo escrito en 1973, “Las dos vanguardias lati-
_noamericanas™, Rama se propone forjar una “vanguardia” alter-
nativa a la modernista y se apoya en las figuras de Roberto Arlt y
César Vallejo. Sin embargo, el proyecto parecia conducir a un ca-
1lején sin salida en la medida en que la critica quedaba apega-
da —como lo habia estado en los afios sesenta- al concepto de “van-
guardia”, de raigambre cosmopolita.? Esta bisqueda llevd al eri-
tico uruguayo a trabajar en los limites de la cultura letrada y a
oponer, en su libro La transculturacion narrativa en América La-
tina, vanguardias cosmopolitas frente a movimientos transcultu-
radores. Mas alld de las jerarquizaciones que hace el mismo Rama,
su clasificacién resulta bastante adecuada para construir las dos
grandes tendencias de la cultura latinoamericana de la moderni-
dad. Mientras los transculturadores se preocupan por las dificul-
tades de plasmar literariamente a las culturas otras, los vanguar-
distas se orientan a pensar en qué condiciones ingresa nuestra
literatura en la cultura universal. A diferencia de la corriente trans-
culturadora que se ubica estratégicamente en los limites de la
cultura letrada, las vanguardias trabajan en su seno: sus interlo-
cutores (aquellos a los que interpelan) son los habitantes de una
urbe que se enfrentan a su momento metropolitano. El otro, en
los textos de vanguardia, se define en la encrucijada cosmopoli-
ta. Cuando los vanguardistas se ocuparon de otras culturas de
su propio pais no lo hicieron focalizando las practicas contempo-
réneas y superpuestas a su modernismo sino utilizando fuentes
escritas y las mediatizaciones del imaginario cultural. Macunai-
ma de Mario de Andrade o la “antropofagia” de Oswald tienen
poco que ver con un movimiento transculturador, ya que su objeto
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no son los indios ni el encuentro etnografico, sino el indio tal comgq
fue representado y concebido en la historia cultural de Bragj} (s
més segun fuentes escritas que orales).

Esta tendencia cosmopolita encuentra sus limites cuando, ey’
determinadas situaciones, termina desempefiando un pape] gy,
bordinado aldela tendenma dominante debido a su dificultad parg -
procesar las relaciones de dominacién internas (sus limites egtgy
demarcados por las fronteras de la ciudad letrada). En cambio, en’:
la tendencia transculturadora estas imposibilidades surgen cuandg ¢
~al desplegarse en la cultura letrada de la cual, en vitima instan. ..
cia, forma parte— se transfigura en la imagen de una Aménca g
latina que no tiene derecho a la modernidad (o en el que todg -
modernidad es importada o postiza). En ambos casos son ‘vietj- -
mas’ de unas relaciones materiales que la literatura no siempre -
est4a posibilitada para superar (aunque imaginariamente pueda -
hacerlo) y sobre las que se apoya la tendencia dominante que, no -
hay que olvidarlo, nunca deja de producir textos y practicas. Con-’
este esquema, lo que me propongo es recuperar el caricter critico
del gesto cosmopolita en el contexto modernista del pasado.

Un caso: la poesia concreta

El movimiento de poesia concreta surgié en la ciudad de San
Pablo, a mediados de 1a década del cincuenta (sus primeros mani-
fiestos datan de noviembre de 1956). En su programa, los concre- -
tistas sostuvieron los postulados modernistas durante m4s deuna
década, hasta que el ciclo modernista se cerrd —y con él las practi-
cas de vanguardia— hacia fines de los afios 60. Las experimenta-
ciones con la forma artistica tal como la concibieron las vanguar-
dias se fueron restringiendo cada vez més a medida que estas
renovaciones formales eran apropiadas velozmente por los me-
dics masivos de comunicacion (aurique fuera con un nivel de den-
sidad més bajo) y que las posibilidades de una transformacién
social integral o revolucionaria se clausuraban. En Brasil, esto
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i 'o curri6 aproximadamente a fmes de 1969, cuando el régimen mi-
- Jitar dictd los edictos represivos que frustraron toda posibilidad
" " de cambio. Esto explica que Andreas Huyssen haya afirmado que
- el concretismo fue el ¢ltimo movimiento modernista, aunque lo
" diga —presumiblemente— refiriéndose al movimiento aleman %

Sin embargo, el hecho de que el concretismo poético se haya
desarrollado en Alemania y en Brasil y en que en ambos casos
valgala denominacién de “dltimo” movimiento de vanguardia, no
debe oscurecer o suprimir la inflexién latinoamericana del grupo
prasilefio ¥ su insercién en una tendencia modernista mundial
que —sin dejar de corresponderse con los rasgos transnacionales
del periodo— tuvo una fisonomia propia.

En el caso especifico de 1a poesfa concreta, su aparicién en la
escena cultural brasilefia fue independiente de su surgimiento en
Alemania, y esto se explica tanto por el alto grado de organicidad
que habia adquirido la perspectiva modernista en Brasil como por
el fortalecimiento —en términos institucionales pero también de
elaboraciones discursivas- de los criterios de homogeneidad, evo-
@_y_hgggonomgq. Lo vanguardista, en este caso, radica en el
hecho de que el movimiento de poesia concreta extréms estos cri-
terios y los llevé a una posicién diferenciada (de dislocacién y no

«» conciliatoria) dentro del ambito de la modernizacién brasileiia de

~un repertorio que se construia segiin el postulado de la crisis ter-

minal del verso que tuvo lugar —segtn los manifiestos— en 1897

coni Un coup de dés y que se acentu6 con las vanguardias histéri-
cas y las operaciones literarias de James Joyce, e.e.cummings y
Ezra Pound. El cierre de este’ciclo exigfa una homogeneidad de
los materiales (segin un punto de vista t€mporal) y establecia
una interdiccién que hacia que todo retorno al verso fuera visto
como regresivo. Para explicar este despliegue histérico, es nece-
sario convocar al concepto de forma ¢omo un proceso de experi-
mentacién, desgaste y renovacién que los concretos interpretaron
como un proceso autgnomo y propio dé-1a dindmica de] matérial ﬁ\

(de alli el sintagma, en palabras de_ngqlgg_mdvg_ Campos, de la
“critica impersonal de formas”).> R
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Recortar una forma, imponerla como campo de accién, signi.] ﬂ
fica otorgarle una autonomia relativa. Lo radical de la interven.:
cién concreta, en este caso, consiste en postular como rasgos g
esta autonomia aquellos que no son tradicionalmente considera..
dos como tales (el verso, por ejemplo, fue siempre un rasgo dist;
tivo que permitia reconocer a simple vista un texto poético). Perg
ir en contra de esta apariencia estéfica tradicional no puede leer.
se como un ataque a la apariencia estética en si. De hecho, log
poetas concretos han expuesto sus poemas en museos y en gale-
rias y su estrategia fue la opuesta a la de los dadaistas: 1o  que
ellos thlel‘OIl fue darle apar1enc1a estética a objetos que tradlclo-s

cioni del verso pero lo hicieron con el fin de encontrar instancias
inmanentes mas novedosas y reveladoras de la forma poetlca yﬁ_
mas afines a las transformacmnes tecnoldgicas, urbanas Yy SOCla.
les. E] distanciamiento’y la actitud deliberada del creador que
ex1gen estos tres cnterlos colocaa los poetas concretos en la ten-
actuacion en las primeras décadas del siglo XX, una segunda eclo-
sién en los anos 50

Evolucmn homogénea de la forma: en esta linea pueden leer-
se 1a dmémlca ylas hmltaclones deI programa concreto Cuando

greso Este téma, que recorre una y otra vez los escritos del grupo
configura la tensién central de toda practica de vanguardia. Su
apertura al momento y a la contingencia convivia dificilmente con
una postulacién de una teoria esencialista del progreso que gene-
ralmente se cubria bajo la nocién de lo nuevo. En la oscilacién
entre una teoria esencialista del progreso (articulada alrededor
de lo nuevo) ¥ una concepceién estratégica, localista y contlggg‘te
de 10 artistico (que actia por no conc1hac1on) la practlca vanguar-
carcel del ahora, para poder v1slumbrar —aunque sea sélo por un
instante— el movimiento de su emancipacién.
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" Notas

1 Peter Bitrger: Teoria de la vanguardie, Barcelona, Peninsula, 1937

2 %E] concepto de los movimientos histdricos de vanguardia que aqui aplica-
" mos se ha obtepido a partir del dadaismeo y del primer surrealismo”, Teoria de la
nguardia, opcit pSAnd |

3 En una nota a) pie, Bitzger realiza una serie de discriminaciones a partir
del eriterio de la supresién de l_a autonon?ia _del arte (ver Teoria de la vanguardia,
op.cit-. p-54n.4). Fiel a este criterio, periodiza el arte 1uso de principios de siglo
en un movimiento pre-1 eveolucionario (no vanguardista) y “la vanguardia rusa
terior a la Revolucidn de Octubre” (subrayade mis) Segin esta periodizacién,

ni el futurismo ruso ni ¢l suprematismo ni las obras de Malévitch, Khlebnikov o
del primer Maiakovski serian vanguardistas Sin embargo, estos artistas y sus
grupos utilizaron modos de intervencién tipicamente vanguardistas como, por
ejemplo, el manifiesto futurista “Bofetada al gusto del piblico”, anterior a la Re-
volucién. En cuanto al cubismo, Biirger eseribe: “Por lo que toca al cubismo, éste
no ha perseguido el mismo propésito (la superacién de la institucién arte], pere
cuestiond el sistema de representacidn de la perspectiva central vigente en la
pintura desde el Renacimiento. En esta medida, puede considerarse entre los
movimientos histéricos de vanguardia, aunque no comparta su tendencia funda-
mental hacia la superacién del arte en la praxis vital” No veo, en todo caso, la
preductividad de aplicar criterios & priori que excluyen movimientos tradicional-
mente considerados de vanguardia y cuyas obras se comprenden mejor si se las
incluye en el corpus vanguardista.

4 Biirger aisla a las vanguardias de sus vinculaciones con el pasado (apenas
hay menciones de Bavdelaire y de Lautréamont o Rimbaud, por nombrar sélo a
dos “precursores” del surrealismo) y quiebra su proyeccién hacia el futuro me-
diante los conceptos de fracaso y repeticion Desde un principio, su anilisiz exclu-
ye las llamadas neovanguardias por considerarlas un intento fraudulento de re-
peticién de las “vanguardias histéricas”

5 En As regras de erte, Sao Paulo, Companhia das Letras, 1996, p 412.

¢ Ver op c¢it., pp. 140, 144 Expuse una interpretacién de los anilisis de Pie-
rre Bourdieu en mi articulo “Todos los juegos el juego (Una lectura de Las reglas
del arte de Pierre Bourdieu)”, Causas y azares Los lenguajes de la comunicacién
y la cultura en (la) crists, namero 7, invierno de 1998, ppA5-54.

7 Pese a su insistencia en considerar las variantes histéricas, Bourdieu pro-
pone, en As regras de arte, que “el siglo XIX inventd nuestra estética” (p.351) yen
Razones prdcticas (Sobre la teoria de la accidn} que “en la década de 1680 es
cuando se establece la esiructura de este campo tal y como ia conocemos en Ja
actualidad” (Barcelona, Anagrama, 1997, p 65).

*El término “vanguardia” se utilizaba, en el siglo XIX, para referirse a fené-
menos sociales y politicos y comienza a ser usado con més frecuencia en literatu-
ra y arte hacia el final de siglo (Paul Verlaine, por ejemplo, lo utiliza en Los
poetas malditos para referirse a Rimbaud), sin embargo, el uso que se hace de
esta denominacién o equivalentes a principios del siglo XX lieva a pensar no solo



que tenia un alte poder heuristico sino que se estaba tratando de dar cuenta g¢ -
un nuevo fenémeno &

* Los espacios tradicionales se apropian de la obra y la someten a des nue.
vos procesos de sujecién complementarios entre si: el museo la recoloca ep un-:
mundo aurdtice {la obra tiene un valor eterna); ¢l mercado le impone las leyes 4a
la sociedad capitalista (la obra tiene un precio transitorio) Fue sobre todo ep las -
artes pldsticas que este conflicto se expresé claramente como log dos destingg .
posibles de la obra: el museo o el metcado S

1*Puede verse un comentario critico del cuadre en Futurism de Angels Bo.-
zzolla y Caroline Tisdall, Londres, Thames and Hudson, 1977, p.176. o

1 Este desplazamiento migratorio es clave en Rubén Dario pero en las vap.
guardias el choque con la metrépolis tiene una forma bastante diferente de la que
tuvo en el fin-de-si¢ele Parafraseando a Raymond Williams, Tom Pinkley sostje.
ne que “las formaciones de vanguardia y sus formas distanciadas v ‘enajenadag’
tienen su matriz en una generacién de inmigrantes ‘provincianos’ a las grandeg
capitales imperiales” (ver “Introduccion” al libro de Raymond Williams, Le pol#i..
ca del modernismo (contre los nuevos conformistas), Buenos Aires, Manantial,
1997, p 33). Apollinaire, Picasso y Cendrars son los ejemplos que esgrime Willja-
ms. Podrian agregarse el del italo-egipcio F T Marinetti y el de aquellos artistas
argentines que pasaron los afios decisivos de su experiencia de formacién en Ey.
ropa: Xul Solar, Pettoruti, Borges, Girondo y tantos otros. No es un desplaza..
miento necesario ni suficiente, pero se detecta con frecuencia en los integrantes
de las vanguardias. :

!*La “mirada diferencial” {concepto que tomo de Pierre Bourdieu, As regras
da arte, op.cit.) se refiere a la necesidad de conocer ]a historia o las caracteristi-
cas de cierto *arte” o lenguaje para poder apreciar su forma. No puede apreciarse
un cuadro cubista, por gjemplo, si no se cuenta con la incorporacién de los primei-
pios basicos de la representacién pictérica. Sin embargo, esta mirada apenas es
exigida, por ejemplo, en las obras surrealistas o en los happenings. Obras como
las cubistas tienden a basar su eficacia en la historia auténoma del campo en €l
que intervienen: lo rueve es aqui una opacidad de la obra respecto de todas las
que le preceden

* Ambas citas estdn extraidas de la excelente antologia de Jorge Schwarts,
Vanguardas latino-americanas (Polémicas, manifestos e textos criticos), Sio Pau-
lo, Edusp/Tluminuras/®Fapesp, 1995, pp. 215, 225

4 Citade por Jean Clair en La responsabilidad del artista, Madrid, Visor,
1998

' Nikos Stangos (comp ): Conceptos de arte moderno, Madrid, Alianza For-
ma, 1991, p. 10

1¢ Esto se produce porque en las obras de Duchamp, por primera vez, no se
eligen objetos o imégenes por la fascinacién que e¢jercen sino porque som indife-
rentes La eleccidn, entonces, estaria motivada por el azar, aunque el ready-made
—como concepto— por la planificacién: ambas dimensiones s¢ potencian mutua-
mente en el mamento de la recepcién

7 Este corpus constructive de los afios 50 giraba alrededor de las vanguar-
dias centroeuropeas, principalmente De Stijl y la escuela Bouhaus. Estas dos
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tendencias (Ia constructiva ¥ la alegt?ria) proveen el marco en el que surgen las ;/
neovanguardias y ofrecen el andamiaje conceptual bésico de sus debates. Y aun-
ue en ciertos manifiestos los antagonismos vanguardistas son tajantes y claros,
fue también la tarea de las neovanguardias, con sus c_obsesiones taxondémicas v
sus homenajes a las figuras-faro, la que acentué esta incisién en el corpus van-
ud:ft;ue el debate norteamericano, pese a la importancia que tuvo el aporte
tedrico de Jean-Frangois Lyotard, el que impuso las lineas basicas de la cuestién
moderna en ¢l debate artistico, sobre todo a partir de la compilacién de Hal
o Ester, The Anti-Aesthetic Essays on FPostmodern Culture {(Washington, Bay Press,
1983) que, en nuestro pais, se conocié con el titulo de Le posmodernidad (Buenos
Aires, Kairds, 1988) Una caracteristica que atraviesa muchos de los textos de
este debate es la equiparacién entre “modernista” y “elitista”, observacién que
adquiere todo su sentido como reaccién a la postura de Clement Greenberg ¥ del
clitismo que predoming en los afios 50 en la cultura norteamericana.

1 No es este el lugar para avanzar en las nuevas légicas que se imponen
desde esos afios y que dejaron en un lugar secundario los modos de intervencién
vanguardistas. Simplemente, me interesa dejar sentado que, en el caso que nos

ocupa, ese cierre se produce a fines de los afios 60.
' » Publicado en Mealdoror, nimero 9, 1973, pags.58-64.

21 B su compilacién Mds alld del boomn literatura y mercado (Buenos Ai-
res, Folios, 1984), Angel Rama se enfrentd con este tipo de critica que celebré la
modernizacién de la narrativa latinoamericana en el boom literario y que utilizé
los términos de “vanguardia”, “ruptura”, “revolucién”, “tecnificacién narrativa”
El mismo Rama habia paxticipade, con sus escritos, en la consagracién del boom

2 B] cosmopolitismo les sirvié a las vanguardias para redefinir el espacio
local (urbano} y polemizar con el nacionalisme dominante de principios de siglo
El “nacionalisme sin xenofobia” {Noé Jitrik) es el marco abierto en el que se des-
envuelven las prdcticas de vanguardia en Latinoamérica Cf Noé Jitrik: “Pape-
les de trabajo: notas sobre la vanguardia latinoamericana” en La vibracicn del
presente, México, FCE, 1987 Desarrollé este problema junto con Alejandia Laera
en el “Postfacio” a Oswald de Andrade: Escrifos antropdfagos (Buenos Aires, Co-
rregidor, 2002), pp.87ss

B Asi lo considera Andreas Huyssen en Twilight Memories: making time in
@ culture of amnesia (New York, Routledge, 1995) refiriéndose a los poetas con-
cretos alemanes. Siguiendo esta misma idea, aunque de manera independiente a

“1a propuesta de Huyssen, titulamos “La iiltima vanguardia”, el dossier sobre poe-
sia concreta que hicimos con Ricardo Ibarlucia para Diario de poesie (mimero 42,
invierno de 1997)

# “Evolugao de formas: poesia concreta”, Teoria da poesia concreta, Sao
Paule, Duas Cidades, 1975, 2° ed ampliada (1* ed : S840 Paulo, Invencdo, 1965),
p.56
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NUEVOS ESPACIOS
PARA LAS VANGUARDIAS
DE MEDIADOS DE SIGLO



1. De 1a Bienal a Brasilia

Tout I'univers visible n’est qu'un magasin d'images et de signes auxquels
Iimagination donnerd une place et une valeur relative; c'est une espéce de
pature que I'imagination doit digérer et transformer.

Charles Baudelaire, Salon de 1859

. Los museos, desde su fortalecimiento como institucién durante
. & siglo pasado, fueron los intermediarios de las obras de arte. En
- sus salas, hospedaron a los objetos Tos aislaron y preservaron, los
... gacralizaron y exhibieron. Enfrentadas a esta apropiacién, las
; vanguardlas de principios de siglo erosionaron el lugar prnnle—
ado del museo mediante practicas de dislocacion experimenta-
les y no conmhatorlas Para lograr sus objetivos, esa'lbxeron ‘ma-
= mfiestos, organizaron banquetes y acciones eﬁmeras ys _s_lrwe—
rond del caracter ubicuo y desacrahzante dela reproduccién. Esta
temologia, que cuestionaba el caraéter artesanal del artefacto
artistico y su unicidad, tuvo aplicaciones en los mas diversos ni-
-i.i'eles en los mechos de Hproduccmn (collages, fotograﬁ’as cine, re-

s
dJante reproduccwnes muchas Veces con garacter satirico) y en
Tos proced:mlentos de composicion (uso de maquinas en musica,

.. t8nicas de letras éstarcidas en artes plasticas, iconizacién y re-

gistro directo en poesia). Esta alianza entre formaciones de van-

%a y aparatos tecnolég'icos reproductlvos ocasiond un impac-
tural que pensadorés como André Malraux y Walter Benja-

.~ min procesaron conceptualmente en la década del 30.

Laidea de “museo imaginario” fue forjada por Malraux en los

mismos afios en que Benjamin escribia su articulo “La obra de




Pois TEL

arte en la época de su reproductibilidad técnica”.! Aunque ambas‘;."‘
propuestas se articulan alrededor de un objeto comin (la repro-:

R

duccién), la valoracién que hacen de él es opuesta. Mientrag para* fs
Benjamin es una promesa de la pérdida del aura y de sus caracte. % *
risticas de lejania e inaccesibilidad, para Malraux la reproduye.

cién no sélo confirma la dimensién auratica sino que constituye
su cumplimiento mas cabal: el “museo imaginario” dota a las obrag *:
de arte de un nuevo tipo de autoridad, mas poderoso porque eg
mas ubicuo y dificil de apresar Para Malraux, la reproduccién es,
antes que una amenaza para el arte auritico, la posibilidad de 15
difusi6n y el fortalecimiento a escala casi universal de esas obrag :
que la tradicién habia separado de los objetos comunes, doténdo.-
las de un valor casi sagrado. Mediante la reproduccién fotografica .
v los avances tecnoldgicos, plantea Malraux, la obra puede ser
extraida de su entorno (sea religioso, politico o especificamente
artistico) e incorporada a una galena de imdgenes cuyo valor pre- -
dominante es el estético. El mismo libro Le Musée Imaginaire de
Malraux sirve de ejemplo: en sus paginas, conviven una pintura
de Botticelli (originalmente en la National Gallery de Londres),
El éxtasis de Santa Teresa de Bernini (ubicada en un altar de una
iglesia romana), un Bodhisattva de la regién de Gandhara y un
retrato de una cortesana de Nattier que se puede ver hoy en Ver- -
salles. Todas estas obras pierden la funcién que tienen en un con- -
texto determinado (museo, iglesia, templo, palacio) y se transfor-
man en obras de arte independientemente de su entorno.

Esta ampliacién de lo estético significaba para Malraux la -
apertura a una experiencia inédita, la del mundo como museo, la -
del museo imaginario como superacién de la espacialidad del
museo decimondnico y de sus clasificaciones epocales. Pero esta-
superacién se produce en términos dialécticos: en su proyecto, lo
que se preserva es el gesto de aislamiento (mediante el marco
fotografico) y de clasificacién que rige la constitucién del museo
decimonénico. Convencido de que el museo tradicional nos da “la .
més alta idea del hombre”,2 Malraux utiliza la reproduccién para
construir una historia del arte auratica y antivanguardista. Una
historia en la que la veneracién se amplfa a las reproducciones y. a -
un eclecticismo universal y atemporal
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7 - La posicién, si bien es antivanguardista, no es antimoderna:
sus objetivos son democratizadores y sus argumentos se sirven de
1as més novedosas tecnologfas de reproduccion. Con su proyecto,
‘Malraux.se propuso difundir las obras de arte y posibilitar el ac-
i sego a ellas de un publico virtual y potencialmente infinito (se
> trata de democratizar el elitismo y no de criticarlo o destruirlo).
" Pero, contrariamente, su nocién de obra de arte esta investida de
. una autoridad casi sobrenatural que solo es moderna en el senti-
3" do paradéjico de que el desencantamiento que afect a todas las
" esferas de la vida social mantuve al arte en el ambito de lo inefa-
- ble, de lo auratico y de lo espiritual.
k La intuicién de Malraux —contrapuesta a la de Benjamin-— de
" o6mo la reproduccién podia fortalecer esta concepcién moderna y
auréatica, nos permite reflexionar sobre esa experiencia tan pro-
‘. -pia de este siglo provocada por el crecimiento incesante de las
" tecnologias de reproduccién. En este sentido, el museo imagina-
rio designa una nueva espacialidad cuyo despliegue no tiene lu-
g_af, o tiene tantos como lo permite la tecnologia. Ante esta nueva
distribucién, el museo tradicional deja de cumplir la funcién que
_ se le habia asignado. Como institucién, y esto es mas evidente a
fines de los afios 40, preserva ¥ resguarda las obras de arte (los
. .originales) pero no logra aislarlas ni, mucho menos, hacerlas in-
‘. accesibles.? El museo ya no es el lugar privilegiado o tnico en que
.1a obra de arte encuentra su destino.
Mis all4 de la lectura ideoldgica que hace el propioMalraux,
. -lo que me interesa aqui es cémo la idea convencional de que las
. yanguardias sélo pueden existir fuera del museo (idea que en ri-
*. gor tampoco puede ser aplicada indiscriminadamente a las van-
* guardias histéricas)* no tiene sentido en 145 afios de la posguerra.
La relacién de privilegio v, en cierto modo, de exclusividad que el
museo tenia con las imédgenes artisticas (y que lo hizo una de las
- instituciones m4s atacadas por las vanguardias) se pierde con el
crecimiento de la reproduccidén técnica y con este nuevo tipo de
aura. Una de las primeras consecuencias es, entonces, un cambio
en Ja funcién del museo, que ya no puede ser considerado como el
_ éspacio fisico en el que se resguardan (o se momifican) las imé4ge-
*7 nes artfsticas. N




Reproduceion

La reproduceién
intetviene en la obra,
la modifica, le
PIOPOICIONA NUEVOS
MAaIcos ¥ Nuevos
entornoes sin
despojarla de sn
aura Pdgina
perteneciente al librg
Kl museo imaginario
de André Malraux,
edicién de bolsillo

Con la reproduccién, hay nueves modos de acceder al archivo. La Gioconda de
Leonardo da Vinci es apropiada por las vanguardias (versién de Duchamp con
bigotes y la inscripeién L H H O Q) y por el arte mercantil: el kitsch devuelve a
la reproduccién al mundo de lo aurdtico aunque sea en una lata de dulce de

batata.
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John Berger, en su libro Ways of seeing, superpone
obras de arte y publicidades para demostrar su
hipétesis de que la “publicidad es la muerte del arte
1epresentativo” ;jPero no serd también la publicidad
la muerte de las vanguardias?
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Dos caracteristicas del arte del siglo XX se desarrollan en .;h; o
logo con estas transformaciones; el establecimiento de Pposicioneg
de acuerdo con los diferentes usos de la reproduccidn y la definj
cién de las précticas en funcién de un espacio de exposicién mgg
abierto y plural que al que se enfrentaron las vanguardias en log
afios 20.

La posibilidad de usos divergentes explica que los diagnésti- -
cos de Benjamin y Malraux, pese a ser contradictorios entre sf,
sean igualmente vdlidos. La limitacién de ambas propuestas ra- -
dica en que de la reproduccién técnica en s{f misma no se derivanj -
una pérdida del aura ni su difusién generalizada. Mas bien se -
trata de usos de la reproduccién en un sentido o en otro en lag
practicas artisticas e, incluso, en las de la critica. Al uso aurdtico
que hace Malraux podemos oponerle el que hace el pop-art en log
afios sesenta o un critico como John Berger en Ways of seeing (Mo-
dos de ver), donde, gracias a la ductilidad de las técnicas moder-
nas, realiza montajes de pinturas renacentistas y publicidades
comerciales, fotos de desnudos y retratos de pintores® Mediante
estas yuxtaposiciones, Berger se propone shockear al espectador
(el libro se origina en un programa que hizo Berger parala BBCa
principios de los afios setenta) recuperando técnicas de vanguar-
dia como el collage. Por esa misma época, en julio de 1974, se
realizaba, en la Fondation Maeght, 1a exposicién “André Malraux”
que fue un homenaje a su trayectoria y una concrecién del museo
imaginario.® En esta muestra, se expusieron obras de numerosos
museos del mundo y de Jas mas diversas épocas, que se combina-
ron con reproducciones de obras artisticas y fotografias de la vida
de Malraux. Esta muestra es la coronacién de una carrera de es-
critor, critico de arte, activista politico y funcionario piblico: a
fines de los afios 50, en €l mismo momento en que hacia su apari-
cién el topico de la muerte de las vanguardias en el museo, André
Malraux concretaba y difundia el proyecto del museo imaginario
convirtiéndolo en una cuestién de Estedo.”

El crecimiento del museo imaginario (o si se quiere hablar en
términos mas generales, de los medios de reproduccién masivos)
transformé el papel que el museo tradicional habia desempefiado
en los movimientos culturales. Con estas transformaciones, los
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 museos adquirieron interioridad. La luc!ma por la irpposicic’m de
\n programa no se produjo contra éstos sino en su mismo espacio
.. 'y—-;es alli donde se dirimieron a2 menudo las posiciones artisticas.
: En un entorno muy diferente al de las vanguardias histéricas,
-algunas neovanguardias de los afios 50 y 60 ya no se posicionaron
- fiera del museo sino que consideraron a éste un espacio de nego-
eiacién y enfrentamiento artfstico y cultural ® En el caso de Bra-
_sil, no s6lo hay que tener en cuenta estas transformaciones sino el
~papel dinamico y la funcién modern_lzadora que tuvieron estas
- - ipstituciones en una sociedad periférica. En la ciudad de San Pa-
" plo de la década del 40, el surgimiento de los nuevos museos era
. an signo de distincién para una ciudad orgullosa de su moderni-
- dad y una clase media urbana que podia tener {ahora si) acceso a
un patrimonio artistico de primer nivel. En este cruce de nuevos
espacios institucionales de exposicién y de nuevas situaciones para
las vanguardias en la época de la reproduccién, hicieron su apari-
_cién los poetas concretos. Tore @c Lo, dum e 2olber
Jomlacs > v o bt YA N

Ms? (S a7 o ool

Poesia en el museo

En diciembre de 1956 se realizé la Exposigdo Nacional de Arte
Concreta en el Museo de Arte Moderno de San Pablo En este even-
to, participaron artistas pldsticos y escultores, y los poetas con-
cretos expusieron sus poemas-carteles posicionandose como gru-

po de vanguardia.® Formaban este grupo los integrantes de

Ronaldo Azeredo) y los poetas Ferreira Gullar y Wlademir Dias
Pino, los ltimos tres viviendo, en esa época, en Rio de Janeiro. A
principios de 1957, la exposicién se trasladé a la explanada del
. Ministerio de Cultura y Educacién en Rio de Janeiro donde tuvo
' -gus repercusiones mas polémicas. ;C6mo explicar el surgimiento
- deun grupo de vanguardia en el seno mismo de un museo?
‘v - Pararesponder a esta pregunta, hay que detenerse en ¢l San
Pablo de fines de 1a década del 40 y en las flamantes instituciones
‘que, en ese contexto, asumieron una actitud modernizadora o, di-

»
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¥ (MAM), auspiciado por Francisco Matarazzo Sobrinho, poderegs

rectamente, postulados modernistas. E1 2 octubre de 1947 fize func 5
dado el Museu de Arte de Séo Paulo (MASP), proyecto impulsagde
por el poderoso empresaric periodistico Assis Chateaubriand y o)
arquitecto Pietro Maria Bardi. Y un afio después, el 15 de julio de
1948, se instalé en el mismo edificio el Museu de Arte Moderng

industrial de la colectividad italo-paulista.l?
El museo ideado por Assis Chateaubriand y Pietro M. Barg;
aprovecho la favorable coyuntura brasilefia en la posguerra asg
como la catastréfica situacién europea Empresario periodistics
que habia creado las revistas mds populares del periodo, como ¢
cruzeiro, Chateaubriand mezclaba un estilo paternalista y des. -
prejuiciado que lo convirtié en uno de los personajes del periodo 1t -
Pero mas importante que estas inflexiones personalistas es que, a -
partir de entonces, se produjo una transformacién en las costum. -
bres culturales de la ciudad, que fueron acentuadas con la _Crea-
cién del MAM y, a principios de los afios 50, con las bienales mter- :
nacmnales de arte que éste mlsmo museo organizé. Ambos mu-.
seos estaban ubicados en la sede de Diarios Asociados (la empre- °
sa de Assis Chateaubriand) en la calle 7 de abril, fueron focos de ~
intensa actividad cultural y su bar se convirtié en punto de en- |
cuentro de la bohemia artistica.?
En el MASP, las muestras eran muy variadas y recorrfan un’
amplio arco que iba desde el flamante patrimonio constituido por °
una mas que aceptable pinacoteca de artistas ‘clasicos’ (medieva- -
les, renacentistas, impresionistas) hasta la confirmacién consa-
gratoria de artistas contemporaneos, y desde la atencién puesta -
en agentes cotidianos de la modernidad como la vestimenta hasta
la auratizacién de expresiones populares y regionales. Hubo alli
no sélo muestras de artistas brasilefios como Portinari, Tarsila de -
Amaral y Brecheret, sino también exposiciones sobre la “Historia
de la silla” en 1948, el “Arte popular pernambucanc” en 1949, y
dos exposiciones liminares: la de Alexander Calder en 1949 y la .
de Max BTl en 1950. Ademas segun palabras de Pietro tro Bardi,

“por primera vez s& asistié, en una Pinacoteca, a desfiles de

moda™."? Queda claro, por el cardcter de las exhibiciones, el orgu-
llo nacional, popular y urbano que se entrelazaron en esta inicia-
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i:va moderna (tamizada por el populismo de Assis de Chateau-
bnand y sus relaciones cordiales con los poderosos),

¢ Pnlapresentacién de estos repertorios heterogéneos, el mu-
“isotuvo, desde sus comienzos, una definida orientacién didacti-
}ca La institucion funcionaba taml?ién COmoO una ‘esc}lela’, yen
sus espacios se haca un uso intensivo de Ja reproduceidn técnica
m éﬁa_e? panéles _ex_pll'_:amos) yse qfrecian CUrsos d_'e primer
‘i‘ré}",:como el'de Alb_'le‘rto ngglcantlhen‘ cine, por dar un ejemplo.”
‘También se utilizaba el flamante medio televisivo (TV Tup?), que
'habta sido.introducido a Brasil por el mismo Assis Chateaubriand,
e-f-*éfaue se pasaban programas artisticos como “Video de Arte”,
‘{81952, con una audiencia estimada de 20000 personas.
7Tos criterios del MAM fueron mas rigurosos y excluyentes

'.-'qﬁe los del MASP, aunque la orientacién pedagégica tampoco es-

%uvo excluida: su primer director artistico, Léon Degand, dio una
.gerie de conferencias en 1948 para responder a la pregunta “O
qué é arte.: abstraiggg”‘ﬁ En la Segunda Bienal, Sergio Milliet mon-
't6 un gran panél (con programacién visual de Di Prete), “una es-
‘pecie de drbol genealégico del arte moderno®, como sefiala Vera
‘D’Horta, que sirvié como instrumento diddctico. Sin embargo, la
‘significacién del MAM diferfa de la del MASP, entre otras cosas,
‘porque llevaba a cabo una reivindicacion y continuidad con lo.rea-
Jizado en 1a “Semana de Arte Moderna” de 1922. La inauguracién
~£5kav6 a cargo de un musico de vanguardia (H.J Koellreutter com-
‘puso la “Fanfarra de inauguragdo”) y entre los socios fandadores
“ge encontraban los intelectuales y artistas mds importantes del
“eampo cultural (algunos de ellos, como Oswald de Andrade, Anita
‘Malfatti y Tarsila de Amaral, participantes activos en las van-
‘guardias de los afios veinte).'® Si el obj etivo del MASP era poner-
“ge por sobre todos los sectores y procesar —en clave artistica— el
-pacto populista que se impulsaba desde el Estado —con sus rasgos
-difusos de nacionalismo, modernizacién y participacién popu-
Jar—, el gesto nuclear del MAM era el de la actualizacién: rescatar
‘el modernismo del 22 y, también, dar cuenta de las corrientes in-
‘ternacionales contemporaneas. Se establecian asi, entre el 22y la
-época actual, lazos de continuidad pero también de evolucién: no
ise trataba de una mirada arqueolégica.

59



P

I Arte y Arquitectura de Sdo Paulo. En éstas, el espac

En el MAM, fueron los criterios de mediacién del alio moderg-
nismo los que operaron entre el repertorio y el archivo e 1mPU81e:"
ron sus exigencias de aufonomia, homogeneidad y evolucién. Yag
desde la primera exposicién, se advierte desde qué perspectiva gg
orgamzan las obras. Su titule, “Do Figurativismo ao Abstramosg
nismo”, disefia un arco temporal evolutivo (“del. al .”) en e} qu §
la abstmcc;dn es considerada como el resultado ‘natural’ de la o
tica a la representacién —iniciada con el impresionismo y profin;
dizada por las vanguardias— y a las figuras que eran su mar
identificatoria mas visible.!” De este modo, se autonomiza la his®:
toria del arte (los procesos evolutivos transcurren en su interiop: y
se despliegan segiin una dialéctica que les es propia), y se impone”
un criterio de inclusién y exclusién que homogeneiza esta historig’
seguin sus momentos evolutivos (en esta linea del tiempo, en esta’
historia acumulativa y sin retrocesos, no se consiente que un pm.. .
tor recurra al figurativismo en tiempos de abstraccién). En sus’
salas, los espectadores (entre ellos los por entonces jévenes poe-"
tas que formarian el concretismo) pudieron experimentar la trans:
formacién de las vanguardias e interiorizar el paradigma moder.
nista. Es que en la formacién de aquello que Raymond Williams®
ha denominado “estructura de sentimiento” de un grupo o de uia’
generacién, el museo ha desempefiado un papel muy diferente aly
que tuvo a principios de siglo.!® Por eso, si queremos ver la pre-:
historia del movimiento de poesia concreta no basta dirigirse al-
legado de las vanguardias histdricas, también hay que atender a_
las formas culturales en que el arte se manifestaba a fines de los
afios 40, en la ciudad de San Pablo.

A partir de 1951, un acontecimiento de importancia mterna-
cional condensé-todss estos elementos y acentué avin mag.l
terios modernistas del Museo de Arte Moderno: la€ Baenales
evolutwo
del museo se reforzaba con la temporalidad de las exhibiciones
periddicas. Las bienales, con sus amplias retrospectxyas en las
que se recuperaban movimientos como el futurismo 1ta'.l1ano ola:
bauhaus, convirtieron a las practicas de vang‘uardla en cﬁgo--y
las pusieron a disposicién de los nuevos artistas 1 En esta expe:-
riencia, ya pueden detectarse algunos rasgos que vinculan el sur-
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"'-"'ento del concretismo con su entorno histérico y cultural En
\er lugar, en las bienales se presentaba, segin el criterio de
@Lopio “de las vanguardias, lo éltimo de la ceién
“ctica mundial. En segundo lugar, su ritmo periédico generaba
;dea.clasensacion de que el arte moderno estaba fntimamente
- o con el progreso o las formas en evolucién y de que cada
o] debia diferenciarse de la anterior radicalizando los mate-
ales y los procedimientos. En tercer lugar, San Pablo se conver-
" or varias semanas en uno de los referentes mundiales del

Snalismos que presentaban entonces otras zonas de Brasil. Y

u {as y a_§us poemas.
La originalidad bésica de los poetas del grupo paulista con-
sti6 en colocar la actividad poética en un paradigma gue le es,
rica v formalmente, ajeno. Es el dispositivo de dislocacion el
e puso en funcionamiento todas las practicas que podian deri-
rse del didlogo entre la poesia y el espacio modernista de las
enales y de los museos. Asi, “del figurativismo al abstraccionis-
o” tiene su correspondencia en el subtitule de la antologia que
z0 el grupo en 1962: “do verso a poesia concreta”. Este desplaza-
iento los ponia, ademas, en una posicién muy curiosa en rela-
6én-con el archivo: lo que en plastica o arquitectura es elemental
onsiderar las transformaciones formales en términos visuales),
-poesia posibilitaba el hallazgo de una serie de textos (los poe-

svios marginales de los poetas del pasadd’ (Mallarmé, Apolli-
aire, Marinetti) ! -

Complementariamente, 1la forma del museo y el papel cultu-
1 que desempensd alrededor de los afios 50 en San Pablo les im-
ne ciertas caracteristicas a las practicas, como la investigacién
stematica del archivo y la orientacién didactica. Los modos de

1a actitud de investigacion sistematica y de construccién de li-
djes en la que no hay que excluir cierta pretensién diddctica que

61

as visuales) que eran considerados o meros entretenimientos, o °

tervencién ya no eran los de las vanguardias histéricas, sino |

de:las obras se accedia a un cosmopolitismo mas fuerte que los

ugi:ltd: en estas exposiciones predominaban la plastica, la escul- .
tura y la arquitectura, lenguajes gue log poetas concretos lleva-
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es una marca discursiva de los primeros textos del grupg;;
afectada por la sofisticacion de las propuestas: “la presente ; @
sicién —escribe Décio Pignatari en el manifiesto de 1956 que aég
pafié a la muestra— es casi didactica: transicion del verso a j4s
grama” =

Sin embargo, y pese a ser un catalizador de las practicag. T
dernistas, las bienales fueron también un espacio de dlscrepan‘ :
y enfrentamiento. El cuestionamiento de los jurados que hizy: 34
artista plastico concreto Waldemar Cordeiro® o el heche de que's
premio nacional de la Segunda Bienal fuera compartido por
lio di Cavaleanti, un representante de la vanguardia consagrag
{(ahora volcada a la pintura social), y por un “precursor” de]
vanguardias constructivas como Volpi, muestra también que:
Bienal no aplacé las diferencias sino ¢émo, por momentos, las agid
diz6 #* Y hasta lo que hoy puede aparecer como un triunfo dii;
modernismo en su conjunto (los premios a Max Bill*® y a Le
busier) fue, en su momento, el reconocimiento de dos posturgs
que se veian a s{ mismas como antagénicas (més alla de que g
supuestos que compartian las alejaran de las posiciones més coi
servadoras o anti-modernistas).

El mismo Décio Pignatari, en el editorial que escribié para:
numero 25 de la revista ad -arte & arquiteture (septiembre d¢
1957), hizo una reseiia bastante critica de la IV Bienal aunqﬁé%
terminaba reconociendoe que ésta establecia, en la difusién de obrag
nuevas, “la condicién basica de la cultura visual”. Por condmérg
basica” hay que entender los criterios modernistas que se habfar;
logrado imponer a nivel institucional en un clima de optimismo!
desarrollista en el que la modernizacién parecia un dato cada veg
mds evidente de esa “cultura visual”.

En el panorama brasilefid de la década del 50, la dlfu516n de
los criterios modernistas por medios ingtitucionales y la exlsten-
cia de formaciones de vanguardia que luchaban por imponer es,
tos criterios, generaron la creencia de que la imposicién hegemé;
nica v 2 nivel nacional de estos postulados era posible. Desde su
posicién poética, el concretismo formé parte del periplo moderni
ta que recorrié Brasil y que tuvo su momento culminante en
fundacién de Brasilia.

4
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peticion como desvio

T:08 cambios en la funcién del museo y las transformaciones
“otorno sirven, entonces, para responder parcialmente a la
. ota formulada por Hal Foster en “What’s Neo about the Neo-
.+.Garde?”: jeémo narrar la relacién entre vanguardias hist6-
3;-..r':nen::—valJ:tg‘l:nardi‘as'i’23 En tanto prdcticas localizadas en un
o con el que se proponian interactuar, las neovanguardias
rgieron desde su propia diferencia: en el caso de 1a poesia con-
2, '-é’__ los desplazamientos que ésta realizé en las nuevas condi-
o5 culturales brasileiias de los afios 50 Pero mas all4 de las
Yirencias, y tal como lo expone el mismo Foster, tampoco hay

ap esta relacion. La frase de Peter Biirger en su Teoria de la
Tanguardia que sostiene que “la neovanguardia se propone los
oS objetivos que proclamaron los movimientos histéricos de
anguardia” y que el gesto de provocacién “no puede ser repetido
iwiefinidamente” pretende impugnar la significacién histérica
as neovanguardias. Para aceptar la proposicién de Biirger
Jli4btfa que convenir en que una repeticién es meramente eso. Pero
peticion, jno abre también lugar a la diferencia, al desvio, a
ansformacion retroactiva del primer término? Esta linea de
«ap'éﬂt"tura a lo nuevo mediante la repeticién fue clave en la prac-
ca neovanguardista y la diferencié del movimiento inmediata-
?ﬁgnte anterior {en Brasil, la generacidn del 45), que simplemente
/ '1a vanguardia (y, por lo tanto, la convirtié en histérica) En
peticién, entonces, el archivo se convirtié en prdctica.
El postulado que usaron los poetas concretos (y las neovan-
rdias en general) fue miméticamente Yanguardista (lo nuevo
%ﬁs-modos de intervencién), pero los resultados obtenidos por su
sién transformaron radicalmente a sus antecesores. Esta re-
i¢ién, a la que no le es ajena cierta violencia retroactiva, se
omprueba, en el caso del movimiento de poesia concreta, en tres
‘planos: en ¢émo periodizan a las vanguardias, en los s autores que

ntervencion con los que operaron en el archivo.
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La actividad de periodizar es basica para las vanguar;
porque éstas basan sus practicas en la itrupeién de lo nuey.
autolegitiman a partir de esta categoria (son, adem4s, conog
las intensas polémicas que enfrentaron a los mismos vanguay
tas alrededor de la periodizacién, como por ejemplo la de Vice;
Huidobro y Pierre Reverdy acerca de cuél de ellos habfa gig
primero en hablar de ‘creacionismo’). En tanto narracién g,
diferencia en la repeticién, las neovanguardias volvieron g per.
dizar 1a evolucidn del arte contemporaneo. En uno de sus prigj;
ros textos criticos de 1955, Augusto de Campos sefialé que -
experiencias a las que se entregaron futuristas y dadaistas es
ban lejos de poseer aquellas caracteristicas de funcionalidagd q
hacen de Un coup de dés una rigurosa e irreprensible conste]
ci6n de palabras”. El momento de corte, habitualmente datad
la década del 10, se desplaza hacia el fin de siglo:

Todo comenzd ~dice Augusto de Campos- con la publicacién de Un coup’
dés en 1897 %

Al hacer este desplazamiento, los poetas concretos trasto:
ron los lineamientos bdsicos por los cuales se organizaban las van?
guardias en el archivo: destruccién de un criterio cronolégico,
chazo de un ordenamiento por “-ismos” o autores (el poema dg
Mallarmé puede ser considerado de vanguardia pero no su persos
na) y acentuacién de las lineas enfrentadas u opuestas en el senﬁ
mismo de las vanguardias histéricas. Desde un punto de vist'zj_-;ﬁe
la referencia a los grupos de vanguardia, los poetas concretos re
chazaron el lugar predominante ocupado por los surrealistas, con’
siderados por buena parte de la critica de esa época ~y aun pork
actual- los vanguardistas por excelencia ** “La poesia concf‘é_;ﬁa
—escribi6 Décio Pignatari- es exactamente lo opuesto a todo tiﬁﬁ
de surrealismo y expresionismo” * i
Para justificar este tipo de desplazamientos en la periodiza®
¢ién, los poetas concretos debieron forjar nuevos criterios (po&éiﬁ
espacial y violencia sobre el lenguaje) y, con ellos, recurrir a;'lg
figura mediadora del repertorio, que denominaron —segun el co;ié
cepto poundiano- paideuma y definieron como “el elenco de auto:

Srgbiale xiak,
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jdeas sirven para renovar la tradicién”.®! En la cons-
. 40 de este paideuma, los poetas paulistas suspendieron la
: el -archivo como tradicién recibida (sobre todo como tradi-
< acional) y escindieron la nocién de vanguardia del corpus
: upuestamente le es propio. Una vez realizado esto, estuvie-
en'posicién de formar un repertorio que poco o nada tenia que
b€l corpus tradicional de las vanguardias.
La-'perspectiva que inaugura este concepto puede ser contras-
con la que, por esos mismos afios, enuncia Antonio Candido
wrmacdo da literatura brqsileira.‘:’z Enla introducf:ién, Can-
46 expone el concepto de “estilo del tiempo, que permite [segin
as generalizaciones criticas”. El concepto de paideuma, en cam-
se opone —desde su uso inicial- al de “espiritu de época”.? Tal
510 utiliza Pound en su Guide to Kulchur o los poetas paulis-
-en sus manifiestos, se establece en el presente una_diferencia
tre las tradiciones que estan vivas y las agotadas o exhaustas.
Iipaideuma que actia por contraste y diferenciacién, rechaza la
racién de la tradicion literaria segin sus lineas dominantes,
presentativas o estabilizadoras: busca, al modo modernista, las
éas de evolucién, pero no las encuentra en la “atmésfera” de un

epresentativo y estable aparece, en todo caso, no en la tradicién
itio'en el entorno, en la cultura visual).

nstancia, de que el paideuma es una creacién y actividad de los
cfpulos’ y no alge que ya viene dado. Lo que une a los escrito-
elegidos es que todos ellos asumieron una actitud nueva y ra-

'que muestra la orientacién universalista del movimienio
primeras manifestaciones. Ellos eran Ezra Pound, Stépha-
armé, James Joyce y e.e.cummings.
Los ejes de seleccién del paideuma giraron alrededor de la
cagh N . . +
peracién del verso y de la bisqueda de una nueva unidad mini-

a:del poema que reemplazara al verso. De cada autor privilegia-
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i teoria del ideograma como presentacién dn:’é«:i_:&Ws11:n{|'l:‘i

ron, en su lectura, el rasgo que servia a su programa: Jamess
ceysu amalgama de palabras; e.e. cummings ysus fragmenta“ .
nes microscopicas; Stéphane | Mallarmé ¥ sus dlsposmmnes o
ciales y prismaticas de la idea, y Ezra Pound, tanto Por su ez
racion de las tradiciones y de la tarea del tra(luctor oMo pa

Excepto en el caso de este dltimo, la lectura privilegiaba lag:
ciones estructurales (en el sentido de composicitn y gestals) ;
manifestaciones visuales cuando éstas aparecian. '

La estrategia se ejercfa —de un modo tipicamente vane
dista— a partir de la suspensién o el hiato: la poesfa brasj)
producida hasta ese entonces era ‘suspendida’ en beneficio 4
criterio de actualizacién que no consideraba el trabajo con el
ma {pertenencia a una tradicién y a un territorie) sino con el i
guaje en tanto universal. Varios interrogantes surgen alred
de la potencialidad de este hiato o suspension: jsupone una r
¢i6n contra la tradicién dominante heredada o un olvide 4
existencia? ;Se trata de una “tradicion de rigor” —comeo pretendop
los poetas concretos— o de estrechez? ;Hasta qué punto puede e
criterio —lingiistico més que idiomético— hacerse cargo de la
ratura nacional?

Los tres primeros escritores brasilefios que fueron i mmo
dos al paldeuma permiten dar una respuesta a estas pregun
ellos son Jodo Guimaries Rosa, Joao Cabral de Melo Netoy Os:
de Andrade.

El caso de Joao Guimaries Rosa es un ejemplo de c6m
pone en juego una lectura estructural y cémo el paideuma univ
sal sirve como pasaje y legitimacion para la incorporacién d
escritor nacional. Su inclusién mostraba, por un lado, la im
tancia que tenfa la experimentacion linguistica aun en su”
raccién con fuentes orales, pero por otro evidenciaba los Ifmit
de los criterios modernistas para valorar esta operacién en o
su complejidad. El ensayo “Um larice de ‘dés’ do Grande Sert;
de Augusto de Campos coloca la novela Grande Sertdo: Vered
bajo la luz de las innovaciones joycianas: “puede decirse que G z
maries Rosa no fue tan lejos como Joyce en los experimentos lii
giifsticos”.3* Sin dejar de ser revelador en el plano de los proce




ios; el rescate modernista de Guimarées Rosa no deja de ser
jo.¢ incapaz de éstablecer otro paradigma, en el que el “tan
'éilescritor minero no corra en el mismo andarivel que el de
Bsta limitacion en la lectura de Guimaraes Rosa (la vision
1.canon modernista del paideuma), es socavada con la in-
e los otros dos escritores: Jodo Cabral de Melo Neto y
:1d de Andrade.
' ':pﬁmero les proporciona un anclaje histérico-cultural y la
kilidad de un lenguaje constructivo. de una gran plasticidad
abajar con repertorios del alto modernismo y regionales (el
*}eg.zsimilar al de Volpi). “Es la instauracién —escribe Haroldo
ampos en 1963—en la poesia brasilefia, de una poesia de cons-
i6n, racionalista y objetiva, contra una poesta de expresion,
Sitiva e irracionalista. Los poemas de El ingeniero estan he-
mo con regla y escuadra, trazados y calculados en el papei,
n4ntica funda coincidentemente un dmbito plastico de re-
cias”® Pero ademas, la figura de Jodo Cabral los llevaba,
‘ontraste, a poner de relieve las limitaciones de la poética de
nﬁ”déiit»minada Generacion del 45, en la que se habfa incluido al
de Pecife,® La incorporacién de Jodo Cabral de Melo Neto
eslabén que vinculd a los poetas toncretos con las posibili-
de la tradicion literaria nacional (nexo que la pintura de
Ipi ugeria pero que, por tratarse de otro lenguaje, no posibili-
a); Y. es por esto que cuando se habla de “tradicién de rigor”la
) que se evoca inmediatamente es la de Jodo Cabral: €l des-
zabalos criterios modernistas de las referencias universales o
smopolitas, y los hacia avanzar en funcién de procedimientos,
ertorios y temas nacionales.
aincorporacién de Oswald de Andrade fde mas lenta, pero a
de 1964 se convirtié en la referencia mas fuerte del grupo,
ismo plano en el que lo habian sido Mallarmé v Pound:
wcentro de ideas, posiciones, realizaciones y pensamientos.
ate el periodo 1956-1960, las menciones de Oswald son espo-
as y elogicsas aunque atenuadas porque faltaba todavia el
terial que permitiera apreciar la obra de Oswald en su conjun-
En un texto de 1956, “Kurt Schwitters ou o Jubilo do Objeto”,
aroldo de Campos comienza la construccion del caso Oswald,
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“cuya pbra de invencién [...] debe ser recogida al azar, por log’
nes que la quieren estudiar, en las librerias de usados, ey
bliotecas publicas o gracias a los amigos” . No es casual que
imagen de bisqueda entre las cosas usadas (las “liberars:
usados”) aparezca al lado de la de Schwitters y su trabajo ¢
desechos: Oswald, justamente, va a traer esa dimensién a) ;
miento y va a socavar los criterios del alto modernismo desd
interior

De todos modos, durante los primeros afios, Predomm :
paideuma de autores extranjeros en el que no hay que desdei
su funcién rupturista La radicalidad de las elecciones Puedey
se hasta en hechos marginales, como en el predominio de losp <
tas en lengua inglesa {en una cultura francéfila como 13 brasjﬁ
fia), en el trabajo de investigacién y actualizacién (vendo a lué§
res impensados del archivo), y en la reivindicacién de c1ertostb_x
tos o autores que, en ese entonces, estaban lejos de ser can-jm
asi, de James Joyce eligen no su celebrade Ulysses sino el Fin
gans Wake, y ponen en el centro de la escena a Ezra Pound,*g
esos afos internado en un hospital psiquidtrico con el cargo‘fd.
“traicién a la patria”. s

También sorprende ¢l lugar menor que ocupan en sus elec
nes los movimientos de vanguardia, que fueron més un puntg:id
referencia general (menciones al futurismo vy al dadaismo) queaﬁ
intertexto permanente.** Aun la idea misma de repertorio pue‘ﬁ
resultar extrafia para ciertas vanguardias nihilistas como el da
daismo o el futurismo. Los poetas concretos —como 1o hicieron: su
antecesores— se reunieron en grupos, escribieron manifiestos, p?m
vilegiaron las practicas colectivas y apostaron por un program:
de cambio; sin embargo, sus modos de intervencién difirieron dréi
ticamente de los utilizados por los movimientos de principios: de
siglo XX. La actitud con la que los poetas concretos se acercard)
al archivo no se alimentaba de las practicas del escdndalo sinoid
una critica sistematizadora que tenia sus antecedentes en EZLP
Pound, en la escuela de vanguardia Bauhaus y en los artlsta
holandeses Piet Mondrian o Van Doesburg. i
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. no nos acercamos al problema de la vanguardia a la manera icono-

fatarismo italiano sine a la manera histérico-critica de Ezra Pound:
significa un punto de vista sincrénico y actualizador del pasado, una

tanto de Pound como de Walter Benjamin. +

eﬁat'a del “rigor teérico” del que habla Hal Fos:ter a propé-
enguaje de los manifiestos de neovanguardia, mas con-
{les v argumentativos que el de sus antecesores (desplaza-
> que Sanguinetti ha descripto irénicamente como ¢l pasaje
“nifiesto incendiario” al “reglamento burocritico”).#! Este
Jenguaje mas circunspecto y taxondmico se explica tanto
srmacién de estos artistas (y sus pelaciones con los mu-
mo por la necesidad de diferenciarse en un entorno que
Jeala mezcla y al borramiento de los limites y las jerarquias.
se lee en estos manifiestos es la necesidad de construir un
iJo que hace que el concretismo prolongue o recupere los
entos constructivos de los afios 20 y rechace aquellas van-
que se caracterizaron por sus posturas nihilistas o des-
jetivas.
. ivestigacion sistematizadora, la critica en el interior del
1a donstitucién de un repertoric que difiere en la repeti-
on rasgos de las formaciones de neovanguardia que sélo se
“in en funcién de un campo y una historia determinados. En

ctos con el poeta suizo-boliviano Eugen Gomringer con quien
arian el concretismo internacional En diciembre, se realiza

r

S uplemento Dominical” del Jorral do Brasil y a polemizar con
05 criticos y artistas. También hacia fin de afio, y a propésito
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de la exposicién, publican sus manifiestos y poemas en aaf
quitetura e decoragdo, asi como el nidmero 8 de la revista N, o
dres ahora con el subtitulo “poesfa concreta”.

Salvo algunas intervenciones esporadicas en periédico
listas ¥ cariocas, esta revista habia sido hasta entonces lap
pal actividad piblica del grupo. La revista Noigandres, de :
modos, no fue una reviste de vanguardia (aunque los Poemaé
blicados en ella puedan serlo) y méas bien cumpli6 la fung;
sustituir 1a publicacién de los libros de poesia. Al editarlog baj
titulo unificador (ya que ni siquiera el formato se mantuve
lar entre un nimero y otro), los poetas se servian de ia re
para mostrar su produccién mds reciente y distinguirse com,
grupo en disidencia con el “Club de Poesia” (asociacién qug
bfan abandonado poco antes de iniciar la publicacién), A d
rencia de lo que hubiera sucedido con el formato libro, 1a reviss
reunia la produccién de los tres poetas de manera grupal y al
la posibilidad de ediciones sucesivas con cierta continuidad, .

Estas funciones explican que Noigandres no haya tenido
aparicién periddica fija o regular y que no contuviera las se¢
nes permanentes que le dan homogeneidad a los nimeros suce
vos de una revista. En el mimero 1, de noviembre de 1952'
publicaron los poemarios Rumo a Nausicac de Décio Pignat @s
cidade y Thélassa, thdlassa de Haroldo de Campos, y Ad aizgw
tum per angusta y O sol por natural de Augusto de Campos. 13;1
raban como directores los hermanos Campos y Décio Plgnatan
quien le pertenecia el diserio de la portada, que consiste en:
palabra “noigandres” partida en dos y escrita en letras cursi
“noi” y “gand” #

El ritmo de la publicacién no puede ser mas irregular: al
mero de 1952 le sigue el segundo tres afios después (en febrerode
1955) con la inclusién de Cirépedia de Haroldo de Campos y Pog:
tamenos de Augusto de Campos. A fines de 1956 salié el nume ; ;
con motivo de la “Exposicién Nacional” y con el subtitulo “poegg
concreta”, como si “ngandres fuera el “fonema talismanico” q ]
1dent1ﬁca al grupo y “poesia concreta” el programa que lo une; %
las dem4ds artes y con las practicas de vanguardia. Este nﬁmer,p

al que se sumaba Ronaldo Azeredo, se vendié enla Exposlclén Ele
i
&

70



n la revista ad —arquitetura & decoragdo (niimero
{a a la vez de catalogo (los libros A Ave de Wlaflemir
Bisio y. O Formigueiro de Ferreira Gullar fueron anupmad_os,
égaro'n a tiemapo para su venta), El nimero 4 salié recién
de 1958. Con un formato mayer que el de los ntimeros
res, inclufa doce planchas o poemas-carteles sin las firmas
) é;ta,s se consignan al final) y el poema-secuencia “LIFE”
Pignatari. El disefio integral de este nimero (portada,
y-poemas) estuvo a cargo del pintor concreto Fiaminghi,
06 que realizara los carteles de la exposicidn dfa 1956. Este
duda, el mimero mds programitico de la revista, y en él,
§ de los poemas-carteles, se publicé el “Plano-piloto para la
ncreta”. Sin embargo, como lo demuestra la edicién del
numero —Noigandres 5- caatro aiios después, la historia
‘revista —dedicada casi exclusivamente a la publicacién de
s— no posibilitaba el tipo de proyecto colectivo que los infe-
es.del grupo veian como indispensable.* Este ndmero, en el
o corpora José Lino Griilnewald, es una antologia de la pro-
ecion. poética del grupo y lleva por subtitulo: “antologia do ver-
ésia concreta 1949-1962. Si se la compara con el primer
o, la portada (que “reproduce aproximadamente” un cua-
Volpi reduciéndolo a formas geométricas minimas) mues-
.l proceso de cambios y transformaciones que sufrid el
mpo: de un disefio artesanal a la serializacién de un prototipo
0. Noigandres 5 cierra la etapa de la “poesia concreta”,
1else contintia con variantes en la produccién que ese mismo afio
1po inicia con la revista Invencdo (1962-1966), bajo la deno-
acion mas amplia de “poesia de invencién”.
‘alcance de una revista de tiraje reducido como Noigandres
as lograba el impacto que habia tenido la inclusién de los
en una muestra de artes pldsticas. De todos modos, en los
- periodisticos de San Pablo, 1a Exposicéio Nacional de Arte
itreta fue recibida con cierta frialdad y, como al pasar, un criti-
ienciond Ia “seccién de poesia habra de suscitar controversias
ditas”. El traslade a Rio de Janeiro, a principios de 1957, sf }
o;una recepcidn que —por efecto retroactivo— puso al grupo en \f'
)sicién de vanguardia visible, es decir, de escandalo y polé-

Y e
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mica. La visita de los poetas consagrados (Manue] Bandeira, 4
mond de Andrade, Cecilia Meireles), la influencia de O Jop,
Brasil (donde escribian los hermanos Campos, Gullar, Plgn
¥, un poco después, José Lino Griinewald)* y el ambient;
nacionalista y conservador de la ciudad carioca confluyeron;
repercusién de la muestra. Hasta una de las revistas de a¢¢
dad mas importantes de esa época, O Cruzeiro, aproveché j4:
sién para acercarse a este fenémeno de rebeldia poética que
paraban -la exageracién era el estilo de la revista- con log:
mientos frenéticos de Elvis Presley. Con el titulo de “0O ‘Roe
Roll’ da Poesia” (numero del 2 de marzo de 1957), el semap
reproducia impecablemente “Siléncio” de Haroldo de Camp
un poema que habia compuesto Manuel Bandeira inspiradg
la\exposicidn; “analianeliana”*’ Ademds de un articulo que 11z
el sofisticado titulo de “Desintegracdo vocabular da Poesia ¢
creta”, el articulo era ilustrado con unas fotos de los poetasif
rreira Gullar y Harcldo de Campos discutiendo acaloradameng
en la UNE (Unién Nacional de los Estudiantes). _
Entre 1957 y 1958, los poetas concretos publicaron sus af
yos en dos periédicos de gran circulacién: en el “Suplementosiy
minical” del Jornal do Brasil (que abandonaron en abril de 185
por una pelea con Ferreira Gullar y Oliveira Bastos) y, desde mia§
de 1958, en el “Suplemento literdrio” de O Estado de Séo P,
Los articulos escritos para estos medios consistian, principalmenfy
en presentaciones y traducciones de poetas extranjeros (Geririg
Stein, el japonés Kitasono Katsue, John Donne y los poetas fut
ristas, entre otros). Sin embargo, el medio que sirvié para difuy
dir sus programas, sus posiciones y hasta sus poemas fue lare;
ta ad —arquitetura e decoraedo. :
Con las artes de las bienales ~la pintura, la escultura, ia;a]
quitectura—, los poetas crearon un espacio de didlogo y de pér%

mance: al sacar a la poesia de su lugar convencional, exigiér
que ésta se definiera en relacién con las demds artes. La poes{as
resentaba como planificacidn, disefio y construccidn, categoti
que Ia acercaban a Ias artes visuales y a la poética de Jodo Cabx
de Melo Neto, pero sobre todo a esa disciplina que en Brasilg

habia convertido en emblema de la tradicién modernista:
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— i;.oesia con las demads artes y, a la vez, con €] espacio
T abstraccion modernista, la tendencia a trabajar con I-
'plés y el rechazo de la ornamentacién, no fue una précti-
‘resultados sélo pudieran contempiarse en los museos o
spacios de exposicién. Su pretensién era ai_:ravesar todala
id; y el congepto que utilizaron los modernistas brasilefios
éﬁfse a ello fue el de diserio (y, preferentemente, el inglés
2 Como sefialé James Holston, existe en el “plano piloto” de

“dio del urbanismo y del design arquitecténico”.*® Que esto
extenderse a la poesia concreta, a su preocupacién por la
afia, los poemas objetos y los poemas-carteles y a su interés |
tegrar 1a poesia a la vida cotidiana, habla de una estrategia 4
srdista de dislocacién cuya jugada bésica consisti6 en tras- |
a poesia postulados de las artes aplicadas que le son tra-
jalmeénte extrafios.

ﬁl;.-.pfimer ndmero de la revista ad - argquitetura e decoracéo
tante antes de que los artistas concretos comenzaran a cola-
‘habia salido a la calle en agosto de 1953 y en su nota edito-
sroducfa un dibujo de Le Corbusier para Chandirgarh. Este
inaugural contenia articulos sobre Di Cavalcanti, Porti-
urle Marx y Niemeyer (una especie de canon modernista y
al -de las artes visuales).*® A partir del nimero 20, de no-
re-diciembre de 1956 —y a propésito de 1a Exposicién Nacio-
Arte Concreta—, los poetas del grupo Noigandres y Ferreira
ublicaron en ella manifiestos individyales en los que ex-
'su programa poético. Décio Pignatari redacté el edito-

F__i'aminghi ilustré la portada que llevaba en grandes letras
cripeién “Exposicao Nacional de Arte Concreta” % A partir
fonces y hasta el nimero 25, de septiembre-octubre de 1957,
oetas del grupo escribieron en la revista y publicaron poemas
yos.”* Sin embargo, y pese a servir como catdlogo de la ex-
n; la revista ad - arquitetura e decora¢éo nunca llegé a ser
ano programatico del concretismo. Aunque durante 1956 y

S En estos traslados e intercambios, la categoria de de- ons
& 2 de correa de transmisi6n e ideologema: es decir, vineu- A »

s

una tentativa de transformar a la sociedad brasileiia /

AT te concreta: objeto e objetivo”, y el pintor concreto Herme- ~
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1957 albergé a muchos de los artistas vinculados al movimiento
concreto, principalmente a los poetas de Noigandres y a Walde-
mar Cordeiro quien, dicho sea de paso, hacia publicidad de sy
estudio en la revista, la posicién estética de la publicacién era
mas bien ecléctica, componente que se refiia con los criterios de
homogeneidad y evolucién del concretismo. Su caradcter ecléctico
se verifica sobre todo en las ilustraciones, que reproducen desde
arte abstracto a grabadores populares como Servulo. Ademas, a
propésito de 1a exposicién de arte concreto, la revista publicé una
nota sobre la seccién de poesfa que firmaba Antonio Rangel Ban-
deira. All{ se decia que el poema “ovo novelo” de Augusto de Cam-
pos tenia una “pobreza plastica que dan ganas de llorar”, que era
de un “primarismo inconcebible” y, en consecuencia, se postulaba
la “imposibilidad de que exista una poesia concreta, asi como no
puede existir una miisica silenciosa”. La critica, que no suscité
ninguna polémica explicita en el seno de la revista, es una mues-
tra de que ad — arquitetura e decoracdo fue utilizada por los con-
cretos mas como plataforma de lanzamiento que comeo érgano pro-
gramdtico.

Lo decisivo era que la poesia concreta legitimaba asi su len-
guaje apoy4dndose en otras artes y valiéndose del lenguaje comiin
y general del disefio. La Exposicién Nacional de Arte Concreta
significaba —segdn proponia Décio Pignatari en la nota editorial-
“otra embestida del arte nuevo, que no sélo propone una nueva
concepcién de arte, sino ignalmente una nueva concepeién de or-
ganizacién de la cultura” Y agregaba:

Todas las manifestaciones visuales le interesan [al arte concretol: desde los
descubrimientos inconscientes en la fachada de una tintoreria popular, o de un
anuncio luminoso, hasta la extraordinaria sabiduria pictérica de un Volpi, el poe-
ma maxime de Mallarmé o los objetos disefiados por Max Bill, en la Hochschule
fiar Gestaltung, en Ulm *

Décio Pignatari describe, con estas palabras, un campo co-
min en el que la forma poética (“el poema maximo de Mallarmé”)
se integra como un objeto mas. En esta descripeién del entorno, la
cultura es definida como “visual” o, en términos negativos, sefia-
lando que “nuestra época se colocaba bajo el signo de la comunica-
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¢ién no verbal” # Las relaciones opticas prevalecen, entonces, so-
bre las discursivas, pero no tanto en sus temas :mas 3 &n sus soportes
(que es el criterio basico por e el | que se define actualmente la cultu- ?
ra visual) sino por las relacmnes mmultaneas entre las partes, las
constelaciones de elementos no jerarquizados y la velocidad en 1a
comunicacion. En esta cultura tiene lugar (o quiere tener lugar)

el poema concreto. La nocién de disefio, de importancia decisiva
en los movimientos vanguardistas de los afios 20 que se preocu-
paban por la insercién de objetos artisticos en el nuevo mundo
magquinico, es recuperada aqui como la forma que atraviesa y re-
dne lo heterogéneo (Mallarmé, Volpi y Bill, pero también los car-
teles luminosos y la fachada de un comercio). En todo caso, el
disefio proporcionaba, en una lectura simplificadora, el stock de
motivos que distinguian al movimiento: consonancia con el enfor-

no moderno, posibilidad de un lenguaje vniversal, reflexién sobre

la forma, y caracter meditado y planificado de la obra frente at
caos surrealista y a las efusiones tardo-romanticas que todavia
predominaban en poesia. Y hacia el futuro, “la obsesion del disefio
—en palabras de Leonor Arfuch— como investimiento utépico de ¢
los objetos” 5

El poema deja de ser un discurso que admite cualquier ver-
sién tipografica o reproductiva, y pasa a ser un ohjeto que ocupa
un lugar en ¢l espacio y que visualiza una serie de relaciones es-
tructurales. Como tal, la nocién de disefio permite pensar su pro-
ceso de composicién y su insercién social. En el primer caso, lo
central es la defensa de los prototipos poéticos y de una produe-
cién en la que lo mecdnico desplaza a lo expresivo. En el segundo,
los conceptos de “funcién” y “utilidad” explican la insercién social
y cultural del poema: “el poema —dice Haroldo de Campos—pasaa
ser un objeto iitil, consumible, como un objeto plastico”.55 Estos
dos usos exigen una mirada m4s detallada.*

En una exposicién que realizé en la galeria Sturm en 1922,
Lazlo Moholy-Nagy —uno de los artistas mas importantes de la
Bauhaus de los afios 20— exhibié tres pinturas de diferente tama-
fio y con el mismo disefio que, segin cuenta en sus memorias,
ordené por teléfono a una fabrica de poreelanas esmaltadas. Se-
gun Reyner Banham, en su libro Theory and design in the first 4

75



PO %R

|

I e—
A

A

machine age, “esta intrusién de una organizacién industrial y del
teléfono en las convenciones de la creacién artistica tuvo clara-
mente la misma importancia que la eliminacién dadaista de las
convenciones del artista y la pintura que hizo Duchamp con su
“porta-botellas”, aunque Moholy fue, aparentemente, mas concien-
te de los aspectos positivos de su accién y las exigencias que estos
hicieron para el estatus de los métodes mecénicos”>” La anécdota
revela la posicién paraddjica del artista que quiere hacer objetos
ttiles en un mundo en el que la utilidad forma parte de Tas rela-
ciones de dominacién. Esta paradoja que resulta inevitable para

la arqmtectura o el disefio es parcnalmente ajena a la actividad

poética (cuya paradola con maés frecuencla radica ¢ en la pos1b111-

dad de plasmar experiencias no dtiles y Tiberadoras en un contex-
to utilitario). Sin embargo, formé parte de las estrateglas del con-
cretismo no solo abandonar (y ¢riticar) el terreno de la ‘poesia con-
vencional, sine asumir, como propias, la dlﬁcultades de las artes
visuales: cémo hacer una poesia Gtil y funcional

Pero desde este punto de vista, lg_poesm s6lo parcialmente
puede participar de la cultura visual, y su utilidad es siempre_
relatlva porque Do t1ene finalidades determmadas (como si las

vez, la gque - _paradopcamente-— resc _tp a la poesia conereta de los
malentendidos 5 a los que es conducida cuando se la considera bajo
las cualidades del dlseﬁo En primer lugar, los poetas concretos
participaron —en un gesto tipico del alto modernismo- de la re-
duccién de la heterogénea experiencia histérica del disefio a la
aplicacion del criterio unico de la funcionalidad. La frase de Louis
Sullivan, “la forma sigue a la funcién”, que condensé brutalmente
esta simplificacién, es citada por Décio Pignatari en su articulo
“Forma, fun¢éo e projeto geral”. La formulacién de este lema y la
conclusién que de €l se extrae (1a “nocién de belleza 1til y utilita-
ria”) lleva a una jerarquizacion de las actividades artisticas en la
que les corresponden a la arquitectura y el urbanismo “las funcio-
nes méas altas y complejas”. Como ve muy bien ¢l mismo Pignata-
ri, sus propios razonamientos lo conducen a una “diferencia jerar-
quica de conﬁguracmnes & ideogramas culturales” y a la utilidad
cle una poesm que por ser remente sélo ahora comienza a entre-
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ver las posibilidades utilitarias en la propaganda, en las artes

gra.ﬁc_a_s en el periodismo”.* Ahora bien, ;por qué la poesia debe-
rfa correr el riesgo de acoplarse a artes que si pueden ser conside-
radas con mas tradicién desde el punto de vista de la cultura vi-
sual resultan mas problemaiticas si se las observa segiin sus vin-
culos con el poder 0 en su capac1dad _para enunciar dimensiones
smlbéhcas‘? Una respuesta a esta pregunta deberia tener en cuenta
el modo en que el intelectual brasilefio se veia a sf mismo, en esos
afios: mAs como un participe que como un actor critico del proceso
de modermzacmn En el proceso de enforia de la segunda mitad
de 1a década del 50, la evoluclén modernista se anunciaba como
una fatalidad o una consecuencia inevitable.

La otra posibilidad para investigar los resultados de esta in-
tegracién consiste en ver los productos que la testimonian, como
el logo de Petrobras o una publicidad de remedios, ambos de Dé-

\
/

cio P1gnatar1 (este dltimo incluido en su coletdnea de poesfa: Poe-
sta, pois € poesia (1950-1975) Po&tc (1976-1986) de 1986). Estos
objetos dan més bien por resultade una disolucién de la poesia

que su integracién a la vida cotidiana: mezcla de lenguaje v dise-
fio, surgen paralelamente a un nuevo tipo de profesional (el publi-
cista) que trabaja con el lenguaje en sus potencialidades poéticas
pero que despoja a éstas del vaior simbélico de Ta poesfa. A su vez,
pierden toda opacidad y se convierten en una funcionalizacién de
las relaciones mercantiles o de poder. Por esto, hay que tener en
cuenta que en el momento en que se enuncié el programa concre-
to la relacién entre expresién lingiistica y disefio visual apenas
estabaen 1 ciernes y que para los artistas-designers esta encrucija-
da apare: cia como un espacio posible para continuar algunos expe-
rlmentos po"etu:os (1a Escuela de Ulm, a fifies de los afios 50, ha-
bfa cerrado el departamento de Bellas Artes y lo habia reempla-
zado por el estudio de la comunicacién verbal y visual). Y, en efec-
to, lo que experimentaron los poetas en sus producciones fue la
necesidad de que el poeta definiera su lugar en funcién de las
“nuevas condiciones bdsicas de la cultura visual” y de las limita-
ciones que comportaba semejante decisién.

Este salirse del lugar tradicional del poeta y entrar en la bis-
queda de un nuevo lugar para él en la sociedad del disefio y de la

»
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vida artificial explica la oscilacién o polifuncionalidad (“objeto de
puro goce”, “vehiculo” o “campo de posibilidades”) que se le atri-
buye a la poesta:

la POESIA CONCRETA —escribe Haroldo de Campos en su manifiesto de
1956— es el lenguaje adecuado a la mente creativa contempordnea

permite la comunicacién en su grado + rdpide

prefigura para el poema una reintegracién en la vida cotidiana semejante a
la ¢ BAUHAUS propicié en las aries visuales: sea como vehiculo de propaganda
comercial (diarios, carteles, TV, cine, etc), sea como objeto de puro goce (funcio-
nando en Ja arquitectura, por ej ), come campo de posibilidades anélogo al del
objeto plastico

substituye lo magico, lo mistico y lo maudit por jo UTIL%

Uno se pregunta cudl puede ser la utilidad o la aplicacién de
un poema. No porque no la tenga (esto depende de situaciones
histéricas determinadas), sino porque pesa sobre la poesia una
concepeitn en la que predominan la inutilidad, lo inefable y lo
inaprehensible. Los poetas concretos, sin embargo, extrajeron de
esta dislocacién toda su fuerza: por un lado, cuestionaron a los
grupos que basaban su prestigio en hacer de lo poético un espacio
alejado de las preocupaciones inmediatas del dia a dia. Por otro
lado, sus poemas, a diferencia de los tradicionales, recurrieron a
un formato que es propio de las artes plasticas y fueron colgados
en las paredes de los museos opacando el lugar de exposicién tra-
dicional ¥ sus convenciones.

Es en este punto, el de la utilidad, donde la postura vanguar-
dista de los poetas concretos adquiri6 su mayor ambigiiedad Abo-
cada a la aplicacién de categorias comunes (como la de “disefio”,
“utilidad” o “cultura visual®) que comprenden los fenémenos més
diversos de la vida cotidiana y del arte (sus referencias al cine y a
las revistas, por ejemplo), sus practicas exigian una mirada dife-
rencial y experta que pudiera motivar aspectos inmanentes de la
innovacién como la desaparicidon svbita del verso, el cual servia
de guia y orientacién para la valoracién de los espacios poéticos.
En estas condiciones, ¢} elitismo de los movimientos modernistas
de mediados de siglo se vuelve inevitable y muchas de sus catego-
rias, como la de ‘utilidad’, reducidas a efectos en el seno del cam-
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po. Los esfuerzos por salir del campo o por ampliar sus fronteras
entran en tensién con la historia en él acumulada: Mallarmé pudo
haberse nutrido de la lectura de los periédicos, pero no cualquier
lector de periddicos puede leer Un coup de dés.®® Para salvar la
diferencia sefialada (entre la produccién y el consumo), las van-
guardias han recurride a menudo al intervalo de tiempo que ne-
cesita toda obra para ser aceptada. Pero la utilidad no puede in-
corporar este intervalo sin destruirse como tal. Estas ambigtieda-
des y contradicciones marcaran todos los sucesivos programas
concretistas hasta mediados de la década del 60.

Modernismo y voluntad de Estado
El respaldo social e institucional a los criterios modernistas

era compartldo X nsensaado ne. solo por arquitectos, pintores,
poetas y escultores, sino tamblen por profesmnales ﬁmclonanos

se fue lmpomendo como la mas adecuada para la realizacién de
un Brasil moderno. En 1956, ¢l presidente Juscelino Kubitschek
anuncid la construccién de una nueva capital, y en 1957 impulsé
el concurso de la NOVACAP (nova capital). Entre los diversos pro-
yectos presentados, el ganador fue Liicio Costa (1902-1998), uno
de los mas importantes arquitectos brasilefios y figura clave de la
arquitectura moderna brasilefia. E] triunfo del “plang pilote” de
Licio Costa, por su audacia y su radicalidad, convertia al Estado
en agente de los criterios modernistas ® Fundada en 1960, la
nueva urbe fue la promesa de la concrecién definitiva del Brasil
moderno. x

Desde el punto de vista objetivo, el grupo de poesia concreta
no estaba en una posicién de poder ni tenia lazos institucionales
tan fuertes como para disputar un lugar en esa constelacién in-
terpretativa y de poder que se constituia en torno a la nueva capi-
tal. Sin embargo ya desde el titulo del maniﬁesto colectivo de

creta”, se manifestaba esta voluntad de erigirse en portavoz na-
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tural —en el campo de la poesfa— del nuevo clima modernista que
la lamante ciudad hacia nacional y hegemoénico.®? Pero la inter.
pretacién contempordnea que se hizo de la ciudad no fue necega-
riamente modernista, y hasta algunas publicaciones masivas, comg
Manchete, resaltaron principalmente el orgullo nacional v el re-
nacimiento de los esplendores del pasado, y se detuvieron mass
que en las innovaciones formales en el significado religioso-catéli-
co que tuvo la fundacién.® El ntimero especial de la revista, que
ni siquiera menciona a Costa o a Niemeyer, si hace mencién de la
poesia de inauguracién que no estuvo a cargo de un poeta concre-
to sino de Guilherme de Almeida, escritor de la generacién del 22,
de perfil académico y por entonces muy alejado de sus rebeldias
juveniles.® Estos datos, sin embargo, no aminoran el sentido sim-
bélico que, para los poetas paulistas, tuvo la flamante ciudad,
Brasilia, dijo Haroldo de Campos en 1960, “presenta las condicio-
nes para la produccién y el consumo del arte verdaderamente con-
temporaneo”.®

Para el grupo de poesia concretd, Brasilia es el avance de una
narracién utdpica (entendida ésta, en términos de Bronislaw Ba-
czko, como el “ejercicio de la imaginacién social®), la cindad trans-
parente e ideal que se configura como un lugar posible de enun-
ciacién. El intento de constituir su programa poéfico como el mas
adecuado para la arquitectura y el disefioc modernistas ya se ob-
servaba en el traslado de la Exposi¢io Nacional de Arte Concreta
a Rio de Janeiro, cuando fue instalada en el edificio del Ministerio
de Educacién y Cultura, un hito de la arquitectura modernista en
Brasil, construido por Licio Costa y su equipo con la participa-
cion de Le Corbusier. El predio que se eligié en Rio de Janeiro
devela un aspecto clave acerca de cudl es el espacio de exposicién
de estos poemas: no es sélo un ministerio o un museo, es la moder-
nidad misma, representada por este edificio emblematico.

El corte que suponia la exposicién de poesia concreta con el
entorno era homélogo al que producia el proyecto de Brasilia. Lo
vanguardista de esta perspectiva, en relacién con un campo de-
terminado, consistia en que ella sélo podia imponerse a partir del
hiato y del extrafiamiento (la no conciliacién como modo de nego-
ciar con el receptor). Se trataba de una ciudad que hacia un corte
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abrupto con las tradiciones, como si su forma sélo pudiera consti-
tuirse después de haberse sumergido en las aguas del olvido mo-
dernista. La eliminacién de la calle como célula de organizacién
urbana, en el “plano pilote” de Liicio Costa, era homdéloga a la
eliminacién del verso en la poesia concreta. Ciudad sin calles, poe-
sia sin versos: los elementos de reconocimiento y de orientacién
basicos son reemplazados por una espacialidad que exige nuevos
preceptos. Hay que hacer aqui, sin embargo, algunas discrimina-
ciones. Como sefiala Adridn Gorelik, el extrafiamiento es una “ins-
tancia critica” que “busca las bases de la ‘verdadera naturalidad’
que en la metrépoli caética se ha perdido”.®® En la espacialidad
concreta, la naturalidad estaria dada por las leyes gestélticas de
percepcidn, pero éstas no son un medio para reestablecer una na-
turalidad perdida sino un modo de evidenciar el entorne artificial
¢ industrial en el que la poesia tiene lugar Es que mdés alla de
algunas coincidencias que giran alrededor de una actitud que, a
grandes rasgos, comparten las diferentes tendencias modernis-
tas, el proyecto de Costa-Niemeyer estd muy lejos de responder a
un programa concretista. Las formas organicas de Niemeyer o la
recuperacién del gesto artesanal en el plano-piloto de Licio Costa
(hecho a 14apiz ¥ a mano alzada) no congeniaban con las bisque-
das de los concretos cuyas formas geométricas borraban la indivi-
dualidad ¥ la expresién, consideradas ambas residuos romanti-
¢08.5” Lo decisivo, de todos modos, es que a los agentes del proceso
parece haberles 1mportado menos esto que la proyeccidn interna-
cional de la nueva capital (el orgullo del pais periférico que toma
Ia delantera) o su significacién claramente modernista, mas alla
de las diferencias programaticas.

A poco mas de cuatro afios de su emergencia como grupo de
vanguardia, los poetas concretos se encuentran, en 1960, con que
unc de los proyectos urbanos m4s radicales de la historia brasile-
fia habia sido concluido y habia logrado simbolizar las aspiracio-
nes de los grupos modernistas. Sin embargo, algunas transforma-
ciones politicas afectaron profundamente los valores culturales e
ideolégicos de la nueva capital y si ésta —una vez terminada— no
pudo ser apreciada en sus propios términos de alto modernismo
es porque las condiciones de produccién y recepcién cambiaron
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radicalmente una vez que finalizé su construccién. La radicaliza-
cién de la politica brasilefia, a principios de los afios 60, ponia en
primer plano la necesidad de realizar las reformas desde abajoy
yano desde el poder o desde la ad:mmstraclén y las instituciones.

En este sentido, Brasilia comenz6 a ser vista, m4s que como una
reahzamén paradlgm’t'ca de la arquitectura y e] urbanismo de
punta como la revelacién de los aspectos | burocraticos y dirigistas
del desarrolhsmo brasﬂeno ¥ como las dificultades del capitalis-
mo para resolver la cuestién de la propiedad de la tierra (hecho
que, con la acumulacién inmobiliaria, comenzé a vislumbrarse
claramente va a principios de la década del sesenta).

El modernismo con voluntad de poder estatal hizo de la va-
riante brasilefia algo bastante diferente a io que se entiende por
alto modernismo (definido, generalmente, por la autonomizacién
y despolitizacién del arte). Pero una vez que el proceso parecia
arribar a una hegemonizacién de las aspiraciones modernistas,

los hechos transformaron el escenario y el imperativo de la ‘mo-
dermzaclén comenz6 a mostrar sus resquebraJamlentos a la vez
que otro imperativo se abrfa paso, con una fuerza tan vigorosa
que iria a convertirse en el signo de la nueva década la revolu-
¢ién social.



Notas

1 Malraux comienza a eseribir “El museo sin paredes” —primer antecedente
del museo imaginario- en 1935, mientras el ensayo de Benjamin es de 1936. Ex-
traigo el dato sobre Malraux de “The Archive without Museums” de Hal Foster,
cuyos ensayos me han sugerido esta linea de trabajo (en Qctober, 77, Summer
1996, MIT Press).

2 Le Musée Imaginaire, Paris, Gallimard, 1965, p.13.

? De hecho, los museos le otorgan a la reproduceién (¥ a su valor econémico
de cambio) un papel clave, como puede compiobarse por el lugar que ocupan las
tiendas de venta de articulos del museo (remeras, posters, postales, libros), ubi-
cadas, generalmente, en las zonas de ingreso o salida.

4 Esta idea generalizada de que las vanguardias atacaron la institucién museo
ha quedado como una de sus acciones més célebres pese a que, histéricarnente, no es
del todo exacta o no se aplica a todas las vanguardias por igual Basta pensar en que
varios “ready-mades” de Marcel Duchamp se presentaron en un museo, o en la pos-
tura de las vanguardias latinoamericanas o de los constructivistas rusos durante la
época de la revolucion También habiia que tener en cuenta la importancia de algu-
nas instituciones norteamericanas como el Museo de Arte Moderno (MOMA) de 1929
En su libro The Avant-Garde in Exhibition (New Art irn the 20th Century) (New York,
Abrams, 1994}, Bruce Altshuler analiza diversas exposiciones realizadas por las van-
guardias, algunas de ellas en el espacio del museo. Otro proceso similar (aunque en
el marco de una sociedad en plena revolucién social) puede observarse en las van-
guardias soviéticas que, durante la primera etapa de la Revolucién, realizaron la I*
Exposicién de San Petersburgo, organizaron treinta museos en el interior y adqui-
rieron varias obras nuevas para estas salas Cf Lodder, Christina: E! constructivis-
mo ruso, Madrid, Alianza, 1988, p51

¢ Ways of seeing, Penguin Books, London, 1977. El ensayo de Berger estd
inspirado, como 8l mismo lo sefiala, en Walter Benjamin (una foto de él se repro-
duce en la p.34). “What the modern means of reproduction have done is to destroy
the authority of art and to remove it —or, rather, to remove its images which they
reproduce— from any preserve For the first time ever, images of art have become
ephemeral, ubiquitous, insubstantial, available, valueless, free”, p.32.

® André Malraux, Saint Paul, Fondation Maeght, 1973

" Del 8 de enero de 1959 hasta 1969, cuando se retira de la vida pelitica,
Malraux se desempeiia como ministro de Asuntos Culturales y dedica buena pat-
te de sus esfuerzos a la difusién del “museo imaginario”

® Esto es lo que plantea Branded W Joseph en relacién al campo artistico
norteamericano donde existirian dos posiciones neovanguardistas frente al mu-
seo, dentro ¥ fuera de la institucién: "Allan Kaprow y Robert Morris estén en
desacuerdo sobre tedo en la estrategia que debe seguir la vanguardia artistica:
liberacién de la institucién establecida o critica dialéctica de ésta” Ver Branded
W Joseph: “Robert Morris and John Cage: Reconstructing a Dialogue” en Octo-
ber, Summer 1997, 81, MIT Press, pp 59-61. Segiin Joseph, el artista Robert
Smithson pertenece a la critica interna porque se propone “exponer e investigar
los limites de! museo”, p 60
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*El disefio de los carteles de la exposicién fue realizado por
Fiaminghi. Los artistas pldsticos y escultores que participaron fuer
de Barros, Aluisio Carvio, Lygia Clark, Waldemar Cordeiro, Jozg Siq
melindo Fiaminghi, Judith Lanand, Mauricio N. Lima, Rubem Lyd,
ticica, Hélio Qiticica, Luis Sacilotto, Décio Vieira, Alfredo Volpi, Alex
ner, Lothar Charoux, Lygia Pape, Amilcar de Castro, Casimirg Fajé
Weissmann -

1*E1 MAM se fundé el 15 de julio de 1948 por iniciativa de j
artistas plasticos pero fue abierto al publico recién el 8 de marzo g 165

1 Para ver la orientacién populista de Assis Chateaubriang yel
que armé la colection con la colaboracion de Bardi, se puede conaylta it
fia de Fernande Morais: Chaté o Rei do Brasil, a vide de Assis Chyy
San Pable, Companhia das Letras, 1994 Segin la reconstruccién sep
tal que hace Morais, estas son las palabras de Assis Chateaubriag
estrategia de adquisicién: “A nobreza e a burguesia européias estsy
seu Bardi, quebradas! Se corrermos, vamos comprar o que h4 de melhg?
séculos XIII e XVII a preco de banana!” (p.480). Los emprendimientoy
cos de Didrios Associados —Ja empresa de Assis Chateaubriand~ fuergry’
dicos O Jornal (de Rio de Janeiro), de 1924, y Didrio da Noite, de 193
Cruzeiro de 1928 (Revista semanal flustrada), Assis Chateaubriand di;
testimonio interesado de PM Bardi, un "nuevo sentido a la unificacig
terio brasilefio™ -

12 Afios después, en 1969, el MASP se desplazé a su ubicacién a
Avenida Paulista El proyecto fue realizado por Lina Bo Bardi en 1959y
nada se convirtié rdpidamente en un foco de eventos artisticos y po
edificio, radicalmente moderno, colocaba lag obras {segin planos de la’j
Bardi) no en el espacio tradicional de la pared sino sobre vidrios transi
dando asi una idea de continuidad y yuxtaposicion (no un criterio diacrsn
sincrénico) Como veremos mas adetante, esta disposicién del archive
cionarse con la concepcién de la historia literaria de Haroldo de ¢
“Construir ¢l pasade (Algunos problemas de la Historia de la Literatura
del debate entre Antonio Candide y Haroldo de Campos)”, reproduci
libro en el anexo 1. '

A Pinacoteca do Masp de Rafael a Picasso (prélogode P. M. B
Safra, Brasil, 1982, p.9 También consulté el libro de P M. Bardi: Hi;
Masp, Sao Paulo , Instituto Quadrante, 1992 )

1 E] cine tuvo una rdpida museificacién en 1a cultura brasilefia
poracién al MAM tuvo como consecuencia el fortalecimiento de la tradic
rimental. La Cinemateca (fundada en 1941 por Salles Gomes, Décio'dé
Prado, Lourival Gomes Machado como Clube de Cinema) pasé al MA

15 Léon Degand, critico belga que vivié en San Pablo de 1948a 1
16 después estas conferencias en su libra Langage ef signification de ld ped
Toma este dato y la mayoria de los que vienen a continuacién dal textd ¢
D'Horta incluido en Mam, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (San Pable
Artes Grificas, 1995) Vera I'Horta sefiala, ademis, la “vocacién didact
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» del museo Y s “yerdadera misién didactica a traveés de una ensefianza
_ exégesis continua. Busca al pueblo ..” (p 25).
yre los 68 socios fundadores del MAM que firmaron el acta del 15 de
1948 en ¢l Tabelionato Nobre estdn Anita Malfatti, Antonio Candide,
émml, Francisco Matarazzo Sobrinho, Gregori Warchavchik, Joo
ilanova Artigas, Lourival Gomes Machado, Oswald de Andrade, Ro-
queira César, Sergio Milliet, Victor Brecheret, entre otros.
Nétese como desde la perspectiva del titulo (Do Figurativismo ao Abstra-
) la representacién es reducida a su aspecto mds pictérico, es decir, a su
organizar ¢l material (en ﬁgurgs).. Ademis, al agregar un -ismo a los
trata a estas tendencias coma si fueran movimientos limitados y homo-
ntre los autores que participaron en la exposicidn, se encontraban Jean
nder Calder, Waldemar Cordeiro, Robert y Sonia Delaunay, Wassily
ky, Fernand Léger, Joan Mirg, Francis Picabia, Vietor Vassarely, Nicolas
a1y .’Cicero Dias. Segun el eritico de arte Mario Pedrosa, en el “museo de
~cido como moderno, es donde mejor se puede comprender la naturaleza
gca" Je ese mismo arte” (“Arte experimental e museus” en Politice das Ar-
s escolhides I, Séo Paulo, Edusp, 1995, p 295, subrayado mio). En este
publicado en 1960, Pedrosa (uno de los directores del MAM de San Pablo}
’é-.' ¢l museo como “casa de experiencias [ .| La funcién del museo modeino
Sah: 6l es ¢l sitie privilegiado donde esa experiencia se debe hacer y decantar”.
En el momento de la creacién del MAM, los integrantes del grupe de poe-
ta tenian alrededor de veinte afios. Décio Pignatari nacié en 1927, Ha-
Campos en 1929 y Augusto de Campos en 1931 Todos ellos nacieron y
‘en el Estado de San Pablo, Décio Pignatari en el interior ¥ los hermanos
ypos en la ciudad, en el barrio de Higiendpelis, para mudarse, en los ailos
a, al de Perdizes (tanto uno como otro, barrios de clase media acomoda-
atenta lectura que Augusto de Campos hizo de este texto, me sefialé:
P funciond, hasta 1968, en el edificio de los Diarios Asociados en la calle
, N° 230. En el mismo edificio, a partir de 1949, se establecié ¢l MAM
erdo que frecuentdbamos los dos museos de la calle 7 de abril y especial-
a’ Cinemateca Brasileia (filmoteca del MAM), donde vimos grandes re-
tivas de los filmes de vanguardia: Eisenstein, Dziga Vertav, el cine expre-
aleman, el surrealista de Artaud y Buinel, las aventuras ahstractas de
r-y de otros, mds jévenes, como Norman MeLaren, toda una enciclope-
¢iné experimental”. Para el concepto de Rayniond Williams ver “Bstructu-
sentir” en Marxismo y literatura, Barcelona, Peninsula, 1980, pp 150-158.
‘Las Bienales de San Pablo de la década del 50 fueron la mejor escuela
iconocimiento de las vanguardias. En Ia primera Bienal, realizada de oc-
-diciembre de 1951, participaron 19 paises y artistas de la importancia de
‘Max Ernst, Giacometti, De Kooning, Pellock, Torres Garcfa, Portocarre-
io Fontana, Léger, Tanguy, Magritte, Delvaux, Edward Hopper y André
1. En arquitectura, el primer premio fue para Le Corbusier, y el segundo y
remio para Niemeyer y Lucio Costa, artifices del proyecto de Brasilia
ahos después. Sin embaigo, el artista que tuvo mayor resonancia fue Max
:su escultura Unided tripartita, que se distinguié de las otras pinturas y

pna
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esculturas que se presentaron en esta Bienal De entre los brasilefios, es impor-
tante destacar la participacién como invitades especiales de los pintores Lasar
Segall, Candido Portinari y Emilie Di Cavalcanti Fuente: I Bienal do Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo (outubro a dezembro de 1951), catdlogo, San Pablo,
MAM, 1951 La segunda Bienal transcurrid entre noviembre de 1953 y febrero de
1954, se presentaron cuarenta paises y hubo disciséis salas retrospectivas Sus
dimensiones superaron ampliamente a las de la primera y, a diferencia de la
anterior edicién, no necesariamente debian estar vivos los artistas sobre los que
se hacian muestras retrospectivas Entie otros, se expusieron obras de Pablo Pi-
casse (su retrospectiva es de 51 pinturas —incluide ¢l Guernica— ademais de las
diez obras comprendidas en la muestra de cubismo), Henty Moore (29 obras),
Pietr Mondrian (20), Calder {(45), Paul Klee (65) y Torres Garcia (4 obras). En
arquitectura, asi como la primera Bienal giraba alrededor de Le Corbusier, la
segunda giré alrededor de Gropius. Hay, ademas, una importante retrospectiva
del futurismo y de la obra de Rufino Tamayo, quien gana ¢l premio internacional
de pintura (el Gran Premio es para Henri Laurens) El premio al mejor pintor
nacional es compartide por Volpi y Di Cavaleanti. Llama la atencién la ausencia
del surrealismo {por ese entonees, en muchos paises, sinénimo de vanguardia) y
la varjedad de las propuestas. Fuente: IT Bienal do Musen de Arte Moderna, Sio
Paule, edicdes Americanas de Arte e Arquitétura, 1953

% La Prefectura ("Municipalidad”) de San Pablo tuve, por supuests, un pa-
pel activo en la creacién de las Bienales y provey6 fondos, o1ganizo viajes y sacé
rédite politico de los eventos. Entre los organizadores, jugé un papel fundamen-
tal la participacién de la Fundacién de Francisco Matarazzo Sobrinho En la pri-
mera Bienal, el Director Artistico Lourival Gomes Machado denominé a San Pa-
blo “centro artistico mundial® (“Introducdo” en f Bienal do Muset de Arte Moder-
na de Sdo Paulo {outubro g dezembro de 1951), op cit ). Compara la importancia
de la muestra con su modele, la Bienal de Venecia, a la que habian asistido los
organizadores brasilefios para adquirir experiencia En la Segunda Bienal se in-
sistié en esta idea ¥ nuevamente se dice que San Pablo —por la accién de las
bienales— se convirtié en el “centro artistico mundial” (I7 Bienal do Museu de
Arte Moderna, op cit., pXV) La segunda Bienal coincidié con el IV Centena-
rio de la Ciudad

N En este dislocamiento, no hay que dejar de lado la importancia del ele-
mento sonoro-musical que tuve tanta importancia en una de las primeras pro-
dueciones espaciales de uno de los poetas del grupo: Poctamenos de Augusto de
Campos, de 1953 Combinando letras de colores, e] poemario recurria a la pintu-
ra concreta ¥ a sus vibraciones por contraste ¥ complementariedad, pere en su
composicidén a varias voces, el poemario remite, explicitamente, a la Klangfarb-
enmelodie {melodia-de-timbres) de Arnold Schénberg y Anton Webern De todos
modos, las diferentes elecciones que se hacen hacia mediados de la década (la
exposicién en un museo junto con artistas plasticos, la eleccidn de una revista de
arquitectura y disefio para publicar los manifiestos, ] acercamiento a Max Bill y
a su escuela de Ulm) terminan poniendo en primer términe el elemento plastico-
visual por sobre el sonoro-musical

2 “Nova poesia: concreta” en Teoria de poesia conerete, op.cit., p 43.
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3 Para ver las criticas de W Cordeiro al MAM, puede consultarse Aracy
Amaral: Arte para qué? (A preocupagdo soctal na arte brasileira 1930-1937), Sao
Paulo, Nobel, 19684, p.258. Las actitudes de los agentes y sus discursos no son
suficientes para mostrar la relacién que tienen con las instituciones. Las biena-
les y los museos son el Ambite de discusién (per lo tanto, condicionan los debates),
mas alld de las posiciones que puedan adoptarse en esa discusién. En “Poesia
concreta: pequena marcagio” de Décio Pignatari, éste critica al director del MAM
(Sérgio Milliet) y a las bienales, y sostiene: “los millones del Estado no pueden
estar al servicio de la desastrosa politica cultural del sr Franciseo Matarazzo y
de la obediencia de sus comandados del MAM”. Este articulo fue publicado en la
revista ad - arquitetura ¢ decoragdo, niimero 22 y reproducido en Teoria do poe-
sta concrefa aunque con la omision de este pasaje.

% La posicién de Volpi es bastante peculiar en el panorama pictérice brasi-
lefio Décio Pignatari, disefpule de Volpi, lo menciona permanentemente como
punto de referencia para ef programa de los concretos y lo usa como ejemplo de
rigurosidad constructiva y uso de arte popular. En el articulo “A exposigdo de arte
concreta ¢ Volpi” de 1957 {incluido en Teoria da Poesia Concreta), Pignatari ana-
liza su pintura segiin la oposicién figurativo/abstracto (p.60). Menciona, ademas,
a Waldemar Cordeiro como une de los primeros en llamar la atencién sobre “el
caso” Volpi (p 61)

% E) artiste que triunfd en la primera bienal fue un modelo —ne importa
cudn explicitamente— para los poetas concretos durante la década del 50; Max
Bill Presentade por Tomas Maldenadoe como "arquitecto, pintor, sscultor, gréifico,
disefador, publicista y educador”, 1a formacién de Bill en la Bauhous, su partici-
paci¢ 2 en <1 grepo de nintura concretz ¥ su desempeiio cn la Escuela Superior de
Disefio de Ulm (Alemania) —que dirigié después el argentino Tomas Maldonado ¥
que visité Décio Pignatari en 1956— son datos que se complementan con su pre-
sencia en la Bienal ¥ su suceso con “Unidad tripartita” (escultura en acere con
cromo y niquel, 1947-8)

% Hal Foster: “What's Neo about the Neo-Avant-Garde?” en October, Fall
1994, 70, MIT Press, p.29.

?? Las citas de Biirger estdn extraidas de Teoria de la venguardia, op cit.,
p54n

2 “Pontos - periféria - poesia concreta” en Teoria da poesta concreta, op.cit.,
p-20. "Los diversos pugilismos Ce comienzo d2 siglo -no obstante su utilidad y
necesidad— tuvieron el infortunio de oscurecer 1a importancia de ese “poema plan-
ta” [se reflere a Un coup de désl, ese *gran poema tipogréfico y cosmogdnice”, que
vale por si sole todo ¢l vocerto de las vanguardias de algunos afios después” Pue-
de confrontarse esta opinién con la del misico Pierre Boulez, cuya visita a San
Pable en 1954 fue tan importante; “Hay que agregar que a nuestro parecer la
generacion precedente, en su ¢onjunto, ha llevado hasta el frepest el ‘consume’ de
lo estético; demasiadas ‘Escuelas’ y ‘grupes’ se definieron séle por vagos prinei-
pios poéticos, tan sumarios como indigentes. Esta bulimia fue singularmente es-
pantosa entre las dos guerras: desde 1920 a 1940 vimos florecer una profusién de
slogans —pues no cabe hablar en verdad de fines o proyectos sstéticos— que sirvie-
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ron para ocultar la pobreza de una inventiva deficiente” (“Maestria y oficio”, fa-
chado en 1961, e incluido en Puntos de referencia, Barcelona, Gedisa, 1984, p.17).

# “Junte a ismos que testimonian una estéril negacién total del pasado (el
futurismo italiano, 1909; el dadaismo de Tristan Tzara, 1916), otras tendencias
muy influyentes y perdurables (el expresionismo aleman, 1911; &l imaginismo
inglés de Ezra Pound, 1912; ¢l cubismo literario de Guillaume Apollinaire, 1914)
siguen caminos desconocidos que avizoran el surrealismo (1924), que viene a ser
la cristalizacion de los objetivos de la vanguardic internacional” Hugo Verani en
Las vanguardias literarias en Hispanoamérica (manifiestos, proclamas v otros
escritos), México, FCE, 1995 (tercera edicién), p. 10, subrayade mio.

* “Poesia concreta: pequena marcagio histérico-formal” en Teoria de poe-
sia concreta, op.cit., p.65.

¥ En griego “paideuma” quiere decir ensefianza, aprendizaje, lo que se ha
educado. En la terminologia de los poetas concretos, tomada directamente de la
postulacién poundiana, significa aquellos poetas de los que se puede aprender.

®» Formagdo da literatura brasileira, 2 vol , 5* edicién, Belo Horizonte,
ed Itatiaia, 1981, tomo 1, p.38 Ellibro, que Candido comenzé a redactar en 1945,
fue “retomado en 1255, para una revisién terminada en 1956, en cuanto al pri-
mer volumen, y 1957, en cuante al segundo” (p 10}

" Sobre la oposicidn entre “paideuma” y “eapiritu de éspoca”, ver Ezra Pound:
Guide to Kulehur, New York, New Directions, 1939, p.58 En un principio, Harol-
do de Campos utilizaba el concepto, que Pound toma de Frobenius, de “cultur-
morfologia”, el cual sostiene que es posible reconstruir una cultura a partir de
fragmentos (ver Teoria da poesia concreta, op.cit,, pag 26, 47, 54). Eate concepto
cede al mas incisivo y excluyente de “paideuma”

% Publicado originalmente en Revista do Livre (ndm 16, Ano IV, Rio de Ja-
neiro, 1959), “Um lance de ‘d&s’ do Grande Sertdo” fue incluide en Poesia, anii-
poesia, antropofagia (Sao Paulo, Cortez & Moraes, 1978) y en Guimeardes em Trés
Dimensdes (Sao Paulo, Conselho Estadual de Literatura, 1960), junto con dos
ensayos mas, uno de Haroldo de Campos (A Linguagem do Javaretéd” publicado
originariamente el 22 de diciembre de 1962 en el Suplementeo Literario del Esta-
do de 8do Pgulo) y el otro de Pedro Xisto Cito de Poesia, aniipoesia, antropofa-
gia, p.36.

% En “O Gedémetra engajado”, ensayo incluido en Metalinguegem, 8o Pau-
lo, Cultrix, 1970 Cito de la traduccién en castellane “El gedmetra comprometido”
de Galdxia concreta, México, Poesia y poética, 1999, pp 107-108

¥ Sobre las 1elaciones conflictivas de Jodo Cabral con la Generacién del 45
ala cual en un primer momento &e lo adscribié, pueden consultarse dos ensayos
de Haroldo de Campos: "O Gedmetra engajado” y *Jodo Cabral de Melo Neto: un
testimonio” (Continente suf Sur, Revista do Instituto Estadual do Livro, Porto
Alegre, nimero 3, diciembre de 1998). Para conocer la opinion de Joaa Cabral de
Melo Neto sobre los poetas concretos, ¥ especialmente sobre Augusto de Campos,
—a quien le dedicé su libro Agrestes en un poema-prefacio, respondido por Augus-
to de Campos en Despoesia—, puede consultarse Cadernos de Literaiura Brasilei-
ra {(Instituto Moreira Salles, num. 1, marzo de 1996), donde dice: “si usted.insiste
en la cuestién del heredero, yo dirfa que siento una extensién de mi trabajo en
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Augusto de Campos, aunque crea que €1 ha hecho, como sus compafieros, una
obra original estupenda”

¥ A pesar de ser breve, la referencia a Oswald de Andrade en el manifiesto
“Nova poesia: concreta” de Décio Pignatari en 1958, fue muy significativa y moti-
v6 una referencia a la “resurreccién” de Oswald por parte de Mirio da Silva Brito
en Angulo ¢ horizonte (de Oswald de Andrade & Ficedo Cientifica), Sio Paulo,
partins, 1969. Segin Augusto de Campos, el interés crecié muchisimo durante
los afios 1957 y 1958 En octubre de 1958, Décio Pignatari publicé “Oswald de
Andrade: rise clandestino na cara da burrice” (Jorpal do Centro de Ciéncius, Le-
fras e Aries, Campinas, N* 2) lo que es otra muesira del interés suscitado por
Oswald durante la etapa ortodoxa.

* En A arte no horizonte do provdvel, Sao Paulo, Perspectiva, 1969, pp 51-52.

¥ En 1957, para la pagina fnven¢do de Mario Faustino, los poetas de Noigan-
dres —sobre todo Décio Pignatari— traducen textos y poemas futuristas que, de
todos modos, no fueron incluidos en las antologias o en las coletineas posteriores.
En ¢l ndmers 24 (julio-agosto de 1957) de la revista ad - arquitetura e decoracdo,
Haroldo de Campos publicé un hermose texto sobre la poesia del neoplasticista
Theo Van Doesburg (“Theo Van Doesburg & a nova poesia”) que, hasta ahota, no
fue recogido en libro.

“ Haroldo de Campos, en una entrevista que le hice en 1996 y que fue
publicada en la revista Espacios (Facultad de Filosofia y Letras - UBA, nimero
20, primer semestre de 1997) con el titule “La escritura del asombro {entrevista a
Haroldo de Campos)”

4 Hal Foster, op.cit. Edoardo Sanguinetti: Por une vanguardie revolucio-
narie, Buenos Aires, Tiempo Contempordneo, 1972, p.24.

12 B] “Clube de Poesia” agrupaba a los poetas mds importantes de la deno-
minada “generacidn del 45" y fue el 6rgano cuya editorial se encargd de publicar,
en 1950, los primeros poemarios de Décio Pignatari y Haroldo de Campos: O
carrossel y Auto do possesso, respectivamente. En 1951, los poetas del flamante
grupo Noigandres envian una carta al organismo expresando su alejamiento de
la asociacién Analizo este periodo en la segunda parte de este trabajo (*Poetas
nuevos, nuevos signos” en “Crisis del verse”).

4 La enigmdtica palabra “noigandres” esti tomada del poeta provenzal
Arnaut Daniel y remite a un pasaje de los Cantares de Ezra Pound: “{Noigandres!
iNOlgandres! / hace seis meses ya / todas las noches cuando me voy a dormir, que
digo para mi: / “Noigandres, eh, noigandres, pero ;qiié diablos quiere decir esto?”
(Cantar X3X). “Ahuyentar el tedio” ha sido una de las posibles soluciones para la
interpretacidon seméntica de esta palabra.

# Posteriormente, ¥ cuando ya estaba funcionandoe la revista Invencdo,
Augusto de Campos reflots el proyecto de la revista Noigandres para editar un
nimero, el sexto, que jamds llegé a ser impreso: la revista estaria dedicada a la
oralizacién de psemas concretos realizadas por misicos eruditos como Julio Me-
daglia El cbjetivo era hacer con la misica erudita contempor inea lo que la revis-
ta habia hecho originariamente con la primera produccion poética del grupo.

% “Notas de arte” en el Correfo Paulistano, sibade 1° de diciembre de 1958
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4 Quien llevé a los poetas paulistas al periédico fue Mario Faustine quien,
pese a no pertenecer al grupo, ejercia una critica poundiana de alto nivel y ayudé
a la difusién del concretismo poético.

47 El poema es reproducide en el capitulo “Ponteios” de la obra poética de
Manuel Bandeira, Estrela da vida inteira, Rio de Janeiro, Livraria José Olympio,
1973, p.285 La estrategia de promocién de la revista O Cruzeiro podria estar
vinculada con los intereses de la empresa periodistica Diarios Asociados de Assig
Chateaubriand y sus vinculaciones con el MAM que se hospedaba en ¢l edificio
de esa empresa.

4 James Holston: A cidade modernista. Uma critica de Brasilia e sua uto.
pia, Sao Paulo, Companhia das Letras, 1993, p 86

4 El director de la revista era Expedito Godoy Castro y el equipo estaba
formado por Iearo de Castro Mello, Corréa Gongalves y Eduarde Corona (quien,
posteriormente, fue el nexo con los artistas concretos).

% El cuarto manifiesto pertenece a Fereira Gullar y se titula “teoria e pra-
tica da poesia” Debido a los enfrentamientos que se dieron entre los poetas qus
participaron de la “Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta” (Décio Pignatari, Ha-
roldo de Campos, Augusto de Campos, Wlademir Dias Pino y Farreira Gullar), el
manifiesto de Guilar no fue incluide en la antologia canénica Teoria da poesia
concreta de 1966 En 1957, Ferreira Gullar firmé un manifiesto junto con Olivei-
ra Bastos y Reinaldo Jardim (por entonces, director del “Suplemento Dominical”
del Jornai do Brasil) en el que se autodenominaban “neoconcretistas”, criticando
la “fase matemdtica” del grupo paulista.

*! En el nimero 22, el editorial es de Waldemar Cordeire y Décio Pignatari
publica “poesia concreta: pequena marca¢io” En el 23, hay varias paginas dedi-
cadas a la poesia concreta en las que se reproducen “beba coca-cola” de Décio
Pignatari, “oma vez” de Augusto de Campos, “poesia concreta - linguagem - co-
munica¢io” de Haroldo de Campos y “rua” de Ronaldo Azeredo. En el nimero 24
(julio-agoste de 1957) se publica, como editorial, “Forma, fungéo e projeto geral”
de Décio Pignatari y “Theo Van Doeshurg e a nova poesia” de Haroldo de Campos
Finalmente, Décio escribe el editorial del mimero 25 (septiembre-octubre de 1957)
sobre la IV Bienal de S4o0 Paulo

5 Décio Pignatari en “Arte concreta: objeto e objetivo” en ad - artz e arqui-
tetura, noviembre-diciembre de 1956, N® 20. Republicado en Teorie da poesia con-
creta, op ¢it , pp 39-40. De los tres poetas de) grupo, fue Décio Pignatari quien
desarrollé mas extensamente esta aplicacién del design a la produccién poética
En sus poemas y en la critica aplico la semiética, la cibernética y la Teoria de la
Informacién y la Comunicacién, que intredujo como disciplina dentro de la ense-
fianza brasilefia en la Escuela Superior de Disefio Industrial de Guanabara en
1964: "De ahi que nuestro siglo es el siglo del planeamiento, del design y de los
designers [ . | Designer del lenguaje es aquel capaz de percibir y/o crear nuevas
relaciones y estructuras de signos” (Informacdo, linguagem, comunicagéo, Sko
Paulo, Cultrix, s { (15%ed.), p 15)

9 “Forma, funcio e projeto geral” en Teorie da poesta ¢oncreta, op.cit., p-109.
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# “El disefio en la trama de la cultura: desafios contemporéneos” en Leonor
Arfuch, Norberto Chaves y Maria Ledesma: Disefio y comunicacidn (Teoria v en-
foques criticos), Buenos Aires, Paidés, 1997, p 198.

$“Evolugio de formas: poesia concreta” en Teoria da poesic concreta, op cit ,

52
P % Aun el texto de 1967 que abre el dltimo nimers de la revista Invencdo,
que analizaremos posteriormente, incluye estos deos usos como logros del movi-
miento: “& esta revolucién permanente es protétipe & no tipo” y “lo bello sélo
existe 11til” (reproducido en Teoria da poesia concreta, op cit., pp 170-171).

5t Theory and design in the first machine ege, Cambridge, MIT Press, 1096,
p-313 (“this intrusion of a whole industrial erganisation and a telephone service
into the accepted conventions of artistic creation has clearly the same kind of
Dadaist significance as Duchamp's elimination of artist and painting from those
conventiones with the ‘Bottle-rack’, though Moholy was, apparently, more cons-
cious of the positive aspects of his action and the claims they made for the status
of mechanical methods®).

 Publicado en ad- arquitetura e decoragdo, num. 24, julio-agosto de 1957.
Republicado en Teoria da poesia concrete, op.cit., p. 109

# “*(Jjo por ojo a ojo desnudo”, publicado en la revista ad - arquitetura ¢
decoracdo, noviembre de 1956, N°* 20. Reimpreso en Teoria da Poesia Concreta,
830 Paulo, Duas Cidades, 1975 (cito la traduccién de Galdxia concreta).

® Sobre la lectura de los periddicos en Mallarmé come el anuncio del “Poe-
ma popular moderne”, puede consultarse “Escaparates” en Stéphane Mallarmé,
Variaciones sobre un tema, Vuelta, México, 1993, p 75 Este texto fue muy citade
por Marshall McLuhan en diversos ensayos; ver “Es curioso que la prensa popu-
lar ", AAVV: McLuhan: caliente & fréo, Buenos Aires, Sudamericana, 1973.

%1 In excelente abordaje de estas relaciones es el que hace Adrian Gorelik
en “Nostalgia y plan: el Estado como vanguardia”, Arte, historia ¢ identidad en
América (Visiones comparativas), tomo 11, UNAM, México, 1994, pp.655-670.

%2 S bien el titule “plano pilete” no es exclusivo del proyecto de Costa y es de
uso habitual en los concursos de arquitectura y urbanismo, este nexo fue sxplici-
tado por los poetas concretos en diversos articulos y entrevistas

8¢ El nimero del 7 de mayo de 1960 de Manchete esta integramente dedica-
de a la nueva capital Los textos sul:;: ayan el cardcter épico-religioso de su cons-
truceién: mientras uno de los titulos es “De la Iglesia de Vila Rica ao Planalto”,
otro reproduce el saludo de Jodo XXIII: “Brasilia hi te constituir um marco mi-
liario na histérica ja gloriesa de terra da Santa Cruz”. Finalmente, se destacan
en grandes letras las primeras palabras de Kubitschek: “Sob a prote¢io de Deus,
dou por inaugurada Brasilia, Capital do Brasil”. Hay pocas menciones explicitas
de la modernidad que —de un modo atenuado— se expresan en ciertos momentos,
como en la definicién de la ¢ciudad ¢como *meta-sintese” {entre comillas porque es
una cita del discurso del presidente) y en la cita del poema de Almeida; “Agora e
aqui é a Encruzithada Tempo-Espago Nos versos do Poeta estava a defini¢ao” (en
el poema dice realmente: “O Centro da Cruz Tempo-Espaco”)

# En el momento en que el Estado decidid legitimar la construccién de Bra-
silia con la participacidn de las artes, el urbanismo, la escultura y la arquitectura
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fueron protagonistas, mientras las artes plasticas y en mayor medida la poesia
participaron con sus formas més tradicionales. Para la fundacién simbélica y
literal de Brasijlia, el Estado opté por una poesia épica y narrativa. Cf. Jameg
Holston: A cidade modernista. Uma critica de Brasilia ¢ sua utopia, op ¢it., p.79.
Guilherme de Almeida fue también el encargado de pronunciar el discurso de
inanguracién del Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), el 2 de octubre de 1947.

% Teorie da Poesia Concreta, opcit., p.151. En entrevistas realizadas re-
cientemente, Haroldo de Campos reconocié explicitamente las vinculaciones de
su grupo con la creacién de Brasilia: “El movimiento de poesia concreta [.. ] nacig
en un contexto preciso [. ..) el programa abierto por el periodo de libertades demeo-
craticas que caracterizo al gobierno de Juscelino Kubitsehek, un liberal progre-
sista que tenia su artista predilecto en el arquitecto comunista Oscar Niemeyer,
creador de Brasilia, verdadera “metdfora epistemolégica” de aquel periodo” (“Ha.
roldo de Campos: La experiencia de concrecién” en Diario de poesta, N 39, pri-
mavera de 1996)

% Ver “Tentativas de comprender una ciudad moderna” en Block, N° 4, di-
ciembre de 1999

* Debo estas observaciones a Adridn Gorelik en la lectura que hizo de este
trabajo.
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9. Poesia en tiempos de agitacion

El comienzo de los sesenta en Brasil estuvo marcado por dos
acontecimientos. Uno tuve una gran carga simbélica y fue el otor-
gamiento de la orden del Crugeiro do Sul al “Che” Guevara en
1961. Pese a que la politica interna del presidente Janio Quadros
era pusildnime y débil, sus actitudes en politica exterior —como el
viaje que realizé a Cuba antes de asumir la presidencia~ abrieron
1a posibilidad, después de mucho tiempo, de que la politica brasi- *
lefia tuviera un perfil tercermundista ¥ no pro-norteamericano.
Este camino antiimperialista entusiasmé a los intelectuales bra-
silefios que no siempre se detuvieron a preguntarse sobre la con-
gruencia entre esta actitud y las transformaciones internas (la
postura, ademds, fortalecié un nacionalismo difuso que tenia
muchos afios de existencia en los sectores letrados). El segundo
hecho fue mas significativo y tuvo su inicio durante la presiden-
cia de Jodo Goulart: 1a necesidad de seguir con las reformas mo-
dernizadoras pero, a diferencia de lo que se habia hecho en el
periodo Kubitschek, buscando consenso y participaci ular a
partir de lo gue se denominé “reformas de base”. Ambos hechos,
que elevaron el grado de participacién institucional y social, fue-
ron vinculados entre sf por los sectores de izquierda: el atraso
nacional radicaba en el imperialismo y los nuevos tiempos anun-
ciaban un retroceso del capitalismo a gran escala, un debilita-
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miento de 1a URSS y el crecimiento inevitable de un nuevo actor:
el Tercer Mundo. El razonamiento resulté ser falso pero la época
lo hizo verosimil.

Para la literatura ya no se trataba de participar en la actua-
hzacuin de cada campo sino de cooperar en una transformacxén
total gue ) los_ atravesara a todos ellos. Fue el paso de la moderni-
zacién, que se concentraba en la especificidad de cada lenguaje, a
la revoluclén, que se proponia cambiarlos a todos integramente.
Este cambio implicé un reposicionamiento de los escritores y una

relectura de lo que habian realizado hasta ese momento.

El hecho que, sin duda, emblematizé todo este proceso fue la
Revolucién Cubana, que significé, por un lade, la posibilidad de
regimenes revolucionarios en los paises latinoamericanos y, por
otro, la reorganizacién de las posiciones politicas en funcién de
objetivos mas radicalizados. Ante esta perspectiva, para muchos
escritores el conflicto se presentd con una paradoja de dificil reso-
lueidn: cémo responder a la sofisticacién evolutiva del campo es-
pecifico y, al mismo tiempo, dar cuenta de las exigencias socio-
politicas. Las demandas sociales (que los escritores rapidamente
trataron de incorporar) exigian una inmediatez y una eficacia que
la acumulacién especifica y la sofisticacién del campo no podian
ofrecer si antes no se renunciaba a la légica de su despliegue his-
térico. Quien sostuve una posicién mas coherente en este punto
fue Ferreira Gullar, que abandoné ¢l concretismo y el neo-concre-
tismo y comenzé a hacer una poesie de cordel inspirada en los
cancioneros populares.! Pero esta coherencia con la demanda so-
cial era tan limitada que implicaba un abandono de las conquis-
tas del campo y una anulacién de todas las tensiones histéricas v
sociales. La coherencia no incorporaba o superaba las contradic-
ciones sino que simplemente las hacia a un lado.

Sin embargo, hay algo més profundo en el desplazamiento de
Gullar: la creencia de que la palabra poética desempefiaria un
papel crucial en la formacién de esa nueva sociedad cuyo horizon-
te teleolégico era la revolucién. Heloisa Buarque de Holanda de-
nominé esta pretensién como el “mito del alcance revolucionario
de la palabra poética”® Esie fenémeno ha tenido una dimension
mayor en Brasil que en otros paises del resto del continente y
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explica las fuertes apuestas simbdlicas y materiales que hicieron
los poetas: algunos, como en el caso de Gullar, iniciando un nuevo
estilo creativo; otros, como lo§ poetas concretos, tratando de in-
corporar el compromiso en una poética que se regia por otros prin-
cipios. A partir de esta creencia, los diferentes grupos se enfrenta-
ron alrededor de lo que denominé, en la introduccitn, idecloge-
mas en disputa; revolucién, pueblo, nacionalismo y compromiso.

Por un espacio propio

Hasta principios de los afios sesenta, la produccién del grupo
concreto se distribuia separada en diversos medios: los poemas se
publicaban en Noigandres, los ensayos en O Estado de Sao Paulo
y en el Jornal do Brasil y los manifiestos en ad — arquitetura ¢
decoracdo. Habia, por supuesto, cruces, pero la dificultad basica
de Noigandres y de los otros medios radicaba principalmente en
que no podian reunir y articular la produccién del grupo en su
integridad.? El fin de Noigandres, en 1962, es también el cierre
de un tipo de estrategia de participacién publica que comenzaba a
evidenciar sus limitaciones. Sélo diez afios después del primer
nimerc de Nojgandres, sus miembros (ahora aliados a nuevos
integrantes) congiguieron fundar un organismo editorial auténo-
mo y con las pretensiones propias de una revista (heterogeneidad
de materiales, homogeneidad de disefic y formato, periodicidad y
participacion en los debates coyunturales). 1962 es el afic de la
finalizacién de Noigandres y del primer ntirnero de Invengd@o (Re-
viste de arte de vanguarda).

El camino hasta la revista Invengéo es lafgo y comienza cuan-
do los poetas de Noigandres se unen a otros artistas, en 1960,
para hacer una de las paginas del “Suplemento” del periédico Co-
“rreio Paulistano. En sus ocho paginas, este suplemento subtitula-
do “Nas letras e nas artes, no lar e na sociedade” le dedicaba su
espacio a la literatura, a la moda y a los comentarios sociales en
un estilo que nada tenia que ver con el de los concretistas, Sélo la
pagina 5, durante casi todo el afio 1960 (y hasta marzo de 1961),
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estuvo ocupada por un equipo que actuaba de forma independien-
te y que estaba formado por Augusto de Campos, Cassiano Ricar-
do, Décio Pignatari, Edgar Braga, Haroldo de Campos, José Line
Grunewald, M4ric Chamie y Pedro Xisto (hasta la organizacién
grafica era independiente del resto del periédico y corria a cargo
de Alexandre Wolner, participante de la Exposicdo Nacional de
Arte Conereta). La pagina se titulaba “Invenc¢io” y allf se publica-
ron traducciones, ensayos, revisiones (los primeros textos sobre
Souséndrade), textos programaticos y se difundieron autores de]
paideuma como e.e.cummings. El 7 de febrero de 1960, Décio Pig-
natari publicé el texto “Una nova linguagem comum” en el que
escribia:

De cualquier manera, lo que importa es que la poesia concreta va creandoe
su espacio cultural nacional e internacional, sujeto naturalmente a estas o a ague.
llas variantes, interpretaciones y debilitaciones personales y hasta regionales,
pero no obstante asumiendo las caracteristicas de un nuevo lenguaje comin, o de
vanguardia de ese lenguaje, cuyo primer trazo distintivo es ya la aceptacién bési-
ca de una sintaxis relacional-visual en cortraposicidn al verso y a su principio
lineal-discussiva

Las contradieciones, sin embargo, no podian hacerse a un lado
mucho tiempo: la pagina Inven¢do, en el contexto del periédico, se
asemejaba mas el capricho de un grupo de excéniricos que a un
programa que se estuviera imponiendo “nacional e internacional-
mente”.

Era necesario, entonces, para el grupo de poesia concreta, estar
en condiciones de sostener un papel protagénico y poder posicio-
narse en ¢l campo literario sin necesidad de depender de los li-
neamientos de un medio que no controlaban. Se hacia evidente
que el grupo no podia mantener esa creencia en el seno de un
diario que tenia sus propias posiciones editoriales y en el que la
poesia y el arte en general ocupaban el lugar tradicional de lo
suplementario. El postulado principal de la pagina Invengdo, la
“organizacidn, en nuevas bases, del consumo de la obra de arte”,
necesitaba de un contexto mas adécuado para adquirir alguna
viabilidad cultural.
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En marzo de 1861, el grupo “Invencao” abandona el Correio
Paulistano y un afio después hace su ingreso en la escena cultural
con la revista Inven¢do (Revista de arte de vanguarda). Esta es,
en rigor, la primera publicacién del grupo que funcioné como una
revista en el sentido convencional y que ya no era —como Noigan-
dres— un pretexte para publicar el material nuevo.

La revista Inven¢do se inicié en 1962 y dejé de salir a prinei-
pios de 1967 llegando a editar cinco niimeros. Dirigida por Décio
Pignatari, la revista tenia un “comité de redaccién” formado, en-
tre otros, por Augusto y Haroldo de Campos, Ronaldo Azeredo,
José Lino Grinewald y Cassiano Ricardo. Segiin sefialan desde el
primer mimero, el criterio que orienta la seleccién del material no
es el de la poesia concreta sino el de la poesia de invencién. La
categoria estaba tomada de la clasificacién de los poetas que hizo
Ezra Pound en “inventores”, “maestros” y “epigonos”, y anuncia- #
ba, en principio, la apertura del repertorio a otros tipos de pro-
puestas, mas alla del concretismo. Sin embargo, la ampliacién del |
repertorio no excedié al de la poesia de vanguardia visual ¢ filia-
da a los procedimientos concretos. La inclusién de participaciones
extra-poéticas fue reducida: el artista plastico Waldemar Cordei-
ro (integrante del movimiento concreto en los afios 50), une incur-
sién por el cine de J.L.Godard por J L.Griinewald y, principal-
mente, un interés muy marcado por la misica erudita contempo- ,{/" A
ranea. El giro politico v la preeminencia dada a la musica con- ,
trastan con el periodo anterior en el que las correspondencias con !!
el desarrollismo eran fuertes (aunque no siempre explicitas), y en ¥
el que los lenguajes privilegiados eran la arquitectura, la pintura,
la escultura y, como instancia homogeneizadora, el design. La aten-
cién prestada a las manifestaciones musicales establecia una alian- -
za en la que el movimiento atenuaba o se despojaba del peso que
habia tenido el “funcionalismo” en ¢l contexto del llamado concre-
tismo ortodoxo, que se extendié desde 1956 a 1960. Esto no quiere
decir que la arquitectura —referencia principal de aquel periodo—
debia ser necesariamente funcionalista, sine gue la poesia entra-
ba ahora en una constelacién mis flexible y abstracta y menos
pendiente de sus posibles utilidades. Con el discurso musical, los
poetas retornan a un espacic més marginal y coherente con la
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postulacién de una poesia militante que ya ng encontraba su fina.
it ;H lidad en \a funcién utilitaria sino en su poder de acompanar alos
¥/ nuevos movimientos sociales de relwndwacmn politica. Este giro
hacia la poesia comprometida, la “poesia-para” como la llamé
Haroldo de Campos en su poema “Serviddo de passagem” de 1961,
se produce —en términos tedricos— en el primer nimero de la re-
vista, mientras sus resultados poéticos son expuestos en el segun-

do ndmero.

El primer nimero (1* trimestre de 1962) se inicia, como los
dos que le siguen, con una nota editorial sin firma. El nimero
consiste en las dos ponencias presentadas por Décio Pignatari y
Cassiano Ricardo al II Congresso Brasileiro de Critica e Histéria
Literaria, realizado en julio de 1961 en la ciudad de Assis del es-
tado de San Pable. Ambos ensayos sefialaban la necesidad de uti-
lizar el arsenal poético del concretismo en su potencialidad revo-
lucionaria a través de un cambio que Décio Pignatari denomingé
“salto participante”. En el nimero 2, del segundo trimestre de
1962, se creaba la seccién “Mébile”, 1a tinica permanente de la
revista, donde se resefian las repercusiones de la poesia visual en
diferentes lugares del mundo. En este nimero se publicaron los
poemas de la denominada “fase participante™ “Servidao de pas-
sagem” de Haroldo de Campos, “Cubagrama” y “Greve” de Augus-
to de Campos, “Estela cubana” de Décio Pignatari, “Portdes abrem”
de Ronaldo Azeredo y poemas de José Lino Grinewald, a los que
se agregaban varios poemas y un ensayo del poeta minero Affonso

J Avila (ademas de un articulo de Max Bense sobre Brasilia). El
tercer ntimero, de junio de 1963, estaba ‘dedicado principalmente
a la musica experimental (reprodiice el manifiesto del grupo Mu-
J gica Nova) contiene otro ensayo de Max Bense y muchisimos poe-
mas.* El nimero 4, de diciembre de 1964, estaba dedicado a
Oswald de Andrade con motivo de los diez afios de su muerte. En
este niimero, ademass, se incluia una reproduccion de la exposi-
cién “Poperetos” de Augusto de Campos y de Waldemar Cordeiro
realizada en la Galeria Atrium, las primeras “Galaxias” de Harol-
do de Campos y, nuevamente, otro ensayo de Max Bense En e]
quinto y dltimo nimero, de enero de 1967, se suman al “equipo”
Erthos Albino de Souza (quien sera el responsable de muchas ins-
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talaciones visuales de Augusto de Campos) y Luiz Angelo Pinto
(quien crearia, con Décio Pignatari, los poemas semiéticos). Este
namero se abria con un texto sin firma que después fue incorpo-
rado a Teoria da poesta concreta (a partir de ahora, lo denominaré
por su primera frase: “& se néo perceberam”) y contenia, adem4s,
la partitura de Gilberto Mendes para el poema “Cidade-cité-city”
de Augusto de Campos, numerosisimos poemas de poetas consa-
grados como Oswald de Andrade o Murilo Mendes y también de
otros mds jévenes como Paulo Leminski y Silviano Santiago. Si se

hace una mirada general sobre la revista, se advierte que sélo los

dos primeros mimeros pueden ser incluidos integramente en la :

llamada “fase participante”, mientras los otros tres se preccupan
mas por el estado de las artes (principalmente poesia y miisica) y

. por la integracién de nuevos poetas y artistas. Estos tres altimos
nimeros, ademas, poseen dos elementos cenfrales o articulado-
res que faltaban en los dos primeros: la presencia de la misica
contemporanea y de Oswald de Andrade.

Entre la forma y la politica

Las nuevas condiciones dadas por los cambios histéricos, so-
ciales y politicos (en los que convergieron la Revolucién Cubana y
la radicalizacion de la politica progresista en Brasil) pusieron en
el centro de la escena cultural nuevos ideologemas en disputa que
desplazaron (aunque no anularon) a los de “modernizacién” y “de-
sarrollo™ la “revolucién” y el “pueblo” se convirtieron en los nue-
vos términos sobre los que los diferentes agentes del campo co-
menzaron a definirse. El primer nimero de Invengdo reproducia
la ponencia “Situacién actual de la poesia en Brasil” de Décio Pig-
natari que, segin la interpretacién de sus mismos integrantes,
marcaba &l inicio de una nueva etapa del movimiento que deno-
minaron “salto participante”. Pero los criterigs modernistas fue-
ron tan persistentes que resulta mucho mas adécuada la figiira
delviraje —antes que la de “salto” para describir este cambio, ya
que los integrantes del grupo no cuestionaron sus supuestos sino
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que m4s bien se preccuparon por integrar -desde su poética— log
cambios del entorno. El ideologema de la forme, definido al prin.-
cipio segun criterios auténomos (como “isomorfismo”) y ampliade
después como una “forma mentis” de la sociedad contemporénea,
fue considerado, en esta etapa, necesario para dinamizar la arti-
culacién entre el proceso revolucionario y la poesia.

Ya en el editorial escrito para la revista ad - arquitetura e
decoracdo en 1957, el artista plastico Waldemar Cordeiro sefiala-
ba la necesidad de desplegar los contenidos potenciales de la for.
ma:

En definitiva, se presenta hoy la necesidad de ampliar y vulgarizar la no-
cién de forma (forma de un gesto, forma de una relacién humana, forma de un
modo de producir). [La 1elacién arte - vida debe ser encarada) desde un punto de
vista humano y no meramente técnico (producto de las relaciones y no de la pro-
duccién; producto de las relaciones con el mundo exterior ¥ no del mundo exte-
rior). El arte de vanguardia se concentra hoy en una transferencia de valores del
dominio de la contemplacién al dominio de la contingencia

Y en otro texto de 1957, Haroldo de Campos escribe:

La poesia concreta responde a un cierto tipo de “forma mentis” contempors-
nea: aquel que imponen los carteles, los "slogans”, los titules de revistas, las die-
ciones contenidas en el anecdotario popular, etc Lo que hace urgente una comu.
nicacién rdpida de los objetos culturales. La fipura romantica, peisistente en el
sectarismo surrealista, del poeta “inspirado”, es sustituida por la del poeta acti-
vo, trabajando rigurosamente su obra, como un obrero un muro ®

En las elaboraciones teéricas del concretismo, la forma apa-
rece como un cruce de experimentacién vanguardista y vincula-
cién con el entorno (con una amplitud que va de la “contingencia”
a los ohjetos populares y masivos). Es esta creencia en las virtua-
lidades casi infinitas de la forma la que hace que el advenimiento
de la demanda revolucionaria no produzea un cambio profundo
en los fundamentos del coneretismo aunque si lo haga en su orien-
tacién. Por estas razones, el viraje ideolégico hacia la poesfa par-
ticipante no implicé una reescritura del “Plano piloto” ni una mo-
dificacién de sus supuestos. Los poetas, simplemente, agregaron
una “posdata”: “post-scriptum 1961: ‘sin forma revolucionaria no
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hay arte revolucionario’ (maiaké6vski)”. La posdata, como sabe-
mos, no modifica el contenido de la carta sino que agrega una
informacién adicional que puede llegar a reorientar el material.
E] ideologema de la “revolucién”, que sirve para explicar buena
parte de las préacticas de los afios 60, y que no habia sido utilizado
a lo largo de todo el texto, surge como algo que se puede agregar
sin que afecte demasiade al conjunto. Los criterios modernistas
de homogeneidad, autonomia vy evolucién (ahora con el agregado
de una “posdata”) siguen orientando la relacién entre repertorio y
archivo aunque el horizonte de sentido epocal recoloque —sin su- |
primir- las figuras de la modernizacién.

La revolucién funciona, enfonces, como un desplazamiento
en el horizonte de sentido. Asi se consolida un nuevo periodo en el
que la creencia en la revolucién era complementaria al convenci-
miento de que se habian agotado las formas capitalistas para 1a
organizacién social y politica, doble situacién que tuvo las mas
variadas interpretaciones. En la nota editorial del primer nitme-
ro de la revista Invenc¢do se escribe que “en Brasil, el trabajo inte-
lectual responsable, en situacién, revolucionario, sélo puede colo-
carse bajo el signo de la produccién”’ Y en el mimero 3 de junio
de 1963: “la poesia nueva —de Inven¢do- se destina al pueblo-pro-
ductores Delarevolucién. Contra el pragmatismo y el empirismo
de consumo en arte y contra toda forma de ‘revolucién’ por los
canales competentes de la poesia burocratico-formalista” (p.4). La
comparacién metaférica con “el obrero que trabaja en un muro” se
pretende literal, lo que trae a escena con toda su fuerza las innu-
merables diferencias y las distancias que existen entre la produc-
cién del pueblo y 1a produccién’del campo artistico. Este enfrenta-
miento revela las dificultades de un concepto de forma que, pese a
Ia cita, estaba muy lejos del de Maiacovski. Los une tanto el he-
cho de que sus paises de origen se caracterizan por la preeminen- ;

“cia del género lirico como la postura vanguardista, pero, en la
sociedad mercantilizada, los avatares del siglo XX acentuaron las
dificultades inmanentes y el aislamiento social del arte. Por su-
puesto que, en todo provecto vanguardista, estd la intencién de
suprimir ese aislamiento sin renunciar a los desafios inmanentes
de la materia artistica. A mediados de siglo, la forma modernista
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sélo podia trabajar en una tensién tal que convertia a la “revoly.
cién” en figura artistica o literaria (lo que no es una critica sino,
simplemente, la constatacién de un problema). El salto partici-
pante fue, mas que el aporte a una revolucién que finalmente ng
tuvo lugar, la experiencia de la colisién entre los paradigmas del
modernismo y de la experiencia politica

Los primeros poemas de la etapa participante que responden
al reclamo hecho por Cassiano Ricardo en el primer mimero, exi-
giéndole a la poesia concreta “participacién y mas contenido”, se
publican en el mimero 2 de la revista Invencdo del segundo se-
mestre de 1962. La palabra “revolucién” (usada con mucha ambi-
giiedad) marca la linea divisoria desde el primer parrafo del edi-
torial. Los poemas “participantes” o comprometidos de este nd-
mero, “una poesia formal y contenidisticamente revolucionaria”,
son “Servidao de passagem” de Haroldo de Campos, “Cubagrama”
y “Greve” de Augusto de Campos, “stéle pour vivre n°3 (estela cu-
bana)” de Décio Pignatari, “portdes abrem” de Ronaldo Azeredo y
varios poemas de José Lino Griinewald (los poemas que siguen
~de Cassiano Ricardo, Pedro Xisto, Edgard Braga, el grupo mi-
nero “Tendéncia” y otros— no necesariamente se corresponden con
la nueva etapa de los cinco poetas de Noigandres). De estos poe-
mas, los de Haroldo de Campos y Décio Pignatari rozan el herme-
tismo y su lectura exige algo mas que una mirada diferenciada:
todo un arsenal de técnicas y procedimientos de vanguardia son
puestos en escena. En “Serviddo de passagem”, la lectura oral,
encantatoria, suple parcialmente este conflicto. “Stéle pour vivre
n°3 (estela cubana)”, en cambio, es un poema visual, y acentiia la
contradiccién entre poema mural (esta versién, como la de la an-
tologia Noigandres 5, es desplegable) y niveles complejisimos de
lectura. Esto no le quita valor a las obras de los poetas aunque s{
pone en duda la eficacia de la interpelacién. Basta pensar en la
complejidad de “stele pour vivre n°3 (estela cubana)” de Décio Pig-
natari (que incluye textos en latin) o “Servidao de passagermn” de
Haroldo de Campos quien, con la publicacién de las primeras
Galdxias en el nimero 4 de diciembre de 1964, mostraria que la
“lirica participante” era sélo una vertiente bastante reducida de
su trabajo (aunque, paraddjicamente y a diferencia de Décio Pig-
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natari y Augusto de Campos, volveria a transitarla con mucha
frecuencia en los afios 20).% Tal vez quienes logran con mayor fuer-
za incorporar esta demanda sin renunciar a la innovacién formal

sean Augusto de Campos y Ronalde Azeredo, aunque en el poema

de este ltimo (“Portdes abrem”) el juego de palabras (de “portoes
abrem” a “patrées abrem”} lo lleva a transmitir un mensaje mas
bien reformista y conciliatorio antes que revolucionario (aunque
no hay que descartar la connotacién sarcastica de “abren” como
“abrir las piernas”). En el caso de Augusto de Campos, la eficacia
de “Greve” depende, en buena medida, de su indeterminacién y
de la inclusién del poeta como sujeto en conflicto. El otre poema
de este autor, en cambio, no fue incluido en Vive vaia ni en ningu-
na otra de sus coetdneas. “Cubagrama 1960/1962" incorpora los
juegos entre colores utilizados en sentido concreto como en Poeta-
menos (excepto el verde de Brasil que tiene connotaciones simbé-
licas) y se articula espacialmente alrededor de la consigna “Cuba
sim, lanque néo” que sintetiza varios elementos epocales (antiim-
perialismo, anticapitalismo) recurriendo a consignas populares.
El poema tiene, claramente, dos orientaciones: hacia el pasado,
reasegura y reafirma la poesfa visual, espacial y gestaltica que
distinguia a los poetas concretos, y, hacia el presente, responde de
un modo directo a la demanda de compromiso y participacién poé-
tica que tenia como horizonte teleclégico la Revolucidén Cubana.
Pero la presién de la actualidad termina por desequilibrar el poe-
ma en favor del contenido semdntico una vez que ¢l poeta incor-
pora esa demanda: el verde, considerado en Poetamenos en sua vi-
bracién cromatica, adquiere connotacién nacionalista; la consig-
na —en funcién de su poder epigramdtico— adquiere un tinte an-
tiimperialista pero ni la poesia ni la politica terminan ganando
mucho en su encuentro.
La falta de una resolucién para esta tensién entre situacién
" especifica del campo y recepcién extraartistica hizo que la etapa
“participante” no haya tenido la continuidad y la persistencia ne-
cesarias en la obra de los concretistas. Ya en el tercer nimero de
la revista, la poesia comprometida parece cosa del pasado, y en el
cuarto, la presencia de Oswald de Andrade eclipsa las posiciones
anteriores a la vez que las redefine. Mas alla de la brevedad de
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este periodo —que la historia politica tampoco acompaiié—, en eg..°
tos textos los poetas de Inveng¢do experimentaron con los modog
vanguardistas de hacer politica con la palabra poética. '

Cuatro modos de hacer politica
con la palabra poética

La actitud de los poetas frente a la funcién social de la poesia
puede dividirse en cuatro posturas: elitista, de vanguardia, visig-
naria y populista. La primera fue descripta por Pablo Neruda —un
visionario, sin ninguna duda- en “Los poetas celestes”, poema
perteneciente al Canto General, terminado en 1949:

Qué hicisteis vosotros, gidistas
intelectualistas, rilkistas,
misterizantes, falsos brujos
[.]

No hicisteis nada sino la fuga

La metéfora del “escapismo” les sirvi6 a los poetas compro-
metidos —sean vanguardistas, visionarios o populistas— para de-
nostar una actitud que ha tenido su momento emblemaitico a fi-
nes del siglo XIX y en los afios de la posguerra (es el momento en
¢l que Neruda escribe ese poema, criticando lo que en Brasil seria
la Generacidén del 45). Una comprensién mas aguda del fenémeno
es la que puede encontrarse en los estudios de Jean-Paul Sartre
sobre Mallarmé o en los de Edmund Wilson sobre los simbolistas
gue tienden a ver la repetida imagen de “la torre de marfil” como
una forma negative del poeta de relacionarse con la sociedad: no
se trata de una evasidn sino —~comao dice Sartre— “de poner el mun-
do entre paréntesis”® La reflexién politica estd, aqui, mediada
por la forma literaria que trabaja con los materiales y las conven--
ciones artfsticas {0 contra eilas). En esta actitud ante el lenguaje
y la forma, las posturas elitista y vanguardista (en términos ar-
tisticos) se identifican, y esto explica que la conversién politica de
muchos artistas de vanguardia a una postura militante haya im-
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plicado también un rechazo de su anterior periodo vanguardista
como sucedid, por ejemplo, con los casos de Pablo Neruda y César
vallejo (0 el ya mencionado de Ferreira Gullar). Esta negatividad
puede extenderse a las vanguardias pero ahora eon otro signo:
como un modo de participar en el debate social A partir de los
procedimientos formales renovadores, los vanguardistas estable-

cen una distancia con el pablice y las convenciones culturales que |

no anula la intervencién. La respuesta de Maiacovski a la recri-
minacién que le hicieron los populistas de que el pueblo no enten-
dia lo que él escribia resuena en cada justificacién que los artistas
de vanguardia hacen de su funcién social:

El simple “no entendemos” no es un veredicto [.. ] Si un libro se destina a
unos pocos, ¥y no tiene otra funcidn, entonces es innecesario (Maiacovski se dis-
tancia, aqui, de los elitistas] Pero si un libro es dirigido a unes pocos como la
energia de Volkhovstréi se dirige a unas pocas estaciones transmisoras, para que
estas subestaciones distiibuyan por las limparas eléctricas 1a energfa reelabora-
da, semejante libro es necesario [. | El cardcter de masa debe ser el coronamiento
de nuestra lucha, ¥y no la camisa de fuerza con la cual nacen los libros felices de
algtn genio literario. Es necesario saber organizar la comprensibilidad de un

tibro 1

Mientras la negatividad es un rasgo comuin de estas dos posi-
ciones (de élite y de vanguardia), las otras dos posturas se distin-
guen por la bisqueda inmediata de identificaciones, postulados
comunes ¥ zonas de contacto e intercambio (bajo esta 6ptica, la
vanguardia se reduce a un juego literario o a un diversionismo de
clase). No se trata de “saber organizar la comprensibilidad de un
libre” sino de hacer libros comprensibles y de transformar la so-
ciedad para hacerlos accesibles. Para cumplir este objetivo, la
posicién que denominé visionaria recurre a un repertorioc efectivo
de imdgenes y retéricas que hunden sus raices en el romanticis-
.. mo (sobre todo en su configuracién del yo lirico) y en la vanguar-
dia (pero buscando siempre una zona de codificacién que sin ser
obvia no presente excesivas dificultades). La obra mas represen-
tativa de esta postura es, sin duda alguna, Canto General de Pa-
blo Neruda, en el que una fuerte primera persona visionaria (el
poemario se cierra con “Termino aqui”: “Entre los seres, como el
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aire vivo”) se combina con una catarata de imédgenes sugestivas y
un tone de tribuna (rasgo que lo aproxima a Maiacovski). Mien.
tras en esta orientacién el poeta es un mediador, en la poesia po-
pulista —en cambio- la voz lirica tiende a disolverse en funcién de
la mimetizacion. E]l avance de esta postura es contempordnec ala
revalorizacién que se produce durante los afios sesenta de los ar-
chivos folkléricos y populares. Sin embargo, una larga tradicién
marxista anti-populista no podria menos que arrojar sobre estos
archivos una objecién: su falta de organicidad, de direccionalidad,
su ductilidad para ser manipulados por los sectores dominantes,
El poeta populista ingresa en ese archivo y le otorga esa direccion
determinada aunque sin distanciarse del material utilizado. “Joge
Boa-Morte {Cabra marcado pra morrer)” de Ferreira Gullar (y toda
la serie de “romances de cordel” que escribié entre 1962 y 1967)
son un buen ejemplo:

Vou contar para vocés

um ¢asoe que sucedeu

na Paraiba do Norte

com um homein que se chamava
Pedro JoAo Boa-Morte,

lavrader de Chapadinha:

talvez tenha morte boa

porque vida ele néo tinha.

Y el final:

JA vio todos compreendendo,
como compreendeu Jodo,

que o camponds vencera

pela forga da unifio

Que € entrando para as Ligas
que ele dexrrota o patrao,

que o caminho da vitéria
estd na revolugio

En los versos finales, la destinacién al “pueblo”, que en los
concretos se caracterizaba por la distancia y la no conciliacién,
asume una posicién pedagégica y paternalista. La mimetizacién
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continiia en la forma poética, pero el punto de vista ya no es el del
pueblo sino el del poeta-letrado gue sefiala un camino.

Este poema hay que leerlo a la luz del trabajo estético-politi-
co que hicieron los CPC (Centros Populares de Cultura) en el Bra-
sil de los afios 60. La vanguardia politica marca aqui todos los
pasos y el poeta abandona todo su pasado (Gullar habfia partici-
pado del movimiento de poesia concreta en los afios 50} con el fin
de mezclarse con los campesinos. Esta tendencia mimética confi-
gura una suerte de marxismo-populista con todas las dificultades
que semejante cruce haya podido comportar, y que tuvo —y toda-
via tiene con el género testimonial- manifestacicnes en todo el
continente. En un influyente discurso pronunciado en la Univer-
sidad de La Habana en 1959, al recibir el doctorado honoris causa
de la Facultad de Pedagogia, el “Che” Guevara propuso el siguiente
modelo mimético de intelectual: “Y a los sefiores profesores, mis
colegas, tengo que decirles algo parecido; hay que pintarse de ne-
gro, de mulato, de obrero y de campesino; hay que bajar al pueblo,
hay que vibrar con el pueblo, es decir, las necesidades todas de
Cuba entera”.!! Basado en la creencia de la transparencia comu-
nicacional y en la identificacién voluntaria entre todos los miem-
bros de una comunidad, este modeloiria a comprobar rapidamen-
te las limitaciones de una literatura politica basada en la pedago-
gia, en la objetividad y en la subordinacién de la esfera literaria a
la eficacia politica, ;Hasta qué punto puede el intelectual liberar-
se y liberar al otro pintdndose de negro y negando su propia histo-
ria y sus propias condiciones de produccién?

El uso de un género tradicional en ¢l poema de Ferreira Gu-

1ar, con sus octosflabos (el métro m4s cercano a 1a oralidad), ret6-

ricas ¥ topicos (interpelacién al interlocutor, final con moraleja),
no podia ser mas opuesto a la propuesta de los concretos de una
“lirica participante” que no abandonara las conquistas poéticas
" del modernismo. A partir de estas posiciones, los contendientes

I

il

encontraron en un debate de larga data (vanguardia artistica y /

vanguardia politica) el espacio conceptual en el que poder dirimir
sus luchas.

En este enfrentamiento, el ideologema “pueblo”, con su fuer-
te apelacidén a una entidad singular y homogénea, ocultaba a los
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maultiples destinatarios literales del poema. Asi, el poema de Gu-
llar recupera formas nordestinas pero se consume principalmen-
te en la zonas urbanas y céntricas del pafs. O en el caso de log
poetas de Inven¢do, ademds de dejar afuera (en el planteo idesls-
gico) a buena parte de la poblacién de Brasil, se caracteriza a un
“pueblo industrial” pero sin explicar cémo este destinatario parti-
ciparia en los complejos procesos de consumo de la poesia de van-
guardia.

La insistencia que los CPC ponian en la “revolucién” estaba
mucho mas atenuada en los poetas concretos, quienes se distin-
guian por el ideologema de la “forma” que servia para darle conti-
nuidad al trabajo y para criticar toda forma de mimetismo (es
decir, de populismo). En la posicién vanguardista, ¢l componente
definitivo es la consideracién de la innovacién en el trabajo for-
mal en términos literarios y politicos

“Servidio de passagem” (“Servidumbre de paso”) de Haroldo
de Campos utiliza una figura juridica para dar cuenta del “salto
participante” * E] poema se divide en dos partes, “proemio” y “poe-
ma”, y su subtitulo es “forma de fome” (“forma de hambre”) que
responde e invierte el titulo con el que Haroldo de Campos habia
reunide sus poemas de la primera etapa concreta: “fome de for-
ma” (“hambre de forma”).l? Inversién y respuesta son los dos ejes
que articulan en forma de disticos el didlogo que se hace con &l
pasado poético:

mosca ouro?
mosca fosca.

mosea prata?
mosea preta

mosca iris?
mosca reles.

(]

o azul é puro?
o azul é pus

de barriga vazia

{1
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o amarelo é belo?
o amarelo é bile

de barriga vazia

[-]

a poesia é pura?
a poesia € para

de barriga vazia

{;mosca oro?
mosca hosca.

;mosca plata?
mosca prieta.

imosca iris?
mosca 50ez.

i.]

jel azul es puro?
el azul es pus

de barriga vacia

(]

;el amarillo es bello?
el amarillo es bilis

de barriga vacia

i1 .

¢la poesia es pura?
la poesia es para

de barriga vacial

“Proemio” en “Servidumbre de paso”

El exceso es el mecanismo por el cual este poema entrega su
significacién. Los interrogantes de la tradicion (“jel azul es puro?”,
“mosca oro”, “;el amarillo es bello?”, ;1a poesia es pura?”) son res-

-
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pondidos en su misma ley (1a de la forma: aliteracién, paralelismg -
gramatical, estribillos) pero impregnados por esa dimensién de ], -
abyecto (“soez”, “pus”, “bilis”) que los excede. Las esperanzas gy. *
blimes de la forma poética (la poesia pura) son desviadas hagia -
los restos de un mundo que ya no son negados sino afirmados por
una “poesia en tiempo de hambre” (la poesia para). Y si estos dis.
ticos marcan el pasaje de la poesia sublime a la poesia de lo ah.
yecto, complementariamente la musicalidad establece un nexo e
el que los residuos pugnan por ser reconocidos como precariedad
de lo humano y de sus artefactos, ya no en el ambito de la poesia
pura sino en ese tercer espacio (pregunta mas respuesta) que es
el de una nueva energia liberada. Este “proemio” marca un pasa-
je y las condiciones en que la poesia politica (“poesia para”) se
transforma a si misma y transforma a quienes la escuchan o leen,

“Serviddo de passagem” recupera, en este proceso, un aspec-
to de la poesia de Jodo Cabral que habia quedado opacada por el
privilegio dado a su componente constructivo y racional: el uso de
materiales innobles o abyectos. En 1963, Haroldo de Campos pro-
nuncia la conferencia “El Geémetra Comprometido” en la que en-
foca este problema:

En la“Antioda”, el poeta denuncia a la poesia “llamada prefunda”, poniendo
el dedo en la crisis del lenguaje poético mismo Al desacralizar a la poesia, Jodo
Cabral desaliena al lenguaje poético de sus pardmetros nobles, mostrando que ta
poesia no es “flor” sino “heces” (“Poesia, te escribia: / flor sabiendo que eres he-
ces”). Después de este conocimiento que lo lleva a la materialidad misma del
poema como texto, el poeta emeige para renombrar a Ia flor comeo flor dentro del
poema, no una flor metaforizada sino una for que es la palabra flor. La realidad
del poema es ahora la realidad de su texto. “Flor” y "heces” se equivalen, sin
privilegios especiales, en la dialéctica de la composicién La nobleza de la poesfa
¢s un rumor sclipsista, tan precario comno la mosca azul de Machado de Assis bajo
el dedo del paria '*

Lo que se descubre en este proceso es que el ascetismo con-
creto y la pobreza material pueden compartir un mismo espacio. .
Y es curioso que en su poesfa participante Haroldo de Campos
haya preferido acentuar los aspectos sonoros del texto antes que
los visuales o espaciales. Como si estos materiales encontraran
su redencidn en la voz humana, en ese “rumor solipsista” que las
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cadencias repetitivas e hipnéticas de “Servidao de passagem” nos
entregan como una rememoracion de la condicién humana, de una
precariedad que pide solidaridad concreta “sem miragem” (sin

espejismo).

La necesidad del nacionalismo

El ideologema en disputa del nacionalismo tuvo, paraddjica-
mente, un efecto benéfico en el grupo Invencgdo. Y esto se debe a
que ¢l término suscitaba adhesiones fervorosas en casi todos los
actores sociales y sospechas en estos poetas que todavia defen-
dian un paradigma universai de produccién. Fueron su formacién
cosmopolita y el reconocimiento de una sociedad tecnificada los
dos factores fundamentales que hicieron que este ideologema re-
cibiera un calificativo que atenuaba sus poderes: el nacionalismo,
segiin los poetas de Inven¢do, debia ser “eritico”. Los componen-
tes que este término quiere exorcizar son los de “provincialismo”
y “xenofobia”, que no faltaban (para no mencionar a los sectores
de derecha) en varios sectores de izquierda. Estos lefan el “impe-
rialismo” en clave econémica-politica y también cultural, lo que
los llevaba, a menudo, a una sagaz lectura de las relaciones mate-
riales pero a una reduccién de las relaciones simbélicas, desnivel
que la tradicién marxista comprometida no ayudaba a superar
(en tanto instrumento critico que tuve una perspicacia notable
para develar la dindmica de las relaciones materiales pero que
dejé en un segundo plano la dimensién simbdlica cultural). Este
acercamiento al nacionalisino ¢ a una necesidad de posicionarse
frente al problema de lo nacional condujo a los poetas concretos a
recuperar figuras modernistas en una nueva constelacion y a
emprender la bisqueda de escritores brasilefios que cumplieran
con el postulado de un nacionalismo critico.

En el primer caso, la operacidn giré alrededor de Brasilia y de
los resultados a los que podia arribar una cultura cuando hacia a
un lado sus complejos provincianos. A diferencia de la lectura que
habfan hecho, en clave, en el manifiesto “Plano piloto para la poe-
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Revistas

La revista Noigandres cambié de formato y disefio en cada nimero Invencgdo,
en cambio, se mantuve con un disefio dnico que sélo cambiaba de color: ad -
arquitetura e decoraedo fue donde los conceretistas publicaron sus primeros
manifiestas Qorpo Estranho, Cddigo, Invengdo Bahia y Poesia em Greve, entre
otros, fueron las revistas marginales que surgieron en los afios setenta en la
estela de la poesia visual y concreta
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sia concreta” (en el que se leia su eficacia constructiva y formal),
en este periodo pesa mucho mésla dimensidén simbélica de 1a nue.
va capital. En un gesto estratégico que tenia como fin mostrar g]
cardcter universal de esta obra, los poetas le dejaron la palabra g
uno de los teéricos que mas los influyé en ese periodo: el alemsn
Max Bense. Por intermedio de Haroldo de Campos, quien fue un
difusor de su obra en portugués, Max Bense comenzd a tener unga
presencia muy fuerte sobre todo en la pdgina “Invencgéo”, convir-
tiéndose, como lo llamé Mario Chamie, en el “teérico del momen-
to” 15 En 1962, el nimero 2 de la revista Invengdo publicé un texto
sobre su visita a la ciudad que el editorial describe asi: Max Ben-
se “puede ver en Brasilia un ejemplo del antiprovincianismo de Ia
conciencia tropical. Algo que, para nosotros, responde a la idea de
un nacionalismo critico”.*®

Pero fue en otro terreno donde se produjeron los hallazgos
mas sorprendentes: al buscar escritores de invencidn en el pasado
brasilefio los coneretistas se encontraron con dos poetas de excep-
cién: Joaquim Pedro de Souséndrade (1853-1902) y Pedro Kilke-
rry (1885-1917). El 18 de diciembre de 1960, 1la pagina “Invencio”
publicé el primer texto de una investigacién que iria a dar por
resultado final e] libro ReVisdo de Sousdndrade. Y en 1962, Au-
gusto de Campos comenzaba la ReVision del poeta simbolista
bahiano Pedro Kilkerry!?

En principio, las dos actividades (definicién de un nacionalis-
mo critico e incorporacién de poetas brasilefios al paideuma) no
est4n necesariamente relacionadas, pero esta doble bisqueda es
la que explica que la figura de Oswald de Andrade haya tenido
tanto impacto en los integrantes del grupo. Habia en él algo mas
que un “ejemplo del antiprovincianismo de la conciencia tropi-
cal”. Oswald era, también, una critica articulada de ese provin-
cianismo ¥ la muestra més contundente de las potencialidades de
la postura vanguardista en un pais periférico,
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Nuevas estéticas: popcretos,
galdxias, poemas semioticos

En abril de 1864 un golpe militar acabdé con el gobierno demo-
cratico de Jodo Goulart. El hecho de que ¢l gobierno que se inici6
entonces fuera modernizador y autoritario y no respondiera a los
esquemas tradicionales de lo que era el autoritarismo militar,
desorienté a la intelectualidad brasilefia a la vez que hizo invia-
ble un proyecto politico-cultural (sea de la izquierda cosmopolita
o de la popular) que, hasta entonces, creia que nadaba con la co-
rriente. La izquierda se radicalizaba cada vez mas, y pese a que
en el gobierno comenzaron a implementarse politicas de derecha

y antipopulares, en el campo intelectual se vivia un clima de eufo- ¥

ria progresista.1®

En diciembre de ese mismo afio salié el cuarto nimero de la
revista Invengdo con un homenaje a Oswald de Andrade a diez
anios de su muerte. Paraddjicamente, lo que no habia lograde el :
“salto participante” (esto es, la critica ¥ el eventual abandono de °
los supuestos modernistas del movimiento), se cumplié con la lec- :'"
tura de la obra de Oswald de Andrade: su revisién integral quebré *
desde el interior los atributos modernistas de la homogeneidad,
la evolucién y la autonomia. A mediados de los afios 50, los poetas
concretos se habian acercado a la obra de Oswald de un modo
fragmentario y ocasional aunque su personalidad los habia im-
pactado profundamente cuando lo visitaron en su casa pocos afios
antes de su muerte.’® En 1957, Haroldo de Campos publicé el tex-
to “Oswald de Andrade” en el Jornal do Brasil (1° de septiembre)
donde reivindicaba la figura del antropdfago y pedia una reedi-
¢ién de sus obras (una queja en el mismo sentido se lee en su
ensayo “Kurt Schwitters ou o Jubilo do Objeto” de 1956 donde
habla de Oswald como un “caso alarmante”). Justamente, les iba
a corresponder a los mismos poetas concretos ser protagonis-
tas —junto a Antonio Candido y otros escritores— de ese proceso de

reedicién y puesta en circulaciéon de la obra de Oswald de Andra- -

de. En 1963, Haroldo de Campos publicé dos ensayos sobre algu-
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nos de sus textos en el “Suplemento Literario” del Estado de Sdo
Paulo: “Lirismo e participacio”, del 6 de julio, compara su poema
“Céantico dos canticos” con el montaje cinematografico y con el
poema “Carta a Tatiana ldcovleva” de Maiacovski bajo el concep-
to de “forma revolucionaria”, y “Estilistica Miramarina”, del 24
de octubre, estudia la novela de Oswald Memdrias sentimentais
de Jodo Miramar desde una dptica semiolégica definiéndola como
“prosa cubista”. Esta novela, reeditada en 1964 con prélogo de
Haroldo de Campos (“Miramar na Mira”), inicié las reediciones
de los libros de Oswald que, en mas de un caso, los poetas concre-
tos prologaron y presentaron.®

El concepto clave —en esta incorporacién- fue el de antropofa-

! gia, pero no en el sentido amplio y cultural en el que se lo ha

entendido posteriormente (y en el que los poetas paulistas tam-
bién han tomado parte) sine en un aspecto muy especifico: la ca-
pacidad de incorporar los materiales mas diversos a la voluntad
constructiva propia del concretismo. Con esta apertura, los crite-
rios de homogeneidad, evolucién y autonomia entran en una tor-
sidén que, ya a mediados de la década, los hace irreconocibles (al
menos desde su versién concretista ortodoxa).

En 1963, Augusto de Campos compuso el poema “cidade” y el
azar quiso que la Ultima palabra seleccionada —en base a un crite-
rio alfabético e idiomatico~ fuera “voracidade” (“voracidad” + “ciu-
dad”). Otro poema del periodo, “Luxo/Lixo” de 1965, establecia
una relacién a partir de un juegoe fonético: “luxe” (“lujo™ y “lixo”
(“basura”). Esta incorporacion de lo aleatorio hace que los mate-
riales incorporados ya no estén predeterminados: la voluntad cons-
tructiva se abre entonces a los detritos y a los restos. Entre estos
dos poemas, se inscribe la serie de los “Popcretos” que, bajo el
signo oswaldiano de la antropofagia, vinculan estas dos nuevas
variantes: “devoracién” y “basura”. Realizados “en lo aleatorio del
ready made / de agosto a noviembre de 1964 / por una voluntad
concreta”, estos poemas fueron compuestos en grandes paneles y
ﬁ‘gééﬁtados al pablico en la Galeria Atrium de San Pablo en di-
ciembre de 1964. El protagonista de la exposicién fue, en reali-
dad, el artista plastico Waldemar Cordeiro, que habia comenzado
a hacer un “arte concreta semantica” y que acepté el titulo genéri-
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co de “poperetos”, inventado por Augusto de Campos. La noche de
la inauguracién, Damiano Cozzella, del grupo Misica nova, par-
ticipé de la muestra con un happening musmal

que el poeta extrae de “lo aleatorio del reedy-made, del mayor
parque grafico y tlpogréﬁco del mundo los diarios y las revis-
tas”. ! Collages verbales: la_experiencia recuerda a la de Kurt
Schwutters quien, en los aiios 20, realiz6 collages verbales y pictd-

ricos en una suerte cle dadmsmo heterodoxo, ya que —a diferencia
de Tzard y compania— el sefior “Merz”? “no disimulaba —como
dice Georges Hughet- su simpatfa, si no su inclinacién explicita,
PO ¢ el grupo Sturm, los construct1v1stas rusos y. el neoglastlclsmo
holandés” 2 Segiin Haroldo de Campos, la importancia de Schwit-
ters radica en que “el desperdicio lingiifstico —ese amontonamien-
to residual de frases hechas, locuciones extenuadas, ecos memori-
zados de anuncios, citas, convenciones sentimentales, expresio-
nes de etiquetas, lugares comunes coloquiales, etc.— también asu-
mia el aspecto de un material a ser reencontrado y devuelto al
mundo nuevo del poema” ? Es con este material que se enfrenta
la “voluntad concreta” de esos poemas, aunque en este proceso
esta voluntad resulta transfigurada: el postulado de la hegemo-
nfa es abandonado para enfrentarse a los “detalles-detritos de la
realidad” ® Algo en este sentido habia intentado Décio Pignatari
con su poema “beba coca cola” en el que se desembaoca en el térmi-
no “cloaca”, pero la organizacién reticular y la forma homogénea y
habitual de la tipografia futura mantenian al poema en la esfera
del concretismo ortodoxo. También “Serviddo de passagem” de
Haroldo de Campos traia la dirhensién de lo abyecto, pero 1a con-
frontacién era mas bien semantica y no afectaba la forma del poe-
ma, en este caso mas tradicional que la espacialidad de su poesia
anterior. El detritus no es, en los Poperefos, semantico sino obje-
tual, un “jiibilo del objeto” —para usar la expresién de Haroldo de
Campos— que desestabiliza los limites del poema y su autonomia,
pero sobre todo el criterio de homogeneidad. Hasta esta experien-
¢ia, los poetas concretos habian hablado de ideograma, montaje,
disefio y espacialidad, pero estos procedimientos se habian man-
tenido en el terreno del signo verbal. En definitiva, todos los poe-
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mas concretos habian utilizado sélo palabras o letras y no habfan
salido del dominio del alfabeto. De hecho, los poetas del paideuma
se definian, sobre todo, por su actitud ante el lenguaje verbal o, si
se quiere, la dimensién verbivocovisual pero de las palabras (eg
decir, la visualidad estaba siempre relacionada con el signo lin-
gifstico). Al incluir imagenes y fotos, la desintegracion del voca-
blo es suspendida por la inclusién de elementos que le son ajenos,
El mundo sobre €l que se planifica, y sobre el cual el concepto de
evolucién tenia su linea trazada, se desestabiliza desde adentro
con la invencién de los “poperetos”.

El desequilibrio también se produce en la practica del desig-
rer o del planificador del lenguajeNo desaparece el impulso cons-

tructivo (los poemas poseen formas regulares como un circulo o

una piramide, perfectamente controladas y previas a la entrada
del material), pero debe convivir con un elemento anérquico que
provee la misma realia—zf& cuando se la encara desde los medios
masivos (la revistas'y los diarios). El designer deviene aqui un

“anarquitecto”: “el caos antropofagico brasilefio redestruido por
la revistamania de un anarquitecto”, A partir de la antropofagia,
la poesia concreta incluye a su otro (caos destruccmn anarquia)

¥ prepara asi la transformaclén &e hl'os cntenos que estaban en

Sus origenes.

El modo en que se organizan los materiales del archivo difie-
ren de los modos en que lo hacia el coneretismo de los 50. Median-
te la inclusién del pop ¥ lo aleatorio, el trabajo con la experiencia
ya no esta en funcién del corte modernista sino de la aglomera-
cidn, la superposicién y la intermediacién de los mass-media. El
poema “Psiu”, compuesto en 1966, dos afios después de la exposi-
cién, procesa este nuevo repertorio virtualmente infinito (las pa-
labras de los periédicos) con la conmocién politica: el golpe militar
de 1964 y las nuevas condiciones represivas que impuso (“ato 13”
en el poema) explican y permiten leer el poema.? El caos de este
texto visual es aparente (hay una voluntad constructiva), pero
esto a la vez impide que se pueda afirmar que las relaciones entre
las partes sean geométricas (como si lo habian sido en la fase or-
todoxa del concretismo}. De alli que la funcionalidad de las partes
no se explique en relacidn con otras partes sino con la vinculacién
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Psiu de Augusto de Campos forma parte de su serie de |
poperetos”, aunque fue escrito después de la exposi
tiempos de la dictadura militar
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que establecen, mediante el poema, con el contexto. La funciona-
lidad de las partes esta, por decirlo de alguna manera, relajada.
En “Psiu”, y en los popcretos en general, el concretismo se ubica
en el limite mismo entre la practica y el archivo: permanece comg
un elemento confgurador (“-cretos”) pero debe compartir su lugar
con otros estilos (“pop-"). El concretismo pasa de proyecto progra-
matico a rasgo diferenciador: “pop —se lee en el catdlogo- en para-
metros concretos: construccién, intencionalidad critica”.

En el mismo nimero de Inven¢do en el que aparecen los “pop-
cretos”, se publican por primera vez algunas Galdxias de Haroldo
de Campos. El primer texto de la serie fue escrito el 18 de noviem-
bre de 1963 paralelamente a la redaccion de un ensaye clave: “A
arte no horizonte do provavel”, fechado en octubre-noviembre de
ese mismo aiio. En la presentacién de la primera serie de Ga-
ldxias que se publica en la revista Inven¢do, Haroldo redacta un
pequerio prélogo titulado “dois dedos de prosa sobre uma nova
prosa” en el que establece los puntos de partida:

preveer un libro de cien paginas. o cerca de no mas la primera y la dltima fijas:
formantes las demé&s sueltas y permutables. la primera y la dltima hablande
sobre el escribir: el comienzo ¥ el fin de. el fincomienzo de. por lo tanto ni comen-
zando ni terminando [ | el fluir de los signos [.. | todos los materiales no jerar-
quizados. 0 una nueva fabulacién un nueve realismo. clivaje: mente artesanal de
guimaries rosa y mente industrial de oswald ¥

Fluir de los signos, las Galdxias ponen ¢l signo poético en los
limites: se entrometen en la oralidad, recorren el mundo y las
lenguas, van en busca de los acontecimientos sociales y artisticos.
Estructura abierta a la contingencia y a los cambios politicos y
personales: el texto se imagina en el flujo de la historia y supone
también lo que esta historia puede llegar a ser. Como legado de la
etapa concretista y del paradigma instaurado por el alto moder-
nismo, este programa se inscribe, en su primer momento, en una
linea evolutiva. Hay que leer el comienzo de las Galdxias a la luz
de las notas editoriales de la revista Inven¢do y en corresponden-
cia con una lrneclidad evolutiva, esperanza épica en el horizonte
potencialmente revolucionario de 1963. Si los Poperetos pusieron
en cuestién el principio de homogeneidad y, en menor medida, el
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de autonomfa o apariencia estética, lo que entra en crisis -a lo
largo de la composicién de las Geldxias— es la creencia en la evolu-
cién como nexo entre verso e ideograma y entre poema e historia.
En las Galdxias, Haroldo declina, por primera vez después
del concretismo, la primera persona. Y también, de un modo sin-
gular, inscribe el poema en el espacio-tiempo de la historia. En la
puesta en escena de un sujeto y de la referencia, el poema se pro-
yecta a partir de postuladoes diferentes a los del coneretismo. La
sola presencia elocutoria de un yo es indice de una discontinui-
dad: el poema quiebra o secmete a nuevas condiciones la estrate-
gia colectiva concretista que, en su rechazo del sujeto, cuestiona-
ba la idea de autoridad. Escritura en ¢omun, voz plural, los mis-
mos poetas habian suspendido sus estilos para sumarse a una
practica conjunta y anénima desde el punto de vista de la voz
lirica. El ascetismo concreto en las Galdxias se transforma en de-
voracién y exuberancia, y crea las condiciones para la reaparicion
de un sujeto ya no como signo de una expresién o de una autori-
dad externa al texto sino como efecto del lenguaje v de la “fie-
cion”.?®* Ahora bien, si el sujeto se instala como ruptura desde la
primera linea del poema, la relacién con la historia se modifica a
medida que la escritura de las Galdxias avanza Texto abierto a
los cambios historicos, las Galdxias son escritas entre 1963 y 1976
e “imaginadas —como dice su autor— en el extremo de los limites
de la prosa y la poesia”. Lo que se produce en ese lapso, es un
pasaje del paradigma evolutivo que organizaba los materiales en
el concretismo a la presencia cada vez mayor de un paradigma
sincronico-retrospective que se dispone por constelaciones. El des-
cubrimiento de Soussandrade {en quien encontraron un poeta
modernisimo que parecia adelantarse a toda homogeneidad evo-
lutiva) ¥ la misma decisién de escribir en prosa (por lo que se
dejaba en plano secundario el problema de la desintegracién del
verso) anunciaban esta reflexién sobre la linea evolutiva que des-
embocaria en el concepto de lectura “sincrénico-retrospectiva”
expuesto en dos ensayos de 1967, “Poética sincrédnica” y “Texto e
Histéria”. La categoria subordina la idea de evolucidon a la de lec-
tura (v ya no ala escritura), y la independiza del ndcleo que, en el
concretismo ortodoxo, la habia definido: la crisis del verso. Las
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asociaciones son mas libres o arbitrarias y ya no responden a yp
argumento teleolégico cémo seria el de demostrar el fin de 1a ergy
del verso.

Finalmente, en estos afios, también la autonomia es debilita-
da o cuestionada en algunos experimentos textuales, Si en la eta-
pa anterior el traslado de la poesia al mundo del design habia side
el exponente més claro de la disiocacién vanguardista, en esta
etapa es el estatuto mismo de la poesia y el del poema el que se
pone en cuestidn. Algo de esto sucede en los Poperetos, no solo
porque se expusieron en una galeria sino porque bien podria de-
nominarselos collages u objetos plasticos.?® Pero quien llevé m4s
lejos esta desintegracidén (en ultima instancia, los Popcretos son
por lo menos artisticos) fue Décio Pignatari. En el nimero 5 de
Invengdo (enero de 1967) publicé “Disenférmic”, un aviso publicj-
tario que también incluyé en su libro de poesias Poesia, pois ¢
poesta (1950-1975) Pod&tc (1976-1986). Este texto no contiene nin-
gin elemento que permita inducir que se trata de un poema y no
de una publicidad. En una amplidcion de la experimentacién van-
guardista, se renuncia a la apariencia estética que es dada arbi-
trariamente por el contexto en el que se la ubica (en una revista
de actualidades hubiera sido una publicidad mas). El contexto (en
este caso el libro o la revista) nos obliga a leer como poema un
texto que los criterios tradicionales del entorno no considerarian
como tal. ¥ Tal vez lo que esté anunciando también este texto es la
absorcion de los procedimientos vanguardistas por medio de la
publicidad y los medios masivos.

La no conciliacién estd orientada —principalmente— hacia el

I interior del campo, hacia sus criterios de estabilidad y consenso
‘r sobre qué es un poema y qué deja de serlo. “En efecto —escribe

Leonor Arfuch— cada género define una serie peculiar de expecta-
tivas y demandas, exige de su destinatario ciertas competencias,
propone determinados ‘contratos’ de lectura. La idea de que todos
los tipos de disefo no se leen igual [...] desafia no solamente el
propio principio de ‘legibilidad’, fuertéemente anclado en el imagi-
nario racional de la armonia, sino también el de ‘claridad’, que
deriva de ese caracter inmediatamente significante que se le atri-
buye al disefio, tal vez por cercania con el campo de la imagen y la
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ercepeién” ¥ La critica de Marjorie Perloff a la poesfa concreta
sobre “el riesgo de producir ‘poemas’ que sean signos de trafico y
de aeropuerto”,® sélo puede tener sentido en un mundo de signos
en el que la poesia tuviera un lugar asignado y estable. Como no
es esto lo que sucede, una poesia de vanguardia s6lo puede traba-
jar en el limite, en un borde que se define no por su sola presencia
gino por lo que incluye y por lo que deja afuera. No importa tanto
gi esos signos son poemas o signos de trafico, porque su sentido
radica en que nos llevan a preguntarnos sobre la diferencia entre
un poema y una sefial de transito o entre un poema y cualquier
otra textualidad.
Pero esta actitud polémica hacia el interior del campo tam-
bién tiene sus riesgos y pierde toda efectividad cuando se hunde
en las relaciones sociales y, como lo hace en este caso, mercanti-

les. Sélo una creencia en el valor liberador ¢ integrador del consu- ;
mo, vinculado con un lenguaje publicitario que comenzaba a arti- f
cularse en esos afios, pudo llevar a que los poetas de Inven¢do !

creyeran gue un texto como “Disénformio” podia marcar una dife- *
rencia, una respuesta no-conciliatoria. Los poetas concretos des-

embocaron en este punto en una tipica aporia vanguardista: en | ¥

una sociedad dominada, la disolucién de la apariencia estética ’

termina confirmando las relaciones de poder. El experimento de .

“Disénformio” era un punto limite: una vez que experimentaron § ¥

con ¢, los escritores de Invencdo debieron retornar a la poesia.

El ultimo tiro de dados

El reconocimiento de un nuevo horizonte que vendria a su-
perponerse con el de la “revolucién” y, en algunos sentidos, a des-
plazarlo, coincide con el dltimo nimero de la revista Invencdo de
1967: en “& se néo perceberam”, los medios masivos de comunica-

cién se constituyen como el espacio en el que se definen las posi-

ciones de los sujetos y Ia lucha por la hegemonia cultural. Este
editorial es un texto de frontera: cierra la etapa concreta y anun-
cia e] nueve escenario cultural de fines de la década.
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El texto no lleva titulos ni firmas, lo que sorprende si lo coxy-
paramos con los anteriores manifiestos (siempre preocupados en
fechar, titular y hacer delimitaciones). Podria ser denominadg
“manifiesto” si no tuviera algo de acta de defuncién, de entierrg
festivo y provocador A diferencia del “Plano-piloto para la poesia
concreta”, este texto resulta algo caético y privilegia, antes que e}
rigor expositivo, l1a asociacién polémica de ideas. Mientras el “Plang
piloto” tiene ocho pérrafos agrupados tematicamente (definicign
de poesia concreta, precursores o paideuma, el espacio-tiempo, ¢]
ideograma, el lenguaje, el isomorfismo, lo constructivo v el con-
cretismo como “arte general de la palabra”), este texto consiste epn
un solo parrafo con frases vinculadas copulativamente (mediante
el signo “&"). Las escrituras también difieren: el “plano pilote”
posee una escritura descriptiva, impersonal y en tiempo presen.
te; el texto de Invengdo, en cambio, interpela al piiblico en general
(“& se nio perceberam que .”) ¥ habla en pasado: “& a poesia
concreta nasceu sob os seus narizes por um descuido do sistema”,
Es la primera vez que un texto programatico asume procedimien-
tos que antes eran destinados a la produccién de poesia (una ten-
si6n muy visible en los afios 50 entre la organizacién lineal y dis-
cursiva de los manifiestos y la yuxtaposicion sintética de los poe-
mas).

La diferencia mds importante con los textos programadticos
anteriores consiste, sin embargo, en que la inclusién de la dimen-
sion de los medios masivos no se hace en términos abstractos,
Estos ya no aparecen como una forma mentis sino como el escena-
rio material en el que se dirimen las cuestiones artisticas y socia-
les:

[ ] & Jodoe Gilberto foi mandado as favas & hoje nos deliciamos com A Ban-
da & Disparada € claro que o consumo busca o seu leito natural na média comu-
nicativa & Oswald mostrou que é possivel radicalizarse a média com Sécrates &
Tarzan & e que sio revolugdes sendo radicalizagdes da média? | |

{& Jo#o Gilberto fue mandado de pasec & hoy nos deleitamos con A Bande
& Disparada es claro que el consumo busca su lecho natuial en la médie comuni-
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cativa & Oswald mostrd que es posible radicalizar la média con Sdécrates & Tar-
zan & .y qué son las revoluciones sino radicalizaciones de la media?)

El ideclogema de la “revelucién” recibe en “& se nio percebe-
ram” una extrafia definicién que aleja a la revista de los términos
tradicionales del debate cultural. La revolucién no esté definida
en términos de “clase”, de “Estado” o de “lucha politica®, ella es
sradicalizaciones de los medios” (el uso del plural sugiere que la
revolucién mds que un fin es un modo de actuar). En un medio
cultural hegemonizado por la izquierda, la importancia concedida
a los medios masivos, a mediados de los afios sesenta, no podia
menos que descolocar y causar rechazoe. Esta concepcién se inspi-
raba, en cierta medida, en una lectura de Oswald de Andrade que
irfa a imponerse por esos afios: pensar a la cultura en términos de
consumo v a la cultura brasileiia en términos parédicos, festivos y
cosmopolitas.

tura masiva (Jo&o Gilberto), productos de esa cultura {(“La banda”
de Chico Buarque y “Disparada” de Geraldo Vandrs) y plantean
su préctica en funcién del horizonte de los medios La interven-
Gién de los poetas concrétds en éste escenario (sobre todo de Au-
gusto de Campos) nos permitird establecer el iéltimo periodo de la

(poesia concreta como programa vanguardista.
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Notas

! Se llama literatura de cordel, en Brasil, a los folletos populares que e
venden en las ferias del Nordeste y que cuentan en verso historias de personajes
populares. Su realizacién es artesanal, su tamafio oscila entre los 10 ¥ los 15
centimetros de largo, ¥ la cantidad de pdginas puede variar, siendo doce su nij.
mere mas frecuente. Obras de produccidn y circulacién popular, el tono de estag
obras suele ser satirico y se nutre de los cantadores nordestinos. Aunque estog
textos suelen ser anénimos, hubo algunos de ellos que adquirieron fama como log
repentistas {practica similar a la del ‘payador’ ganchesco) Indcio de Catingueirs
o Hugolino de Texeira Los temas son el encuentro con el demonio, los problemag
que aquejan a los cornudos o las desgracias de los que beben demasiado; ¥ sus perse.
najes son a4 menude legendarios como el célebre Lampiio, bandido que as0lé la zona
a principios de este siglo, o Amarillo, personaje picaresco como el Lazarillo, cuyg
nombre responde al color de su piel, amarillo de tanta hambre y miseria. Los adelan.
ftos técnicos v el encarecimiento de 1a produccién amenazaron la literatura de corde]
que, para enfrentar las nuevas condiciones, ha inventado historias con idolos masi.
vos como Roberto Carlos, jugadores de futhol o estrellas de TV

! Heloisa Buarque de Holanda: Impressdes de viagem (cpc, vanguarde ¢
desbunde. 1960/ I1970), op.cit, p 17.

® Bsta incongruencia entre los espacios de publicacién y el desarrolls de
una estrategia grupal se evidencia claramente en la publicacién de uno de los
textos clave del grupo: “Poesia concreta” de Augusto de Campos. Este texto, que
seglin Gilberto Mendonga Teles inaugura el uso del término “poesia concreta”,
fue editado en la revista Forum del Centro Académico “22 de Agosto” de la Facul-
dade Paulista de Direito (Ano I, nim 3, octubre de 1955). La observacién de Men-
donga Teles en su libro Retorica do siléncio, I, Rio de Janeiro, José Olympio, 1989

4 Formaban el grupo de “Miisica nova” los misicos Rogério Duprat, Damia-
no Cozzella, Willy Correia de Oliveira, Gilberto Mendes, Régis Duprat y Jilie
Medaglia. El poeta Cassiano Ricardoe ya no aparece en este nimero después de la
pelea que tuvo lugar a fines de 1962 y que ocasiond el didlogo que los poetas
concietos transeribirian en el pasaje finzl del texto editorial del Gltimo ndmere
de la revista: “cierta vez un poeta bi-académico v de ‘vanguarda’ nos dijo: el arco
no puede permanecet todo el tiempo tenso, un dia tiene que aflojarse & un dia
ustedes tendrin que aflojar & nosotros: en la jalea (geléia) general brasileira
alguien tiene que ejercer las funciones de médula y hueso” (la 1espuesta final
pertenece, en realidad, a Décio Pignatari). El poeta Cassiano Ricardo participé
activamente en las vanguardias de los afios 20 (en el grupo Verde-Amarelo), tuvo
también una intervencién destacada en la generacién del 45, en el movimiento de
poesia conereta y una antologia de sus poemas fue publicada en la tercera antolo-
gia de Violdo de Rue (1963), publicacién editada por los CPC. Gilberto Mendonga
Teles en Retdrica do siléncio, [ (op cit, p 195) habla, a propésito de su poética, de
una “posicién ecléctica” La “jalea” era un producto muy conocido en esos afios,
que se publicitaba por sus virtudes casi magicas (en este contexto, significa algo
asi como ‘cambalache’, ‘desorden’, ‘vale todo’)
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s Niimero 26: “Arte, arquitetura & vida”, subrayado del autor.

s«“Eyvolugio de formas: poesia concreta” en Teoria de poesia concreta, op.cit.,
p.50- Cordeire también —en el articulo anteriormente citado~ habla de “forma de
vivir” y de “forma mentis”.

1 fnvencdo, nam 1, afio 1, 1 trimestre de 1962, p 2 (subrayado mio).

s Haroldo de Campos compuso poemmas para diversas campanias del PT brasile-
so durante la década del 90 dentro ~segin sus palabras- de la tradicién del “agit-
prop”, de las vanguardias revolucionarias soviéticas. También en su tltimo libro de

emnas, Crisantempo de 1997, hay poemas de temdtica politico-social come el de
s|og-sin-tierra” que ya no estin compuestos para una ocasién particular;

9 La observacién de J-P.Sartre estd contenida en su ensayo “Mallarmé (1842-
1898)” incluido en El escritor y su lenguaje y otros textos -Situations IX (Buenos
Aires, Losada, 1978, p.145) Para consultar los trabajos de Edmund Wilson sobre
¢l simbolismo, ver O castelo de Axel (estudos sobre a literatura imaginativa de
1870 g 1930}, Séo Paulo, Cultrix, 1993

le*Operérios ¢ camponeses nao compreendem o que vocé diz” en Boris Sch-
naiderman: A poética de Maiacdvski, Sdo Paule, Perspectiva, 1984 (1" ed.: 1971),
pp_230-231, subrayado mio

1l Este discurso es citado como cierre del también influyente libro de Rober-
to Fernindez Retamar, Calibdn (Apuntes sobre la cultura de nuestra américa),
Buenos Aires, La Pleyade, 1984

121,a figura juridica “servidumbre de paso” es utilizada cuando un propieta-
rio estd obligado a dar paso a otro en el caso de que su propiedad bloquee el
acceso de la otra propiedad al espacio piiblico. Utilizo la traduccidn que hice para
Galéxic concreta finalmente no incluida por razones de espacie.

1* Ambas expresiones recuerdan el epigrafe de Hélderlin que Augusto de
Campos utilizé en su primer poemarie “O rei menos o reino™ * . ;y para qué poe-
tas en tiempos de pobreza? En “Servidumbre de paso” se lee: “poesia en tiempo
de hambre / hambre en tiempo de poesia” En su ensayo “Arte pobre, tiempo de
pobreza, poesia menos”, Haroldo de Campos hace, bajo el signo de la pobreza,
una relectura de la literatura brasilefia en la que incluye una interpretacién del
cambio que significs este poermna: “De esta economia restringida de la ‘poesia pura’
se vio, a continuacién (en una determinada coyuntura de la practica poética de la
poesia concreta), que se podia pasar a la economia generalizada de la ‘poesia
para’ Como experiencia dialéctica de los extremeos: entre la poesia ‘a plenes pul-
mones’ de Maiakdvski, que engendra el ‘agit-prop’ de masas constructivista, y la
poesia como ‘escenografia espiritual exacta’ de Mallarmé, teatro hermético de
cdmara en las fronteras del silencio, ‘cruel’ antes de Artaud, no seria ostentoso
sorprender el chispear limitrofe de ciertas ‘afinidades electivas’ (léase Blanchot
en Le Livre & Venir y Walter Benjamin sobre el “Coup de Dés” en Eibahnstrasse)”
Este texto, fechado en 1981, fue publicado en la revista Noves Estudos / CEBRAP,
vol.1, nim.3, San Pablo, Brasiliense, 1983 Hay una versién en castellano en
Golaxie concreta.

M Este ensayo fue incluido en Metalinguogem (op.cit.) y en la antologia
Galaxia conereta. Los versos de Machado a los que alude Haroldo de Campos son
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los siguientes: “Un paria que la vio, espantado y triste / Un paria le pregunts: s
Mosca ese brillar, que mds parece un suefio / Dilo, jquién fue que te ensefié?”

13 Bl articulo de Mario Chamie es de la pagina Invengdo, 13 3 60

16 Pag.2. Invengdo, nimero 2, 2° trimestre de 1962, Fue el grupo minery-
“Tendéncia” el que planted con fuerza esta inflexidn nacienal. Los integrantes dg
este grupo fueron los poetas Affonse Avila y Lais Corréa de Araujo y los criticos
Benedito Nunes y Luiz Costa Lima Del 14 al 20 de agosto de 1963 este grupq
realizé (junto a los poetas del grupo Noigandres y a otros poetas) la “Semang
Nacional de Poesia de Vanguarda” El grupo participé ademads con textos progra-
méticos ¥ poéticos en la revista Invengdo. Cf 30 anos, Semana Nacional de Poe.
siz de Vanguarda (1963 /1993), Prefeitura de Belo Horizonte, Secietaria Munijei.
pal de Cultura, 1993

" K| libro ReVisdo de Sousiandrade de Augusto y Haroldo de Campos eg
publicado en 1964, y cuenta con las ¢olaboraciones de Luiz Costa Lima y Erthoes
Albino de Souza Augusto de Campos publica, después, las siguientes revisiones;
Revisdo de Kitkerry en 1971, Pagu: Vida-Obra en 1982 sobre la escritora maoder-
nista y la plaquette, de 1996, O enigma Ernani Rosas sobre el poeta simbolista
Ernani Rosas (1886-1954) También hay que sefialar ¢l rescate de traductores de)
pasado que hizo Hareldo de Campos, entre los que se destacan Odorico Mendes
(1799-1864) y José Eléi Ottoni (1764-1851)

1® Segin Roberto Schwarz el golpe del 64 “era proamericano y antipopular,
pero moderne” y “a pesar de la dictadura de derecha hay una relativa hegemonia
cultural de izquierda en el pais” (en “Cultura e politica, 1964-1969", O pai de
familia e outros estudos, Rio de Janeiro, Paz ¢ terra, 1978, pp.62 y 72).

» Cuenta Décio Pignatari: “Nos pregunté -z los Campos y a mi- en su de-
partamento de la calle Ricardo Batista, en Bixiga, después de oir algunos poemas
de los hermanos Campos y un fragmento de prosa (mio): ;Sélo esto?. Después
leimos, en intercambio de lecturas y conquistados por la pasién de los descubri-
mientos, una pagina de Max y los Fagocitos de Henry Miller, en la traduccién
francesa A cada uno de los imberbes nos dio de regale un ejemplar de las Poesfas
Reunidas, la primera obra grifico-poética hermosa que veia en mi vida. Paquetes
de ejemplares sobrantes se apilaban encima de un armario: ya no tenia interlocu-
tores, se acercaba a los jévenes” En “Tempo: invencdo e inversio”, prélogo a Um
homem sem profissdo (Sob as orden de mamée), S&o Paule, Globo/Secretaria de
Cultura, 1990 La visita, que se realizo en 1949, tuvo eco en una de las ¢rdnicas
que escribfa Oswald de Andrade para Gente do Sul (25 de agosto de 1953, ver
Telefonema, Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1976).

* Augusto de Campos, por ejemplo, prologd las dos ediciones facsimilares
de la Rewsta de Antropofagia (San Pablo, Abril, 1975} y del periédico O Homem
do Povo (S8an Pablo, Imprensa Nacional do Estado / Arquivo do Estado, 1984), ¥
Décio Pignatari, las memorias Um homem sem profissdo {Sob as ordens de ma-
mde) (op cit.). Haroldo de Campos escribié introducciones para Oswald de Andra-
de - trechos escolhidos (Rio de Janeiro, Agit, 1967), la Obra escogida en castellano
(Caracas, Ayacucho, 1981), Serafim Ponte Grande (San Pable, Global, 1989), Pau-
Brasil {Sao Paulo, Globo, 1990} y O Santeiro do Mangue e outros poemas (Sdo
Paulo, Globo/Secretaria de Estado de Cultura, 1991). También debemos mencio-
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nar la excelente edicién facsimilar realizada por Jorge Schwartz de O perfeite
cozinheiro de almas, diario de Oswald de Andrade y sus compaiieros de garcon-
pigre a principios de los afios 20, con prélogo de Haroldo de Campos.

21 Catdlogo de la exposicién, reproducido en Vive vaia de Auvgusto de Cam-

Lo Schwitters se bautizé a si mismo como el “sefior Merz" a partir de un
collage en que partia en dos la palabra “kom/merz” {“comercio”).

23 Citado por Haroldd de Campos en A arte no korizonte do provdvel, op.cit,,
p42 2 Hatoldo de Campos, A arte no horizonte do provduvel, op cit, p 36.

2 *Breve exposicio sobre uma explosigio de expoemas” (catdlogo de la ex-
icién), reproducido en VIVA VAIA (Poesia 1949-79, S8an Pablo, Brasiliense,
1986, pp 123-124.

% Entre 1964 y 1978, el gobierno militar dicté diecisiete actos instituciona-
les en los que se suprimfan o limitaban derechos constitucionales. En el momento
de escribirse este poema, estaban promulgados solamente t1es (el del 9-4-1964
suspendié derechos politicos, el del 27-12-1965 extinguid los partidos politicos y
ol del 5-2-1966 determiné elecciones indirectas para los gobernadores de Estado)
E] nomero 13, segin testimonio de Augusto de Campos, alegoriza la infelicidad
de la situacién brasilefia de ese entonces. La frase “Saber Viver, Saber Ser Preso,
Saber Ser Solto” pertenece a Miguel Arrais, gobernador de Pernambuco e incen-
tivador de las ligas campesinas del Nordeste, detenido en 1964 Liberado en 1965
por un “habeas corpus”, se exilié en Argelia.

¥ Este texto programdtico titulade “dois dedos de prosa sobre uma nova
prosa” (“dois dedos” significa, ademds del literal “dos dedos”, “estar muy cerca
de™ fue publicado en la revista Invengdo (mimero 4, diciembre de 1964). Una vez
concluide el proyecto, este texto fue eliminado de la edicién definitiva de Ga-
léxias (Sdo Paulo, Ex Libris, 1984) También existe una versidn recitada por Ha-
roldo de Campos en CD: Isto ndo é um livro de viagem (16 fragmentos de Gea-
tiixins), Rio de Janeiro, editora 34, 1992.

# Ver el epigrafe de las Galdxias tomado del prefacio de Un Coup de Dés de
Mallarmé: “la ficcion flovecerd y se disipara, muy rdapide”

# Tuve como objetivo subrayar esta dislocacidn cuando titulé la antologia
de Augusto de Campos Poemas, pese a que incluia obras (profilogramas, popcre-
tos, enigmagems) que no contenian lenguaje verbal.

% Palabras de Haroldo de Campos: “El avise ‘Disénformio’ de Décio Pigna-
tari (reproduzido em Invengdo, n°5) presenta su mensaje publicitario convirtién-
dolo en el proceso mismo de la formacién del texto: la frase ‘perturbacdes intesti-
nais’ va siendo comprimida a medida que el nombre del producto farmacéutico
recomendado se va articulando y toma cuenta del display® (“Vanguarda e Kitsch”, A
arte Ro horizonte do provdvel, Sae Paulo, Perspectiva, 1969, p.197).

M “E)] disefio en la ttama de [a cultura: desafios contemporineos” en Leonor
Arfuch, Norberto Chaves y Marla Ledesma: Diseflo ¥ comunicacion (Teoriu y en-
foques criticos), op cit., p.180

2 Marjorie Perloff: Radical artifice (Writing poetry tn the age of medial,
Chicago, Chicago University Press, 1991, p 120

2
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Caetano con el poema-objeta VIVA VAIA, de Augusto de Campos.



3. Concretos en el trépico

La denominacién “década del 60” suele utilizarse para refe-
rirse a un periodo de grandes agitaciones sociales que incluye el
predominio de las ideas de izquierda y el crecimiento del Tercer
Mundo, 1a lucha por los derechos civiles y el acceso de movimien-
tos progresistas —por medios violentos o electorales— al poder. En
Latinoamérica, el rétulo abarca desde la revolucién cubana de 1959
a la instalacién progresiva de dictaduras mjlitares cuyos casos
més draméticos fueron los golpes militares de Chile, en 1973, y de
Argentlna en 1976. Pero si se obsery,an las cosas nés cuidadosa-

rente a la del periodo 1959- 1966 La radlcahzaclén de las opcio-
nes politicas se recorta, hacia fines de la década, en un clima de
enfrentamientos que llevan a numerosos grupos a optar por la

lucha armada. En los casos de Brasil y Argentina, por ejemplo, los

golpes militares de 1964 y 1966 habian sido interpretados como el

fracaso de una salida democritica tradicional o, como las denomi-

naba un film de la época, las “salidas democratico-burguesas™.?
Pero esta lectura no estaba hecha desde la consternacién sino desde
la euforia: el capitalismo retrocedia, los movimientos revolucio-
narios avanzaban y los golpes militares eran el viltimo manotén
de ahogado del imperialismo. Hay, ademads, otro hecho que hace a
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, este periodo diferente del anterior: el crecimiento sostenido de |
' medios masivos, sobre todo de la televisién, transforma defin;
vamente a las grandes ciudades latinoamericanas. Mayores iy
versiones econémicas y un crecimiento del consumo hacen que 143
discursos mass-mediaticos incidan de una manera novedosa en
vida cotidiana.? Hal Foster denomina a este cambio “la época ¢
la revolucidn cibernética”, y Fredric Jameson se refiere a ella com,
la “tercera revolucién tecnolégica en el oeste (electrénica, nucleary
y ambos la ubican alrededor de 1967.2
Estos dos hechos {convulsién polftica y crecimiento de o
medios) no estan necesariamente vinculados entre si aunque ey].:
turalmente se combinan ¢ se superponen con frecuencia. Para 103§
;
E

grupos radicalizados de izquierda, los medios masivos constituian :
una acentuacion de las asimetrias de la escena piblica, y uno de-
los instrumentos mds poderosos para alienar a los actores socja. k-
les y dominarlos. De modo opuesto, los grupos que provenian del:
/ modernismo vanguardista, como es ¢l caso de los poetas concre. *
tos, no vefan a los medios solamente como un instrumento de]-}
poder: para ellos, eran un escenario en el que habia que interve. '
nir ¥ transformar desde adentro, porque su aparicién implicabg
. una modificacién profunda en los mecanismos de la escena pibl
' cay en la creacién de imagenes culturales. En los concretos y
¢ neovanguardistas, este reconocimiento fue el efecto de sutenden: :
ciaa pnwleglar Tos™ procesos tecnoldgicos como  procesos dé inno-
vacién y modernismo antes que como instrumentos de domina- ..
cién, A diferencia de sectores muy activos politicaniénité pers que
consideraron a los medios exclusivamente bajo el prisma de la k
alienacién, estos grupos pudieron concebir una estrategia en la -
que los medios no fueran un enemigo exterior sino un escenario .
de disputa de las legitimaciones culturales en juego.

Cuando los poetas de Inven¢do se preguntaban “;qué son las:
revoluciones sino radicalizaciones de los medios?”, proponian que
eran las practicas mismas las que debian cambiar porque era la-
viabilidad histérica de conceptos como el de “revolucién” lo que se
habia transformado. Para los sectores que desde inicios de los se-
senta habian optado por la practicas de agitacién tradicionales,
en cambio, se trataba de profundizar un proceso de concientiza-

132



:4n en el que los medios desempefiaban el papel de la alienacién
14 penetracién imperialista. Esta era la idea de los CPC (Cen-
i;rOS Populares de Cultura), los cuales estaban dedicados a la cons-
fruccién de un circuito parainstitucional exterior a los medios.
+omo sefialé Ferreira Gullar en Vanguarda e desenvolvimento,
- jos CPC “se proponian competir con los medios de comunicacién
masivos buscando formas de comunicacién populares y yendo con
- gus obras a los sindicatos, a las villas miseria, a los suburbios, a
.. ]os barrios obreros, a las usinas de azicar, a las facultades” ¢ Era
- esta competencia la que los poetas concretos encontraban invia-

" ple y negadora del nuevo estado de cosas (con el corolario de una
yisién romantica y populista de los consumidores). Sin embargp,
durante la época del gobierno de JoZo Goulart la visién de los
CPC se vio reforzada por un trabajo con los sindicatos y el campe-
sinado que tendi6 a revertir las soluciones desde arriba que, casi
siempre, se habian aplicado en Brasil. En el marco del golpe de
Estado y del crecimiento desmesurado de los medios de comuni-
cacién, esta competencia se negaba a nuevas légicas de circula-
¢ién y consumo que, por mas capitalistas o imperialistas que pu-
dieran ser, no por eso dejaban de incidir en la cultura.® De todos
modos, esto no debe llevar a la conclusién de que la posici6n criti-
ca de la revista Invencdo la ponfa en condiciones practicas de par-
ticipar en estos conflictos: la poética de vanguardia y de alto re-
pertorio de los poetas concretos dificilmente se adecuaba a la légi-
ca espectacular de los medios. La otra posibilidad, plegarse al mer-
cado del diseiio, los ponia frente a la disolucién de los postulados
centrales del movimiento. En 1967, afio en el que salié a la calle el
dltimo nimero de la revista Inveng¢do, los poetas paulistas se en-
centraban ante un impasse que sélo se resolvid, de un modo des-
viado, con 1a irrupcién del movimiento Tropicalista.

Fueron los musicos masivos del Tropicalismo quienes tuvie-
ron la capacidad para incursionar en los medios tanto por su posi-
¢ién como por su trayectoria: su propia experiencia socio-cultural,
formada en log medios de comunicacién y en las informaciones
que éstos transmiten, los ponia en una situacién muy ventajosa
ante la nueva situacién mass-mediatica. Frente a la concepcién
exterior de los grupos de izquierda, el Tropicalismo trajo como
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dato la interioridad de los medios masivos, la necesidad de com.
prender su papel preponderante y de provocar —mediante una in-
cursién en ellos-- el desvio. Este grupo, y en mucho menor medida
el de la revista Inven¢do, concibié los medios como espacio de ne..
gociacion y critica de las imagenes sociales. Los poetas concre-
tos se movieron con gran comodidad conceptual en este campo,
pero en ¢l terreno de las performances debieron mantener una
distancia que, a veces, los convertia en guias y, en otros casos, en
figuras marginales. El caso de los miisicos de Invencdo (Jilio
Medaglia, Damiano Cozzela y, sobre todo, Rogério Duprat), en
cambio, fue diferente ya que se les presentd, por primera vez, 1a-
posibilidad de trabajar en colaboracién con musicos populares en
los arreglos de sus discos.

Los misicos de Inven¢do, asf como los poetas, ya estaban ale-
jados del repertorio del concretismo ortodoxo y en “& se nio per-
ceberam” se lee: “Erik Satie realizé al nivel semantico-pragmati-
co lo que Webern realizé en el sintdctico”.® La incorporacién del
humor y la parodia del miisico francés preparaba a estos musicos
para trabajar en la zona del consumo masivo. Pero si esta incor-
poracién de la dimensién Satie funcionaba como nexo entre los
artistas de la revista y los tropicalistas, no por eso hay que creer
que este nexo fue unidireccional y que los misicos populares bahia-
nos ofrecieron pasivamente sus composiciones a los arregladores.
Por el contrario, lo que se produjo, en esas grabaciones, fue un
genuino campo experimental en el que se mezclaron posiciones,
formas y actitudes de diversas procedencias. Y si la destreza de
los miisicos de Invencdo debe entenderse como corolario de 1a re-
visién a la que sometieron a los eriterios modernistas, el caso de
los bahianos se explica, de un modo semejante al que vimos con
los poetas concretos en el capitulo “De la Bienal a Brasilia”, por la
mediacién privilegiada del contexto urbano y del museo.

Los tropicalistas bahianos (Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom
Zé, (Gal Costa) se formaron en su infancia y adolescencia escu-
chando misica de repertorio popular en la radio y en las calles.”
En 1959 surgié la bossa-nova, y la presencia de Joao Gilberto —por el
tratamiento renovador y sofisticado de sus interpretaciones— sig-
nificé un salto cualitativo para los oidos de estos jovenes que ya
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eran expertos amateurs en miisica popular y masiva.? Pero otro
hecho también fue desencadenante: a principios de la década del
sesenta, casi todos ellos se trasladaron a la capital del Estado
(Salvador de Bahia) y participaron de una de las experiencias cul-
turales mds intensas de la historia brasilefia de este siglo.?

A fines de la década del 50, Edgard Santos, el rector de la
Universidade Federal da Bahia, decidié llevar a cabo una moder-
nizacién de las instituciones artisticas y culturales bahianas y
convoed a una serie de artistas para diferentes cargos educativos
de formacién y difusién. Las elecciones de Santos fueron bastante
significativas y estuvieron guiadas por los criterios del alto mo-
dernismo: convocd al dramaturgo Martim Gongalves, al misico
Hans J. Koellreutter, a la arquitecta y urbanista Lina Bo Bardi y
a Yanka Rudzka para que se ocupara de la danza. Ademas cre6 el
CEAO (Centro de Estudos Afro-orientais) al frente del cual nom-
bré a Agostinho da Silva, profesor que ejercié una gran fascina-
cién en los jévenes. Martim Gongalves fue, entre otras cosas, el
director de la puesta en escena de La dpera de fres centavos de
Bertolt Brecht, un acontecimiento que tanto el cineasta Glauber
Rocha como Caetano Veloso consideraron decisivos en su forma-
cién. A cargo de Iz escenografia estuvo Lina Bo Bardi, quien fue
mucho mas que una arquitecta o una urbanista; su presencia en
Bahfa desencadent una serie de ideas sobre la modernidad en el
nordeste que pueden encontrarse hoy en las obras de los artistas
jévenes ¥ en las calles de la ciudad. Protagonista de la creacién
del MASP, Lina Bo se trasladé a Salvador a fines de los afios 50
donde se le encargaron varios proyectos institucionales decisivos.
En septiembre de 1959, monté para la V Bienal Internacional de
Arte y Arquitectura de San Pablo, en el Parque Ibirapuera, la
“Exposicao Bahia” que, entre otras cosas, impuso una revaloriza-

_cién de la cultura popular bahiana realizada con criterios moder-
nistas.!® Fue la categoria del disefio la que hacia de nexo, una vez
mas, entre los diferentes niveles culturales. En 1960, Lina Bo Bardi
creé el Museo de Arte Moderna da Bahia, y poco tiempo después,
en 1963, el Museo de Arte Populor. Para instalar este museo, Bo
Bardi restaurd el conjunto edilicio conocido como Solar de Unhio
que, por su ubicacién clave en la ciudad, redistribuyé su tejido
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urbano revalorizando una zona céntrica pero, a la vez, de poco
movimiento.!!

Otra presencia fundamental fue la de Koellreuter, misico que,
como dijimos anteriormente, habia compuesto la masica de inau-
guracién del MAM, y que fue autor del “Manifesto de 1946”, que
se oponia al nacionalismo que predominaba en la musica erudita,
Durante su permanencia en la Universidade da Bahia, se ejecuts
un repertorio que incluia obras de los clasicos pero también de
George Gershwin, Arnold Schoenberg, Hans K. Stockhausen y
John Cage. Caetano Veloso cuenta una anécdota muy significati-
va sobre la presentacién de una obra de Cage a cargo de David
Tudor en 1961 o 1962: “Una de las composiciones preveia que, en
cierto momento, el musico prendiese la radio al azar La voz fami- -
liar surgi¢ como si respondiera a su gesto: ‘Radio Bahia, Cidade
do Salvador’. La platea reventd en una carcajada. La ciudad ha. @
bia inscripto su nombre en el corazén de la vanguardia mundial
con tal gracia y espontaneidad, de una forma tan descuidada, que '5.'3
el profesor Koellreuter, entendiendo todo, rié aun mds que el res~ .
to de la platea”.??

El cineasta Glauber Rocha, quien habfa participado con Lma ;:__
Bo Bardi en la “Exposicao Bahla de 1959, fue uno de los primeros -
jévenes artistas que se formaron en esta experiencia. En uno de-
sus primeros textos, Glauber escribia: :

La guerra que las nuevas generaciones deben abrir contra la provineia debe 3
ser inmediata: la aceion cultural de la Universidad y del Museo de Arte Modemo 3
es el tanque de choque (. ], los clarines de 1a batalla fueron tocados por las gran. : ‘
des exposiciones del Museo de Arte Moderno y por la escenificacién de la Opere.
dos tres Tostdes de Brecht, que provocaron una gran excitacidn en el pensamiens

pequeifio-burgués (citado en Avant-garde na Bahia, op cit., p 14)

La mezcla de refinamiento y barbarie con la que trabajan to-
das sus peliculas hunde sus raices en la biisqueda de un lenguaj
modernista v en el reconocimiento del atraso regional. El primer:
cortometraje de Glauber, “O patio” (“El patio”), participa de una’s
estética concreta (juega con dos cuerpos vy la forma reticular de"'fg‘
las baldosas), lo que indica su necesidad de salir del provincianis
mo bahiano.®® A principios de la década, Glauber, que dirigia el
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Suplemento cultural del Didrio de Noticias, realiza Barravento
(1962), su primer largometraje, narrado con una dialéctica ideo-
16gic0-formal de tipo eisenstenianoc. La estética de este filme re-
sulta, sin embargo, un poco exterior o coreografica si puede decir-
‘se-asi, como si el director se hubiese mantenido distanciado gra-
cias a este esquema dialéctico. Dos afios después, basdndose en
una investigacién sobre el interior bahiano que habia realizado
ara el periédico, hizo Deus ¢ o diabo na terra do sol, uno de los
hitos del cine brasilefio, y en 1967, Terra em transe, film que fue
decisivo para la conformacién del movimiento tropicalista. En Deus
¢ o diabo na terra do sol, Glauber supera esa distancia y es como
si se interiorizara en los conflictos y buscara un estilo, ya no con-
creto ni eisensteiniano, en el que la cAmara se involucra y se dis-
tancia de los personajes y los materiales con gran violencia. Con
esta pelicula, Os fuzis de Ruy Guerra y Vidas secas de Nelson
Pereira dos Santos, se inicié el movimiento del “Cinema Novo”
brasilefio. El movimiento, que apost6 por un cine independiente,
promovié la reflexidén sobre por qué hacer cine en un pais subde-
sarrollado (“una idea en la cabeza y una ¢dmara en la mano” era
su lema), abandoné el aislamiento de-los estudios v se interné en
los problemas rurales y urbanos, utilizando procedimientos van-
guardistas y un nuevo tipo de actuacién y de puesta en escena. El
cangaceiro que nos muestra Glauber en esta pelicula difiere del
..cowboy folklérico y algo hollywoodense de O Cangageiro de Lima
Barreto, ¥ el pasaje desclado y paupérrimo no se condice con la
imagen frutal y paradisiaca de Carmen Miranda (a la vez, algo
del Eisenstein rural de Lo viejd'y lo nuevo se traslada a esta peli-
cula). En este film, a diferencia de lo que pasaba en Barravento,
la eritica a los mitos y a la cultura popular se hace desde adentro.
Con Terra em transe (1967), Glauber se aleja de la ortodoxia de
-izquierda (a la que critica impiadosamente) ¥ se acerca a las van-
guardias brasilefias de los afios 20 (principalmente a la tendencia
“antropofigica” de Oswald de Andrade). Mientras Deus e o dia-
bo... es una pelicula fundacional del “Cinema Novo”, Terra em tran-
se puede ser leida como un film tropicalista que pone en evidencia
las limitaciones de la politica progresista en Brasil y la necesidad
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de utilizar la parodia y la satira para reflexionar sobre la crisis
politica y la herencia cultural.

Los conciertos de musica de Koellreuter, la trayectoria de
Glauber Rocha, la actividad de Lina Bo Bardi, el clima de un mo-
dernismo abierto que se vivia en la ciudad de Bahia explican las -
destrezas de un grupo de jévenes que se formsé en ese clima y cuyo
representantes mas destacados fueron Gilberto Gil y Caetang
Veloso (quienes se habian conocido en la Facultad de Filosofia de
la Universidade da Bahia). Esta familiaridad con el repertorio
popular de la misica y con el repertorio del alto modernismo, pu-
sieron a Caetano y a Gil en condiciones de establecer pasajes y
vinculos entre las culturas alta, popular y masiva. A su vez, la
“explosién de los medios masivos”, como la denominé McLuhan,
hicieron que Caetano pudiera moverse entre estos repertorios di-
versos ahora despojados de su marca de origen.'* En su primera
etapa, la television se caracterizé por su fluidez y por la inclusidn
de los discursos gue provenian de los mas diversos niveles: con
una légica que sélo el paso del tiempo permitié visualizar mas
nitidamente, los medios no prolongaron la cultura popular ni de
elite sino que crearon su propia cultura especifica que agui deno-
mino masive. Apoyados en esta contingencia, los tropicalistas no
juntaron o mezclaron niveles culturales diferentes entre si, sino
que se pusieron por sobre estas diferencias y, desde esta posicién,
elaboraron sus obras.

El estallido tropicalista

El desempefio pitblico del grupo tropicalista fue breve pero su
intensidad hizo que las vanguardias de la década anterior se vie-
ran revitalizadas y pasaran a formar parte, con diferentes modu-
laciones, del repertorio de los jévenes que se incorporaban a la
vida cultural.

La historia del tropicalismo musical consta de los siguientes
acontecimientos. En 1967, se realizé 1a competencia del tercer fes-
tival de Mdsica Popular Brasilefia (MPB) de San Pablo, en €] que
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participaron Gilberto Gil con “Domingo en el parque” y Caetano
Veloso con “Alegria, alegria” (ubicadas en segundo y cuarto lugar
respectivamente). M4s alla de las posiciones alcanzadas, estas dos
canciones impactaren no solo por el uso de instrumentos eléctri-
cos (en la composicién de Gil combinados con un berimbau) sino
también por la naturaleza de las letras, sea por su cardcter calei-
doscopico como por sus referencias mediaticas (Brigitte Bardot,
la Coca-cola, la televisién). Segiin la aguda descripcién de Décio
Pignatari que cita Augusto de Campos, la composicién de Gil se
organiza como un “montaje eisensteniano”, mientras la de Caeta-
no utiliza un registro “cAmara en mano” a lo Godard.”® Estos fes-
tivales eran muy importantes para la musica popular y para el
mercado discografico y también llegaban a provocar ~sobre todo
r las musicas de protesta— intensas discusiones politicas.

En 1968 comienza el movimiento tropicalista con la edicion
de los discos Caetano Veloso y Gilberto Gil (este vltimo reproduce
en la portada al miisico vestido de académico y con una barba alo
Machado de Assis) En el primer disco participan como arreglado-
res Julio Medéglia, Sandino Hohagen y Damiano Cozzela y, en el
segundo, Rogério Duprat. Unos meses después, sale a la venta el
disco Panis et Circensis que rexine a varios musicos del movimien-
to. El tropicalismo estaba integrado, principalmente, por artistas
provenientes de la miisica popular (Caetano Veloso, Gilberto Gil,
QGal Costa y la ex-bossa nova Nara Ledo) y de la misiea rock (Os
Mutantes), pero también por integrantes del grupo de vanguardia
Musica nove como Rogério Duprat (quien aparece en la portada
del disco con una pelela, en un gesto dignoe de Duchamp) y poetas
provenientes del movimiento de poesia concreta (Augusto de Cam-
pos aparece en la contratapa del disco entrevistando a Joao Gil-
berto} Pero no solo hubo discos: el grupo también tuvo su progra-
ma de television (Divino, maravilhoso) y realizé varias interven-
ciones escandalosas en recitales o festivales. Después de diversos
conflictos alrededor del programa de televisién, la tormenta se
desaté en el Festival Internacional da Cancao de 1968, donde Gil-
berto Gil fue descalificado y Caetano enfrenté al piiblico que lo
abucheaba con un discurse inflamado mientras interpretaba la
cancién “E proibido proibir”. Acompafiado por Os Mutantes, quie-
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Tropicalia

140

Tropicdlia: panis el circensis La pose provocativa y los tiofeos del
movimiento: guitarras eléctricas, ropas hippies, una pelela De
izquierda a derecha y de arriba hacia abajo: Arnaldo Dias
Baptista, Caetano Veloso, Rita Lee, Sérgio Dias Baptista, Tom Zé,
Rogério Duprat, Gal Costa, Torquato Neto y Gilberto Gil. Los
hermanos Dias Baptista y Rita Lee formaban el trioc Os Mutantes.
Rogério Duprat, arreglador del disco, pertenecia a la revista
Invengdo



En sélo dos afios, la moda provocd la mutacién de los cuerpos:
convirtiendo su aspecto en mercancia, los artistas se
internaban criticamente en la sociedad de consumo.

Caetano Veloso Os Mutantes

Torquato Neto (Gal Gosta
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nes vestian ropas plateadas y hechas con restos, Caetano se ep.
frent6 tanto con los sectores conservadores (que eran tema de
muchas de las canciones del grupo) como con sus detractores eg-
tudiantiles de izquierda que lo acusaban de alienado:

Vocés 530 a mesma juventude que vao sempre, sempre matar amanha ¢
velhote inimigo que morreu ontem. Vocés néo estdo entendendo nada | ) Masg
que juventude é essa? {. .} Vocés sao iguais aos que foram 4 Roda Viva ¢ espanca.
ram os atores. Vocé nio diferem nada deles [ ] Nés fingimos aqui que desconhe.
cemos ¢ que seja o festival Ninguém nunca me ouviu falar assim, sabe come &2
Nés tivemos essa coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas. B
vocés? Se vocés em politica forem como séo em estética estamos feitos! E quanty
a0 juri; é muite simpatico mais incompetente. Deus est4 solto!

Me dé um beijo meu amor

eles estdo nos esperando

0s automdveis ardem e chamas

Drerrubar as prateleiras, as estatuas, as vidragas, lougas, livios, sim!

[Ustedes son la misma juventud que van siempre, siempre, a matar mafia-
na al enemigo ya envejecido que murisé ayer. Ustedes no estan entendiendo nada
{-.] ;Pero qué juventud es esta? [.. | Ustedes son iguales a los que fueran a Rodg
Vivz v golpearon a los actores Ustedes no se diferencias de ellos [. .] Nosotros

- fingimos aqui que desconociarmos lo que era el festival ;Nunca me oyeron hablar
asi, saben ¢dmo es? Nosotros tuvimos el coraje de entrar en todas las estructuras
¥ salir de ellas ;Y ustedes? {Si ustedes son en politica como son en estética esta-
meos fritos! En cuanto al jurado: es muy simpatico pero incompetente jDios estd
suelto!

Dame un beso mi amor

ellos nos estdn esperando

los automdviles arden en llamas

iDerribar las estanterias, las estatuas, las vidrieras, las lozas, los libros, sif]%

Con motivo de este y otros escandalos v con el endurecimien-
to de la dictadura a fines de 1868, Gil y Caetano fueron encarcela-
dos y-obligados a dejar el pafs al afio siguiente después de perma-
necer unos meses en prisién. Se exiliaron en Londres hasta su
regreso a Brasil en 1972. Un estallido m4s que un gemido, podria-
mos decir parafraseando a Eliot.
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Dela distancia de la mirada
al contacto de los cuerpos

La continuidad entre el modernismo y los movimientos ico-
noclastas de los afios sesenta constituye uno de los aspectos mas
curiosos de la cultura brasilefia del periodo. Los nexos que se pro-
dujeron entre ambas tendencias no fueron unidireccionales: ade-
m4s del pasaje —en la trayectoria de un autor— de una poética del
alto modernismo a una prictica que bien podria denominarse pos-
moderna, hubo también un intercambio que se comprueba tanto
en las innumerables citas y referencias de las canciones tropica-
listas como en la participacién, mas o menos activa, de artistas
que provenian de las vanguardias de los afios 50. Una de las razo-
nes de este encuentro estd en la prehistoria bahiana del grupo
tropicalista, en una formacién intelectual que incluye componen-
tes de la modernizacién institucional y urbana, y de la presencia
constante de la miisica popular en los medios masivos y en las
fiestas populares como el carnaval. Y complementariamente, des-
de la trayectoria de los vanguardistas, este vinculo tuvo lugar no
solo por el vigor del alto modernismo brasilefio sino porque fueron
los mismos artistas de vanguardia quienes, en la actividad de ex-
perimentacién y evolucién de su trabajo, se replantearon los cri-
terios que habian guiado sus programas iniciales. En el caso de
los poetas concretos, existio, ademads, una estrategia de apoyo y
alianza con el Tropicalismo que se manifesté tanto en los articu-
los periodisticos de Augusto de.Campos que después integraron
su libro Balango da bossa, como en algunas acciones conjuntas
(conferencia de Caetano y Gil en la Universidad de San Pablo,
entrevistas, intervenciones polémicas).

Uno de los ejemplos m4s emblematicos de estos pasajes e in-
tercambios fue el de Hélio Oiticica, cuya critica al modernismo
fue tan contundente que el critico de arte Mério Pedrosa llegé a
hablar, para referirse a su caso, de “arte posmoderno”. Pese a que
su colaboracién directa con los miisicos tropicalistas fue tardia,
su obra Tropicdlia inspiré el nombre del movimiento y de una de
las canciones de Caetano Veloso. Este encuentro fue posibilitado

x
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por una serie de transformaciones del modernismo brasilefio que -
la trayectoria de Qiticica ilustra, como ninguna otra, en el uso de
los medios masivos, de los slogans y de lo corporal. El artista que
habia pertenecido al concretismo pusc en escena muchas de [ag
inquietudes que el tropicalismo y otras tendencias de fines de 1a
década asumirian como propias.

Nacido en Rio de Janeiro, Hélio Oiticica participé en la Expo.
sicdo Nacional de Arte Concreta de 1957 y después pasé a formar
parte del “Neoconcretismo”, la escisién carioca del movimiento li-
derada por Ferreira Gullar. Alrededor de 1964 se produjo un cam-
bio en la obra de Oiticica (y en las de otras dos artistas nepconere-
tas, Lygia Clark y Lygia Pape) que fue paralelo al que realizaron
los artistas paulistas (Waldemar Cordeiro, Augusto de Campos y
Damiano Cozzela) con la exposicién de los Popcretos. Pero si en
los concretos paulistas se tratd, principalmente, de la apertura de
la forma a los materiales que la homogeneizacién habia excluido,
las experiencias de Lygia Pape, Lygia Clark y Hélio Oiticica se
vinculaban con la apertura del neoconcretismo a los objetos yala
fluidez del tiempo (con ciertas marcas de subjetividad).

La experimentacién que se inicié con los “Parangolés” (vesti-
dos coloridos hechos con materiales encontrados) integraba la dis-
tancia de lo visual y la planificacién y racionalidad del proceso de
composicién, pero la insistencia en los cuerpos, en los restos y en
lo aleatorio hacia que esos componentes modernistas se relativi-
zaran en su convivencia con el predominio de las relaciones de
contacto. En este rescate de lo corporal y de los restos fue funda-
mental, como ya vimos en el caso de Haroldo de Campos, el resca-
te que hicieron los artistas brasilefios del vanguardista Kurt
Schwitters.!? El parangolé (término que Oiticica tomé de la giria
carioca) fue presentado por primera vez en el MAM de Rio de Ja-
neiro en la exposicién Opintdo 65, y consiste en una serie de dise-
fios de ropas hechas con materiales encontrados que forman, en
palabras de Guy Brett, “estructuras semejantes a ropas, capas,
estandartes, tiendas, para vestir, danzar, exhibir: el cuerpo como
nvicleo central” '® Los cuerpos que elegia Oiticica eran, por lo ge-
neral, de integrantes de la Escola de Samba da Magueira, una de
las “escolas” m4s importantes del carhaval carioca. En su ensayo
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«4rte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica” (1966), Mario
Pedrosa hace una lectura de todas las modificaciones que impli-
caba la actitud artistica de Oiticica en este “arte ambiental” que
se basa no en los “valores propiamente plasticos” sino en la “plas-
ticidad de las estructuras perceptivas y situacionales”.'® Lo si-
tuacional ¥ lo ambiental sumados a una corporeidad generaliza-
da (que involucra artista y espectadores) son los elementos que
llevan a Mério Pedrosa a hablar de “arte posmoderno” en el senti-
do en el que se abandonan los criterios modernistas. Este corte,
en 1a obra de Oiticica, comenzé con un “verdadero rito de inicia-
cién™ “un dia, Qiticica deja su torre de marfil, su estudio y se
integra a la Escola de Samba Estagfio Primeira da Mangueira”
(p..356).. En términos tedrico-plasticos es el pasaje de una expe-
riencia visual pura a la “fruicién sensual de los materiales, en los
que el cuerpo entero, antes resumido en la aristocracia distante
de Yo visual, entra como fuente total de la sensorialidad” (p.357).

Esta puesta en escena del cuerpo ¥y este desfile de anti-moda
que es el “Parangolé” fueron lefdos en clave massmediética por
los tropicalistas, en una apropiacidn que, en un primer momento,
incomodé al artista carioca. En su ensayo “Tropicélia” del 4 de
marzo de 1968, Oiticica tratd de separarse del fenémeno del Tro-
picalismo (por “volverse la moda actual”),” actitud que vari6 a
fines del mismo afio cuando participé con una cbra en uno de los
shows tropicalistas: “Hélio Oiticica, que involuntariamente le dio
nombre a nuestre movimiento, —escribe Caetano Veloso— estaba
presente en ese mismo evento [Caetano se refiere a un show tro-
picalista en Rio de Janeiro] con una obra expuesta cerca del esce-
nario [.. ] era su homenaje a Cara de Cavalo, muerto a tiros por la
policia, en la forma de un estandarte en el que se leia, bajo la
reproduccién de la fotografia del personaje extendido en el suelo,
la inscripeién SEA MARGINAL, SEA HEROE”. 2! El uso de slogans conun
caracter politico pero siempre acercandose a la ambigiiedad y al
habla cotidiana, ¥ no desde una ideologia previa o un objetivo fi-
nal externo, es otro aspecto que reciclan los tropicalistas. En el
contexto de la dictadura militar, este uso ocasioné censura y per-
secucion.
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Hélio Oiticica

Esta obra fue expuesta por primera vez en el MAM de Rio de Janeiro y de ella
tomaron su nombre de guerra los tropicalistas. La inséalacitn es descripta asi
por el mismo Hélio Oiticica en marzo de 1968: “El penetrable principal que
compone el proyecto ambiental fue mi médxima experiencia con las imdgenes,
una especie de campo experimental con las imagenes Para esto creé algo asi
¢omo un escenario tropical con plantas, araras, arena, piedritas . Al entrar en
el penetrable principal, después de pasar por diversas experiencias tactiles y
sensortales abiertas al participante que crea ahi su sentido imagético a través
de ellas, se llega al final del laberinto oscuro, donde un televisor estd en
funcionamiento permanente: es la imagen que devora entonces al espectador,
pues ella es m4is activa que sus creaciones sensoriales. Ademads este penetrable
me dio la permanente sensacién de estar siendo devorado... Es, desde mi punte
de vista, la obra mds antropofagica del arte brasilefio” {cito del libro de Wally
Salomao, op.cit , p.62).
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Oiticica utiliza slogans ("Incorporo la
revuelta”) y la corporalidad come
¢lave del nuevo arte. A propdsito de
la muerte de Cara de Cavalo (“Sea
marginal, sea héroe“} se vale de la
iconografia del martirio religioso
(Crucifixidr de Pedro de Miguel
Angel). En el fotomontaje: fotos del
Nordeste brasileiio, del estudio de
Oiticica, del lider guerrillero
asesinado Carlos Lamarca y del
poema “Subsisto” de Augusto de
Campos.
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Este pasaje a la corporalidad estd en una dialéctica perma..
nente con la imagen universal, una dindmica que impidié que la
estética de Oiticica se volviera populista (como sucedid con su ex. i
compafiero de grupo Ferreira Gullar). Como en las obras de Ling *
Bo, el “parangolé” no hace una celebracién ciega o mimética de 1o 5
popular, sino que investiga las formas de validez universal de la;
cultura dominada a partir de nociones como las de juego, placer,
movimiento. Y lo que el artista aprende en ese contacto con lo' &
popular es el camino hacia un arte no represivo que, en su irrup-
cién festiva, pone de relieve la ideologia dominante en aspectos
como, por ejemplo, el contacto fisico entre clases (fue lo que pass
con el “parangolé” en su primera presentacién en el museo: la
entrada de los habitantes de las favelas caus6 un escandalo). La
salida del modernismo de Hélio Oiticica se produjo a través del
cuerpo popular y fue desde é1 que leyé las posibilidades de la for-
ma, de la cultura y de la politica.®

En la revisién que hicieron los vanguardistas de los princi-
pios modernistas que habian sostenido en la década del 50, una
de las figuras claves fue —tanto para los artistas paunlistas como
para Hélio Oiticica— la de Oswald de Andrade. Sin embargo, el
acceso de los tropicalistas a la literatura de Oswald no se produjo
por medio de las interpretaciones de Qiticica o de los poetas con-
cretos sino a través de la puesta en escena de la pieza O Rej da
Vela que hizo José Celse Martinez Corréa en el teatro Oficina %
Muchas pueden ser las razones que expliquen el impacto que esta -
obra tuvo en los jévenes tropicalistas: el descubrimiento de un
artista como Oswald, la libertad y audacia de la puesta en escena,
el uso del sarcasmo y la parodia para referirse a la sociedad brasi-
lefia y, sobre todo, la critica demoledora a la que es sometida la
burguesia nacional. Mientras la tendencia general en la cultura
brasilefia de izquierda era la critica al imperialismo, los tropica-
listas apuntaron sus dardos (y en esto O Rei da Vela fue funda-
mental) contra la hipocresia de la clase media brasilefia y sus
limitaciones morales, estéticas y politicas. En una misma clave
podia leerse otro de los films que fue desencadenante para el mo-
vimiento: Terra em transe de Glauber Rocha.
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Entre otros referentes del Tropicalismo, deben contarse el pop-
art, el hippismo, el rock en inglés y, principalmente, 1a bossa nova.
La revista Inven¢do y la poesia concreta también fueron una de
las referencias de los jévenes tropicalistas, y una de sus cancio-
nes-manifiesto recibié el titulo de “Geléia geral”, que es una cita
del texto “& se néo perceberam” del dltimo nimero de Invencdo.
La poesia concreta, entonces, formé parte de un repertorio en el
que habia perspectivas y procedimientos incompatibles con ella.
Esto explica que pueda hablarse de una continuidad, aunque en
términos estrictos el tropicalismo y la poesia concreta sean dos
fenémenos de muy diferentes naturaleza. Sin embargo, los poetas
concretos no sélo fueron un punto de referencia; con sus ensayos y
con sus estrategias de apoyo y alianza, ellos acompafiaron al mo-
vimiento y se involucraron en sus acciones.

El oido concreto

El dltimo nimero de la revista Inven¢do, de enero de 1967,
presenta la “partitura-roteiro” Cidede de Gilberto Mendes basa-
da en un poema de Augusto de Campos. Por primera vez, un ni-
mero de la revista menciona —tanto en “& se nfo perceberam”
como ¢n la partitura de Mendes— a intérpretes de misica masiva
como Elis Regina o Los Beatles. Sin embargo, el lenguaje de esta
composicién exige una competencia propia de la misica de van-
guardia. Para Augusto de Campos, se trata de “la incorporacién
como dato seméntico de 1a musica popular urbana, en montajes y
citas, en el contexto sintdctico de la musica erudita”.?® Mi hipite-
sis es que esta diferencia entre sintaxis ¥ seméntica, entre una
organizacién modernista del material y la emergencia de nuevos
datos seméanticos vinculados con los medios masivos, desestabili-
z6 los criterios modernistas en el transcurso de los afios 1967 y
1969. La explosién de los medios reactualizé, en ese breve lapso,
varios postulados de la poesia concreta pero, a la vez, torné insu-
ficiente a la sintaxis modernista como plataforma desde la cual
dar cuenta de un material de archivo heterogéneo, multitemporal
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y presionado por las fuerzas de la politica, del mercado y de los
medios masivos (es decir, sometido a una exposicién permanente
y al juicio de un publico mucho més amplio y més diverso). EI
hecho de que sea en la miisica masiva donde se dirima la discu-
sién peor el repertoric y las luchas institucionales, hace que los
criterios de homogeneidad, evolucién y autonomia lleguen al um-
bral de su propia desaparicién.

En 1968, Augusto de Campos publicé el libro Balanco da bos-
sa, en el que también escribieron los misicos Gilberto Mendes,
Brasil Rocha Brito y Jiilio Medaglia ?” En este libro, se recogieron
articulos que Augusto de Campos habia comenzado a publicar en
diferentes periédicos durante 1966 (éstos —dato nada desdefable~
no fueron incluidos en la revista Inveng¢do). El libro es una defen-
sa polémica del tropicalismo e incluye, en las portadas interiores,
un montaje fotogrifico hecho por el propio Augusto de Campos en
el que Jodo Gilberto y Caetano Veloso se miran mutuamente,
marcando la continuidad entre sus poéticas ® Y aunque se ha se-
fialado a menudo el cardcter de defensa y alianza programaitica
entre concretos y tropicalistas, no se ha subrayado lo suficiente
cudles fueron las condiciones discursivas e ideoldgicas en las que
esta defensa se llevé a cabo. Augusto de Campos y sus compafie-
ros defienden, en ] libro, al tropicalismo, sobre todo por la conti-
nuidad que perciben con su propio trabajo a la vez que atendan
las diferencias. En la valoracion de los aportes de la miisica masi-
va o popular, Balango da bossa utiliza cuatro claves interpretati-
vas: la distancia critica para con el archivo, el isomorfismo para
determinar la modernidad de la obra, la homolog{a entre los cam-
pos ¥ la capacidad de cuestionar, en el nuevoe escenario tecnolégi-
co, a las instituciones y al poder.

1. La distancia critica. La implementacion de los criterios de
homogeneidad, autonomia y evolucién implica una actitud cons-
tructiva y supone, por lo tanto, una relacién de distancia critica
con el archivo. Muy dificultosamente puede establecerse una po-
sicién evolutiva 8i no se tiene una conciencia minima del estado
en el que se encuentran los materiales heredados.

Paralelamente al wltimo ndmero de Inven¢do, Augusto de
Campos escribia sus primeros ensayos sobre musica popular. En
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allos, rescaté la figura de Jodo Gilberto, la bossa nova, la Joven
Guardia y a un misico que por entonces apenas tenia obra, pero
cuyas declaraciones en una entrevista llamaron la atencién del
poeta: Caetano Veloso. En un momento de impasse (en el que Jodo
Gitberto estaba lejos —habfa sido “mandado de paseo”, como dice
el texto del dltimo mimero de la revista— ¥ en el que la Joven
Guardia emergia como un movimiento sin conciencia de su pa-
pel), 1a seduccién que gjercié el discurso de Caetano sobre el poeta
vanguardista tuvo su causa en la distancia critica con la que el
misico pensaba su insercién en el campo de la misica popular.
En una entrevista que Caetano Veloso concedié a la Revista Civi-
lizag@o Brasileire (ndmero 7, mayo de 1966) sostuvo que:

Sélo la recuperacién de la Iirea evolutiva nos puede dar una organicidad
para seleccionar y poder juzgar el acto creativo (. ] Jodo Gilberto es, para mi, el
momento en que eso sucedié: la informacién de la modernidad utilizada en la
recreacion, en la renovacidn, en dar-un-paso-hacia-adelante, de la miisica popu-
Jar brasilefia. Creo también que la recuperacién de la tradicién musical brasilefia
deber4 ser hecha en el sentido en que la hizo Joao Gilberto. A pesar de que artis-
tas como Edu Lobo, Chico Buarque, Gilberto Gil, Maria Bethinja, Maria da Graca
{que poca gente conoce) sugieren esta recuperacidn, en ninguno de ellos llega a
ser entera, integial 2

Los eriterios modernistas que utiliza Veloso para organizar el
archive son homélogos =2 los de los poetas paulistas: el misico
bahiano habla de su “preocupacién por lo nuevo”, de la necesidad
de retomar “la lfnea evolutiva”, de que esta practica tenga “orga-
nicidad”, de que la revisién debe ser “completa, integral” (esto es,
homogénea). .

2. El isomorfismo para valorar la modernidad de la obra. Para
la valoracién de las obras y de sus procedimientos, el eje funda-
mental fue lo que en los manifiestos de los afios 50 se denominé
isomorfismo, definido como el trabajo de identificacién entre el
contemdo ¥ la forma. Digsde este punto d€ vista, Ta ¢ancién “Sain-
a de uma nota s6” de Tom Jobim y Newton Mendonga es un “ejem-
Plo de texto funcionalmente reducido” y la interpretacién de Joéo
Gilberto es funcional porque es “despojada” y se niega a la orna-
mentacién.?® Este rasgo les permite autonomizar la historia dela
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mrisica popular y hacerla correr por carriles paralelos a la evoly. #
cién en otros dominios, concibiendo a Joao Gilberto en la mismg
“tradicién de rigor” que Jo&o Cabral de Melo Neto (lo que implica,
por supuesto, una referencia implicita al provecto de los concre-

tos de borramiento del sujeto lirico).3t

Desde el punto de vista de la composicion, las teorizacioneg
de Augusto de Campos sobre el isomorfismo, si bien se basaban

en canciones ya existentes, retornaban a la misica popular incen-
tivando ese tipo de concepcién en sus integrantes (es decir, ha-
ciéndola mas conciente) Es el caso de los misicos del Tropicalis-
mo pero también puede ser el de compositores ajenos a este movi-
miento como Chico Buarque, cuya composicién “Construcao” eg
un excelente ejemplo de isomorfismo composicional donde las pa-
labras funcionan como ladrillos que hacen subir el edificio desde
donde el obrero cae. En Caetano y Gil los ejemplos son numerosi-
simos ¥y no importa tanto que poemas compuestos antes de que
Caetano conociera a Augusto de Campos, como “Clara”, sean un
ejemplo de tratamiento isomérfico de los materiales.® Las lectu-
ras que Augusto de Campos hizo de las canciones tropicalistas
inspiraron a sus integrantes y hasta el mismo Augusto llegé a
participar como colaborador ¢ inspirador (es el caso de “Cademar”
de Tom Zé o de “Acrilirico” de Caetano gue incluye una relectura

de su poema “Terremoto” de 1956).% Los miisicos del Tropicalis- -

mo encontraron en las teorizaciones de los poetas concretos una
clarificacion de sus propios procesos de composicitn.

3. Homologia entre los campos. Para detectar las transforma-
ciones culturales generales (lo que en sus manifiestos denomina-
ron un “arte general del lenguaje”), los artistas de Invenc¢do esta-
blecieron una homologia entre diferentes dominios. Escribe Au-
gusto de Campos:

El espectacular “salto cualitative” de la bossa nove, en consonancia con la
renovacidn del arte brasilefio en todos sus campos, de la arquitectura a la poesia
concreta, no se explica dnicamente por cuestiones pequefias de liderazgo o de
inercia. Tiene raices estructurales internas [ ]| que necesitan ser analizadas con
objetividad, al lado de factores externos. ™
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Estas raices estructurales internas y externas son la reac-
cién frente a un nacionalismo cerrado y la postulacién del acceso
aun lenguaje universal (el moderno) que la presencia de los me-
dios hacfa inevitable. En este argumento, el “nacionalismo criti-
co” de Prasilia y de la revista Inven¢do tiene correspondencias
con la bossa nova debido a la capacidad de ésta para procesar
datos internacionales (por ejemplo, el jazz) y para recuperar re-
novadoramente la musica brasilefia del pasado. En su tarea criti-
ca, los poetas concretos reproducen -en el campo de la mdsica
masiva— enfrentamientos que eran de larga data en los debates
de la poesia ¥ de la plastica bajo opciones semejantes: nacionalis-
mo frente a cosmopolitismo, formas progresivas frente a regresi-
vas, isomorfismo contra contenidismo.

En esta homologacién, los integrantes de Inven¢do subrayan
todo aquello que los envia al reperforio modernista, destacando -
desde la “forma geométrica o abstracta” en la “presentacién grafi- :
ca de los discos”, segiin lo hace Julio Medaglia, a los titulos de los
discos: “Novas estruturas”, “Evolucdo”, “Movimento 65”, “Esque-
ma 64", “Vanguarda”, “Opiniac”, en los que algunos —es verdad-
parecen titulos de pinturas concretas.® Pese a su capacidad para
organizar e interpretar la musica popular, la homologia termina
por proyectar caracteristicas de un campo sobre otro, como suce-
de cuando interpretan la historia de la bosse nova en fases simi-
lares a las del movimiento de poesia concreta: “fase heroica” y
“salto participativo™® o cuando despojan al campo de la misica
masiva de caracteristicas que le son propias. El “trabajo en equi-
po” de la bosse nova que, seglin ésta interpretacion, estd en con-
sonancia con e} postulado de los manifiestos del grupo concreto
(“la bossa nova caracterizada como un movimiento musical dirigi-
do contra el ‘estrellato’ y contra el culto del ‘solista’, desarrollaria,
por otro lado, el sentido del trabajo de equipo™’) es, ante todo,
una caracteristica del trabajo industrial en serie que impone la
cultura masiva contemporanea. La opinién de Medaglia, sin de-
jar de estar basada en datos concretos (inclugién de la ficha técni-
ca en la que se consignan todos los instrumentistas) fuerza, como
se hace en otras partes del libro, las relaciones analégicas entre
los campos. Asi, “culto del solista” se lee en clave de culto del poe-
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... conceptual que se utiliza en Balan¢o da bossa es el de la teoria de
" la informacién que concibe la aparicién de lo nuevo en los medig

RN

a,

tay, mds ampliamente, del sujeto. Esta analogia, que tiene la vy
tud de arrasar con las fronteras entre cultura de élite y Masiva:
no siempre puede resolver el hecho de que muchas de estas carg,
teristicas son propias del funcionamiento de la industria y el mey
cado o de una légica especifica de la cultura masiva a la que no g
pueden aplicar criterios externos. :
Simultdneamente a este movimiento, se opera otro que }
misma homologia hace necesario: las distinciones entre los cam
pos (la distancia que legitima al artista de vanguardia y que ),
mantiene como tal). Para establecer estas diferencias, el aparaty

de comunicacién masiva en su contraste relativo con el predomi
nio de la informacién redundante. Se produce una tensién, enton
ces, entre la invencién como practica que atraviesa todos los sec
tores de la produccidn artistica (basada en la nocién de homolog;:
entre los campos) ¥ la creencia de que el nivel de innovacién eg -
maycr en la musica erudita que en la misica masiva. La musies:
popular —sostiene Augusto de Campos— debe trabajar en la “fran.
ja de la redundancia (que, en términos de teoria de la informa-
cién, es lo contrario de la innovacién)”, en tanto la musica de van- - -;'-; ;
guardia “trabaja exclusivamente con la informacion original” %
Esta jerarquia explica que las apreciaciones y la defensa de la -
bossa nova y el tropicalismo no se hagan en la revista Invencdo .
sino en periédicos de amplia circulacién (Correio da Manhd y Q
Estado de Sdo Paulo), 4mbito natura! de las expresiones de la
musica popular “Webern y Lupicinio Rodrigues —dijo Augusto de
Campos— pueden estar juntos en mi cabeza pero no son lo mis-
mo”.*® Pero, ademas, esta jerarquizacién sirve como antidoto ala :
disolucién del proyecto vanguardista del grupo (todavia sostenido .
por los poetas paulistas) en un movimiento como el Tropicalismo
que los poetas y musicos de Invengdo, por su formacién, no podian
dejar de ver como ecléctico y algo cadtico. Esta afinidad que se da

a s{ misma los elementos para evitar una falsa identificacién, per-
mitié que ambos grupos (el de Invengdo y el tropicalista) mantu-
vieran un alto grado de autonomia aunque se concibieran como-
actores histéricos de una misma estrategia de ruptura.
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Los principios de andlisis de la “teoria de la informacién” per-
+on darle continuidad a algunos componentes de la poesia con-
" 4a como la novedad (desde una comprobacién estadfstica o, como
- dirfa Décio Pignatari, estetistica) y una actitud cientificista que
_ge combina con ¢l uso de esta teorfa como instrumento polémico.
Esta combinacién entre uso polémico y cientificismo resulta una

“ " manipulacién bastante original de la teoria de la informacién, cuyo

o rasgo principal durante los afios 60 fue el de garantizar una posi-
" ci¢n distanciaday objetiva.?® Asi, en sus cursos académicos, Décio

L Pignatari utilizaba ejemplos de poesia concreta y construfa la “teo-

" ta de la guerrilla artistica” en la que la teoria de la informacién
ofrecia un mapa para la accion estética y cultural !

Tado esto explica que haya una tensién permanente entre la
jerarquizacion de los campos y el reconocimiento de logicas pro-
pias de cada campoe que borran esta jerarquizacion (o la suspen-
den). El hecho de que se hayan pronunciado piblicamente en
materia de misica masiva (cosa que se produce hacia mediados
de 1a década) llevé a los poetas concretos (sobre todo a Augusto de
Campos y a Décio Pignatari) a abandonar o a flexibilizar el crite-
rio de homogeneidad (preservando el de evolucién y autonomia),
que se revelé profundamente imbricado con la cuitura de élite de
Jos afios 50. La homogeneidad que el grupo se autoexigia para
presentar una posicién acorde con las posturas méds modernistas
tenia una gran dificultad para incorporar la heterogeneidad que
era el punto de partida de los tropicalistas en su consideracién de
las sociedades periféricas.*? El caso de Augusto de Campos es, en
este punto, ejemplar: su gusto, en términos privados, iba de la
misica erudita de vanguardia a la musica popular. Sin embargo,
su gusto publico durante los afios 50 se distingue por sus afinida-
des con la misica contemporanea (Webern, Boulez, Stockhausen).
Recién en los afios 60 su pasién por la musica popular se vuelve
piblica

4. El nuevo escenario tecnoldgico de los medios masivos. Siem-
pre que en ¢l siglo XX hubo una transformacién tecnolégica, se
produjo también un intento de radicalizar sus significaciones y
sus practicas mediante las técnicas vanguardistas del shock y de
la no conciliacién (“;qué son las revolucicnes sino radicalizacio-
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nes de los medios?”, se preguntaron retéricamente en la revisty .
Invengdo). Lo que se p_roduce es un momento tecnolégico abterto
_en el que los agénites pugnan por impoiier ciertas practicas ¥ pu pun- -
tos de vista: en ese proceso de apoderamlento del sent:iio dela .
produccién tecnoléglca los actores culturales con31deran que ni i el
Estado ni el mismo pubhco lograron todav1a hegemomzarlo Tam—
blen suele suceder que —en consonancia con los habitos, el merca-
do y el poder— los procesos tecnolédgicos logran disolver o anular
los efectos de estas practicas. -

Ya en la etapa ortodoxa del concretismo, los poetas del grupo
habfan comenzado a realizar —como parte de su variada experi-
mentacién cultural- algunas incursiones en este momento abier-
to, que exigia una modificacién de las formas tradicionales de la
poesia y, complementariamente, la puesta a prueba de los limites
del escenario tecnolégico-cultural Como sostiene Flora Sussekind:

A fines de los afos 50, en pleno optimismo desarrollista, se inicié une de log
didlogos maésa provechosos entie poesia, tecnologia v especticulo en Brasil. Por.
que, sin miedo de mirar de frente la publicidad, outdoors, televisién, fueron log
poetas concretos paulistas quienes, en el cambio de década, redefinieron el libro
en cuanto objeto, buscaron meodificar 1a mirada del lector de poesia, ahora tam-
bién un espectador del poema Y trabajaren y recrearon logotipos, objetos indus-
triales, recursos de los mass-media. A veces hasta comercialmente, como el nom-
bre LuBRax que es, como se sabe, creacién de Décio Pignatari *

Augusto de Campos recupera esta experiencia cuando sostie-
ne que el tropicalismo es “un nacionalismo critico y antropofagi-
co, abierto a todas las nacionalidades, deglutidor y reductor de los
ma4s nuevos lenguajes de la tecnologia moderna”.** Este escenario
tecnoldgico en el que confluyen ambas practicas (1a del concretis-
mo y la de los tropicalistas) no solo es el lugar de l1a devoracién, ia
mezcla y la espectacularidad; la antropofagia tiene —adem4s de
sus connotaciones de incorporacién de lo otro— un caracter de sub-
versiéon moral.** Bajo esta perspectiva, las performances de los
bahianos se oponen al moralismo estrecho del publico brasilefio;
incluidas tanto la derecha catélica como la izquierda militante. El
escenario tecnolégico juega un papel central y es en él que se dis-
tribuyen las posiciones.
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En este contexto, al que hay que sumarle las agitaciones poli-
ticas, el tropicalismo fue un intento de disputarle el discurso so-
cial al poder militar instalado en Brasil desde 1964, por medio de
la espectacularizacién. “Con el Tropicalismo —dice Flora Stsse-
kind- la critica a la industria cultural y a las im4genes arcaizan-
tes o desarrollistas del pafs se da en el espectaculo, se vuelve es-
pectéculo”.“ Durante el breve lapso de dos afios, los tropicalistas
se alimentaron de las précticas vanguardistas y sus criterios mos-
traron una gran eficacia para valorar los componentes culturales

utilizar las ebras como no conciliacién con un sentido critico e
jconoclasta. La distancia critica no serd la del corte absoluto y
transversal que implica la postura de Inven¢do sino que se proce-
sa en una actitud parddica que pueda dar cuenta de la heteroge-
neidad y las temporalidades superpuestas. Una logica parédica y
de pastiche y no una légica de la exclusién. Los tropicalistas tra-
bajaron con el choque violento que se producia con la superposi-
cion de la sintaxis modernista y la sintaxis de los medios masivos,
y sus mtisicos ~sobre todo Caetano Veloso~ encarnaron, aunque
s6lo sea por quince minutos, el mito del artista popular y masivo
de vanguardia.

El cuerpo como lugar

De las innumerables facetas que tuvieron los cambios tecno-
légicos, los tropicalistas procesaron sobre todo dos aspectos: la
tecniologia como archivo de imagenes y la tecnologia como préte-
sis de los cuerpos. A medida que su intervencién cultural era més
persistente, comprendieron que no solo la renovacién musical es-
taba en juego: las imégenes de la cultura brasilefia eran objeto de
disputa y, en este proceso, las actitudes corporales se convertian
en fenomenales construcciones semidticas.*® En el caso del nuevo
estatuto de las imAgenes, tanto tropicalistas como concretos in-
terpretaron la explosién de los medios como la puesta en crisis de
los archivos nacionales y folkléricos, y la imposibilidad del nacio-
nalismo como respuesta artistica y socio-cultural (1a defensa de

157



una cultura popular ¥ nacional no adulterada con la presencia
extranjera habia sido muy vigorosa a lo largo de toda la década),
Los medios superponen log archivos y los reabren: como en el museg
imaginario, nada que no se pueda reproducir les es ajeno. Esta
crisis de los archivos cerrados o incontaminados fue agudizada
por los tropicalistas, quienes realizaron en sus canciones todo tipo
de asociaciones, cruces, superposiciones y citas. La imagen que
superpone objetos de diferente naturaleza fue el procedimiento
més evidente del tropicalismo y casi no hay composicién en que
no pueda observarse esta caracteristica

Desde ¢l modernismo, Augusto de Campos y Roberto Schwarz
trataron de develar el mecanismo de construccién de estas image-
nes en las que se combinaban lo contemporéneo y lo arcaico, 1a
novedad y el residuo, los materiales nobles y el mal gusto. En la
linea de lo que planteara Haroldo de Campos en su ensayo sobre
Kurt Schwitters, Augusto de Campos lee “un hacer presente la
realidad brasilera ~no su copia— a través del ecollage creativo de
acontecimientos, citaciones, rétulos e insignias del contexto. Es
una operacién tipica de aquello que Lévi-Strauss denomina brico-
lage intelectual [...] técnica empirica, sobre un repertorio de resij-
duos y fragmentos de acontecimientos”** Roberto Schwarz, en
cambio, en “Cultura e politica, 1964-69”, encuentra el procedimien-
to bésico en la alegoria, la cual, mediante las superposiciones, ¢l
anacronismo y la convencionalidad, construye imdgenes parédi-
cas de la clase media brasilena.’® A partir de estas interpretacio-
nes, pueden desarrollarse miltiples lineas de lectura: a partir de
la interpretacién de Augusto de Campos, todas las ampliaciones
de la obra al mundo de los fenémenos excluidos de lo que se consi-
dera artistico, y desde la de Schwarz, desplegando una propiedad
de la alegoria que el ensayista no considera en relacién con el
movimiento como ser su afeccion por lo mortuorio ¢ por el sex ap-
peal de lo inorgdnico.®* Canciones como “Panis et circensis” de
Caetano v Gil, “A voz do morto” y “Tropicdlia” de Caetano, y “Tro-
picalia IT” de Torquato Neto, son algunas de las composiciones en
las que la muerte hipndtica resuelve imaginariamente los enfren-
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tamientos sociales (algo que también puede aplicarse a la inter-
pretacién de “Coracio materno” de Vicente Celestino). Como en
una estampa alegérica, bajo los coloridos hippies asoman, aqui o
all4, los huesos de un esqueleto. O en una clave maés social, es el
caddver en el armario de una burguesfa represiva y reprimida:

Mandei fazer de puro a¢o lumineso um punhal
Para matar o meu amor e matei
As cinco horas na avenida cential
Mas as pessoas na sala de jantar
S0 ocupadas em nascer ¢ morrer
“Panis et circenses” de Caetano Veloso y Gilberto Gil

(Mandé a hacer un puifial de puro acero luminosoe
Para matar a mi amor y lo maté

A las cinco de la tarde en la avenida central

Pero las personas en el comedor

Estan ocupadas en nacer ¥ morir]

O en “Tropicilia”, donde es el soplo de muerte -y no el de
vida- el que anima a la estatua alegérica, rodeada de buitres y
fosas:

O monument¢ nio tem porta
a entrada & uma rua antiga e torta
e no joelho uma crianga sorridente feia e morta
estende & mio
L]
senhoras e senhores ele pde os olhos grandes
sobre mim .
“Tropicdlia” de Caetano Veloso

[El monumento no tiene puerta

la entrada es una calle antigua y torcida

y en las rodillas un nino sonriente feo y muerto
extiende la mane

(.1

Senoras y sefiores, él pone los ojos grandes
sobre mi|

Sin embargo, resulta que tanto la alegoria como el bricolage
nos reenvian al mundo de los procedimientos, cuando la fuerza
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del tropicalismo residi6 en una relacion mas amplia. Hay alge
mas que una broma o una boutfade en la siguiente respuesta de
Caetano a Augusto de Campos:

AC: Para concluir: jqué es el Tropicalismo? ;Un movimiento musical o un
comportamiento vital, o ambos?

CV: Ambos. Y mas aun: una moda. Encuentio divertido tomar esto que esta.
mos haciende como Tropicalismo Toparse ese nombre y pasear ua poco con él Lo
encuentro divertido. (Balango da bossa, op cit., p. 207, subrayado mio).

Al observar al tropicalismo con los ojos de la moda, la compleji-
dad de sus précticas se revela con la ambigiedad y la violencia sim-
bélica que son dos de sus caracteristicas. El tropicalismo fue, entre
otras cosas, una moda, y sus obras y anéedotas extraen su fuerza del
contacto con ésta. Pero, correlativamente, también fue un movimiento
que puso a la moda en tensién con el arte y la cultura. Las composi-
ciones musicales del tropicalismo extrajeron a los objetos de su en-
torno y les pusieron ante el peso de la transitoriedad de la moda, y,
en este gesto, los convirtieron en “reliquias™

e quem nio danga nio fala
assiste a tudo e se cala
ndo vé no meio da sala
as 1eliquias do Brasil:
doce mulata malvada
um elepé de Sinatra
maracuja més de abril
santo barroeo haiano
superpoder de paisano
formiplac e céu de anil
“Geléia geral” de Torquato Neto

ly quien no baila, ne habla
presencia todo y se calla
no ve en medio del cuarto
las reliquias de Brasil:
dulce mulata malvada

un LP de Sinatra
maracuji mes de abril
santo barroco bahiano
superpoder de paisano
formiplac y cielo de anil)
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Mediante la moda, las obras tropicalistas se ligan con el tiem-
: un tiempo que estd marcado por lo méas actual, por la presen-
cia de las tecnologias de comunicacién en la sociedad brasilefia de
los sesenta y por su lenguaje internacional que pone en erisis los
archivos cerrados. Segin Adorno, la moda, en su “instinto para la
fecha de lo actual, ¥y en su aversién al provincianismo y a todo lo
subalternc”, cumple el “deseo de lo artistico de apropiarse del
material mas avanzado”.® En un doble movimiento, los tropica-
listas vieron los objetos culturales y artisticos desde la luz de 1a
mercancia (que, para satisfacer el consumo, debe renovarse cons-
tanternente) y los objetos de consumo desde la elaboracién artisti-
ca (que, para satisfacer su intervencién en la actualidad, se re-
nueva constantemente).” Consumo y arte: “panis et circensis”,
en el latin macarrénico que dio titulo al disco. La contradiceion
entre obra de arte y mercancia se remonta, por lo menos, al siglo
'XIX, pero en el tropicalismo adquirié un momento especifico: el
de la explosién de los medios en una sociedad periférica y el del
avance de la mercancia sobre los bienes culturales.

La verdad del tropicalismo est4 en el consumo y, con respecto
a éste, no le interesa distanctarse y denunciarlo (lo que seria ha-
cer musica de protesta) sino sumergirse en él. Frente al cinismo
del musico de protesta que debe someterse al mercado musical a
12 vez que lo rechaza, el cinismo de los tropicalistas es el precio
que deben pagar para experimentar con sus propios cuerpos en el
escenario de los medios masivos de la sociedad de consumo (sus
cuerpos coma encarnacién de la moda y la mercancia).

En la segunda mitad de la década de los 60, 1a moda no s6lo
mantuvo su naturaleza mercantil sino que adoptd también, en el
contexto de una sociedad represiva, cardcter expresivo y signifi-
cante. Segin Georg Simmel, la moda conjuga dos tendencias so-
ciales: igualacién social y diversificacién y variedad. Su use sirve
para formar grupos que se distinguen a si mismos por ciertos es-
tilemas de la moda que, a su vez, los separan del resto % Estas
dos fuerzas de agrupacion y distincién dependen de los contextos
histéricos: a fines de los sesenta, sirvieron para la construccién de
una identidad juvenil contracultural que puso de relieve, de un
modo espectacular, una diferencia. Los jévenes no solo usaban ropa
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colorida —rechazando la tendencia de la vestimenta hacia el negro
y el gris— sino que se pintaban el cuerpo con signos y emblemag .
grupales como el simbolo de la paz. Esta “moda” fue tomada poy .
los tropicalistas, y su contraste con el Brasil de esos afios, hizolag -
discrepancias —con el estilo metropolitano y con el periférico- m4s
evidentes (es conocido que Caetano, por ejemplo, se casé en un
evento hippie en Salvador). En un tipico gesto cosmopolita, 1a
imitacién —que se usa para marcar una diferencia fronteras aden.
tro- es un gesto dindmico: activa discursos, define identidades,
produce escandalos.

Fue en los cuerpos donde se encarnaron las nuevas formas de 58

poder: reprimir o liberar, hablar o callar, expandirse o contraerse, -
reafirmar el placer o internalizar las amenazas del terror. De alli
que la politica a la que han recurrido las dictaduras de esos afios
(cambiando los modos tradicionales de represién) fuera la del se.
cuestro y 1a desaparicién de los cuerpos.® Para los tropicalistas la .
posibilidad de irrumpir en los medios consistié sobre todo en po-
der exhibir el cuerpo poniendo de relieve, al mismo tiempo, su
poder. La importancia del pelo, de los trajes, de las pinturas en el

cuerpo son similares a la del 2ippismo norteamericano, pero sus
significaciones socio-poltticas son absolutamente diferentes, ya que -
las condiciones que plantean los entornos son diversas (un siste-
ma democritico parlamentarista en el caso norteamericano, una
dictadura militar que se endurece hacia fines de la década en el
caso brasilefio). La moda, en otra de sus torsiones, proporcionaba -
también esta localizacién. _

Pero si el tropicalismo pudo hacer este uso dindmico de la.

moda fue porque los materiales que trajo a escena son la antitesis
de ésta. Los objetos de mal gusto (el formiplac), los deseches del
mundo industrial (en sus ropas), los artefactos degradados del
mundo cultural (*Coragéo materno” de Vicente Celestino), los tes-
timonios de la ingenuidad provinciana (interpretacion del “Him-
no de Nosso Senhor de Bonfim”) son incluidos junto a la actualfsi-
ma musica eléctrica o “ié-ié-i8” (a 1a que tampoco le era ajena el
mal gusto) y a la sofisticacién de la bossa-nova, la poesia concreta
¥ las citas m4s insélitas. En esta mezcla de lo que se considera
cultura alta (“high” o de elite) y cultura baja (“low” o pepular), la
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jnnovacién mas inquietante no consistié en que los tropicalistas
disolvieran las fronteras sino que se pusieran por encima de ellas

de sus clasificaciones. La idea de que, en sus gestos y elecciones,
ellos utilizan el mal gusto contra la belleza como bien cultural es
verdadera pero arrastra todavia las perspectivas de una mirada
modernista, segura de lo que es el buen gusto y el alto repertorio.
Esta fue Ia interpretacién de los poetas concretos, quienes man-
tuvieron un criterio vinico (el que proveia la teoria de la informa-
cién) para valorar los aportes del nuevo movimiento. Desde la teo-
rfa de la informacién, interpretaron esta mezcla como una “am-
. pliacién del repertorio” en el mismo sentido en el que lo hizo el
pop-art: “la cultura popular ~dijo Décio Pignatari- es critica en
relacion con la caltura superior y el kitsck es su vanguardia de
choque”.% O como sostuve Haroldo de Campos en su ensayo “Van-
guarda e Kitsch”, con los conceptos de “informacion nueva” y “fac-
tor critico”: el circuito del pop como “venganza contra la industria
cultural”, 1a cual, a su vez, se recupera utilizando estilemas pop ¥
La visién modernista captaba la eficacia de la operacién aunque
desde una sensibilidad que no era —o era sélo en parte— la que los
jévenes tropicalistas ponfan en juego. Las elecciones tropicalistas
tenfan una doble valencia: su uso, alternativamente y en el mis-
mo objeto, podia ir de la parodia a la identificacién amorosa, de la
distancia e inversién violenta que supone la parodia al acerca-
miento arrebatador que sugiere el amor.

El nuevo tipo de sensibilidad que trafan a escena Caetano
Veloso ¥ sus compafieros (formados, como ya dijimos, én una cul-
tura en la que los repertorios mas diversos se superponian con
frecuencia) privilegiaba el uso antes que el origen, y las-energias
desatadas antes que los fines polémicos o 1a supremacia de la for-
ma. La ambiguedad de sus movimientos estaba en que, por un
lado, eran concientes del rechazo que suscitaba una cancién como
“Coragdo materno” de Vicente Celestino y la utilizaban en un sen-
tido sarcdstico y provocativo.®® Pero, por otro lado, no se trataba
exclusivamente de un uso del mal gusto sino que esa cancién los
conmovia mas all4 (0 m4s aca) de ser etiquetada por “buen” o “mal”
gusto.? El movimiento, aun a riesgo de caer en la ambigiiedad
ideolégica, tuvo la virtud de crear las condiciones para la recupe-
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racion de una memoria y una sensibilidad que, de rnantenersB
sujeta a las clasificaciones, hubiese tenido que reprimir ese ¢)g::
mento mimético, ese gusto que, mas alld de la valoracién degry
dante, formaba parte de su historia. No se eligen los objetos po
que sean de “mal” gusto sino porque al liberarlos de la perspec
va del mal gusto pueden recuperarse sus energias creativas.

Otro de los aspectos de la moda que entra en tensién con
arte es que en ella la imitacién no esta condenada ® La lmltacmn:
de la moda estd, de todos modos, camuflada por las pequenias vg.
riaciones y por su deseo de distincién. Una vez que este elementq
imitativo es tratado en términos artisticos, es liberado y puede’
transformarse en un elemento dindmico. La imitacién, que en tér-
minos textuales es cita, es el modo de relacionarse con lo que ]y
rodea: e] tropicalismo no sélo imita lo extranjero sino también 1o
nacional (con lo que la acusacién de extranjerismo se vuelve ab-
surda). Imitacién en un extremo y parodia en el otro tensan e]
arco del tropicalismo. Esta doble valencia (imitacién y parodia,
amor y sarcasmo) se manifiesta, en el lenguaje de los medios, en"_i;;"
la utilizacion extremista y complementana de la lejania especta.’
cular y el contacto corporal. ;Cémo hacer que el cuerpo mirado en
la pantalla pudiera palpar a ese nuevo sujeto espectador creado
por los medios masivos?

La “estimulacién erética” (Fuchs), que esta directamente re-
lacionada con el cardcter sensual (visual y tdetil) de 1a moda cuando
se trata de vestimentas, desplegé esta doble valencia hasta ha-
cerla estallar Esta intensa dimensidn tactil que sugieren las ro-
pas hechas con materiales extrafios (como las que usaban Os
Mutantes), los cabellos y las plumas y las exhibiciones de partes -
del cuerpo, se complementa con la distancia de los brillos y de los -
medios electrénicos. El cuerpo, al ser entregado a la espectacula- -
rizacidn, se convierte en una prolongacién de la tecnologia que
pasa a funcionar como una prétesis. Los tropicalistas —con sus -
vestimentas hippies y sus guitarras eléctricas, con sus fotos en
los que la pose y la provocacién eran los elementos dominantes—
experimentaron en s{ mismos la tesis de McLuhan de que los me- -
dios son una “extensién del cuerpo”. En esta extensidn, los tropi--
calistas utilizaron la violencia y la agresividad del Aippismo y de-
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Ja performance para sensibilizar tactitmente la distancia que los

- medlos imponian_
T wgaetano —sefiala Silviano Santiago— percibié este cardcter
" contradictorio y sintético que estaba siendo presentado por el arte
de Glauber Rocha o de José Celso Martinez Corréa, de Hélio Oiti-
cicaode Rubén Gerschman, ¥ quiso que su crerpo, como una pie-
za de escultura, en la vida cotidiana y en el escenario, asumiese la
oon;mdiccién, se metamorfosease en la contradiccién que era ex-
presada o escenificada por los otros artistas pero nunca vivida
por ellos” 8 Este es el cardcter experimental del tropicalismo: ser-
vir al cuerpo en la mesa de las familias brasilefias via televisién.
El exilio de Caetano y Gil es, desde este punto de vista, el corola-
rio de esta experimentacién y la exhibicién de las fuerzas represi-
yas que esta consumicién gozosa del cuerpo habia desatado.

Poetas en la selva salvaje

En la triangulacién entre modernismo, nuevas practicas van-
guardistas y medios masivos, los criterios modernistas del pro-
grama concreto llegaron a su propia disolucién. La mirada evolu-
tiva siguié funcionando como esquema interpretativo pero ya no
alrededor del eje de la “desaparicién elocutoria det yo” ni del fin
de 1a era del verso ni de ningtin otro concepto que se derivara de
la autonomia del poema. La homogeneidad, en la operacién pop
de los “Popcretos” o en las “Galdxias” de Haroldo de Campos, ha-
bia sido cuestionada a partir de la incorporacién de nuevos mate-
riales, pero lo que el tropicalismo ponia en duda no era el pasaje
entre los repertorios sino el hecho de que éstos pudieran mante-
ner sus distinciones. La autosuficiencia de los criterios modernis-
tas enfrentaba una contrariedad irresoluble cuando ingresaba en
un repertorio ~como sucedia en las canciones del tropicalisme—
junto a los nombres de Roberto Carlos y Gongalves Dias. Los me-
dios masivos incorporaban estilemas de las vanguardias sin que
esto afectara su forma o constituyera un elemento nd conciliador.
En este aspecto, el tropicalismo significé la consolidacién de la
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poesia concreta como parte del repertorio de la misica masivg ¥
de la cultura letrada pero también mareé el inicio de su desintei:
gracién como movimiento organico (hecho que se comprueba aq
més en la produccidn poética de esos afios), porque el tropicalismg:
fue, entre otras cosas, un movimiento de critica parédica y, com
plementariamente, el indice de que la cultura masiva desestabit
zaba tanto a las culturas populares como a las culturas de élite ¢
de alto repertorio.

Un buen ejemplo de esto lo constituye la cancién “Batmacum,
ba”, cancién de Caetano Velose y Gilberto Gil incluida en Tropieg.
Iia ou Fanis et Circensis:

batmacumbaieié batmacumbaobi
bhatmacurmbaieié batmacumbac
batmacumbaieié batmacumba
batmacumbaieié batmacum
batmacumbaieié batman
batmacumbaieié bat
batmacumbaieié ba
batmacumbaieié
batmacumbaie

batmacumba

batmacum

batman

bat

ba

bat

batman

batmacum

batmacumba

batmacumbaie
batmacumbaieié
batmacumbaieié ba
batmacumbaieié bat
batmacumbaieié batman
batmacumbaieié batmacum
batmacumbaieié batmacumba
batmacumbaieié batmacumbao
batmacumbaieié batmacumbaocba

La mezcla sincrética de “Batman”, “iei8” y “macumba” (Bra-
sil como “macumba para turistas” segiin palabras de Oswald) se.
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gintetiza en una suerte de grito tribal {(“ba”) que puede ser inter-
- gretado como “un reducto be, que guarda el nombre africano del

gi-de-santo del ritual del candomblé™, o una onomatopeya de
las usadas en. las canciones de rock cuyo sentido radica, sobre
todo, en expresar una sensacién corporal, de canto y movimiento
gisico (una de las palabras formadas es “bat”, que se dice como
“pate”, en portugués “golpear” pero también “golpear un tambor o
gn instrumento musical de percusién”). Si no fuera por la musica-
lizacién percusiva popular y por el repertorio massmedidtico y
religioso al que se refiere, “Batmacumba” podrfa ser un poema
concreto. Pero nolo es: la letra de la cancién recupera la espacia-
lidad concreta como otra reliquia mas, en un clima festivo que la
desvincula de toda eficacia programatica.®

Si 1a poesia concreta pudo ofrecer toda una serie de técnicas
en la manipulacién de iméagenes, no podfa hacerlo en relacién con
un cuerpo al que habfa excluido tanto bajo formas subjetivas eomo
de referencia o de performance corporal.® Y si pudo acompa-
fiar —y hasta detectar con m4s perspicacia que otros— la critica al
pacionalismo y aun a la izquierda {por su falta de isomorfismo
entre contenido revolucionario y forma revolucionaria), apenas
pudo ofrecer algo cuando se tratd de las cuestiones de identidad y
de heterogeneidad temporal (y aqui, la poesia concreta no estaba
en condiciones, aun con sus criterios modernistas en crisis, de in-
cluir el arcaismo o las formas folcléricas en retroceso). En un ni-
vel de estrategia critica y cultural, la presencia de los concretis-
tas fue fundamental, pere en el nivel de las composiciones pade-
ci6 1as consecuencias de compartir el espacio con otras formas que
eran incompatibles con su programa.

En los afios 60 la instancia modernizadora se nucled alrede-
dor de los cambios tecnolégicos con todos los riesgos que esto con-
llevaba: hacia fines de 1968, el poder militar se endurecié y los
medios dejaron de ser un espacio de intervencién, debate y nego-
ciacién cultural. Despojado de los medios (y de sus propios cuer-
pos), el tropicalismo ya no tuvo posibilidades de seguir la estrate-
gia que se habia trazado. Ademas, y en un sentido mas general, la
clausura de toda posibilidad de cambio politico hacia irrisorio cual-

_ quier proyecto cultural vanguardista. :
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Notas

! Me refiere a Lo hora de {os hornos de Fernando Selanas, pelieyla 4 de ;
tica militante de circulacidn clandestina que fue realizada entre los afes 19
1968

* Aunque el crecimiento de la red televisiva en términos nacionales g¢
dujo en Brasil durante la década del setenta, el primer impacto fuerte se prog
en los grandes centros urhanos como San Pablo ¥ Rio de Janeiro, a mediadgg
los afios sesenta, donde la proporeién de domicilios con televisién crecié del 13
en 1960 al 38,4% en 1970. Tomo los datos del articulo de Esther Hambyy,
“Diluindo fronteiras: a televisdo e as novelas no cotidiane”, incluido en Hjg:
da vida privada no Brasil Contrastes da intimidade contempordnee, coord
dor-geral: Fernando Novais, organizador del vol 4: Lila Moritz Schwar.:z
Paulo, Companhia das letras, 1998, p.453-454

? Ambas referencias estén tomadas del libre de Fredric Jameson, Los se
ta, Cérdoba, Aleidn, 1996. '

* Vanguarde ¢ desenvolvimento (Ensaios sobre arte), Rio de Janeiro, Civi
zacao Brasileira, 1978, p 22, subrayade mio

$ Predominé en esos atios, sobre todo en los grupos més radicalizados pely
camente, una lectura de la cultura en clave colonial, en el que Ja ooncaeum
nacional” funcionaba como nicleo de resistencia y de garantia frente a la injerey
cia extranjera Esta concepcion llevé a una consideracién maniqueista que poh
26 todas las esferas de la vida cotidiana en funcién de este esquema

¢ Teoria da poesia concreta, op.cit., p.171.

? Habria que sumar a este grupo a Capmam y al poeta Torquate Neto, quig:y:
nes hicieron muchas de las letras del grupe Torquate Neto nacié en Taes g i
pero pasé su juventud en Salvador y en Sio Paulo. Augusto de Campos le dedw’ﬁ'f
el poema “Como € Torquato” en Balanco da bossa ¢ outras bossas, op cit., pp.30
310

N

¢ Las primeras apariciones de Caetano Veloso en la televisién fueron
“Esta noite se improvisa”, un programa que consistia en un concurso sobre misis2e
ca popular en el que e! participante debia recordar y cantar una cancién a partiiit
de una palabra cualquiera. El entonces jovencisimo Caetano demostrd que Heva:
ba en la cabeza un verdadere archivo de musica brasilefia y una capacidad de’z
asociacidn sorprendente.

? Para ver este tema, es indispensable consultar Avant-garde na Bohia de
Anténio Risério (Sio Paulo Instituto Lina Bo e PM Bardi, 1995). Las memorias
Verdade tropical de Caetano Veloso (Sfip Paulo, Companhia das Letras, 1997
también son bastante ilustrativas sobre este periodo. ;

1 Dijo Lina Bo Bardi: “Nuestra reaccién no es una reaccién roméntica N1 :
conservadurismo obtuso de momias; ni anti-modernismeo. Ni ‘reaccién’ Si algin
refunfufiador del pasado desplegase nuestra bandera para los fines de la momifi-"*
cacién, nosotros nos sentiriamos profundamente ofendidos; si algin amante del :
color local y del folklore barato se colocase a nuestro lado, estariamos obligadesa
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Je que Nos dejara _solos. Somos modernos” (citado en Avant-garde na Bahia,
+., p.116; ver también pp.118-119).

H! Las salas del Museu de Arte Moderna estaban ubicadas en el modernisi-
Teatro Castio Alves ¢n el centro de la ciudad: alii se hicieron sxposiciones
sabre Degas, Le Corbusier, Petrobrés y, como ya se hiciera en e] MASP, una expo-

e eobre la silla que es ef objeto que mejor representa las inquietudes de Lina
A i: disefio y vida cotidiana, uso de materiales del entorno y calculo racio-
-B‘?'L El Museo de Arte Popular estaba ubicado entre 1a zona baja y la zona alta de
la'l‘i“dad pero del lado de la costa, y es, adn hoy, un lugar de dificil acceso (actual-

te es el Museo de Arte Contemporanea). Es posible que en la eleccién del
jo pesaran 1a necesidad de 1edistribuir los ntcleos urbanos ¥ la posibilidad
Je trabajar, en un lugar privilegiado, con la arquitectura colonial en clave moder-
aa (para 1a escalera, por ejemplo, de un disefio claramente moderno, Bo Bardi
S tilizé, en palabras de Anténio Risério, un “sistema de encajes de carros de bue-
R
St > 12 La anéedota, relatada en la “Apresentac¢ao” al libro de Risério, también
peluida en Verdade Tropical, op cit., p.60.
- 1 Caetano Veloso parece inspirarse en este ¢orfo cuando hace una adapta-
«¢n cinematogréfica del poema “Organismo” de Décio Pignatari para su film Ci-
nema falado (1986).
;. . MElrepertoric de Caetano es heterogéneo y sorprende por su literalidad y
¢ heterogeneidad. Ademds de los casos méds conocidos (como la inclusién de una
‘frase de Les mots de Sartre en “Alegria, alegria®), hay citas, por ejemplo, muy
. gxtensas: todo vR parrafo de la cancién “Terra™ (CD Muito, 1978) est4 tomado de
" ‘yna cancién de Ary Barrosa, asf como “Eu te amo”, del mismo disco, extrae versos
" completos de “Boneca de piche” (también de Ary Barroso con Luiz Iglesias); un
aje de “It's 2 long way” (del CD Trensa, 1972) reproduce otro d¢ una misica
. - 'popular cantada en el exitoso filme O Cangaceiro de Lima Barreto (1953); en
* agampa”, también de Muito, las referencias al San Pable cultural de los afios 60
son innumerables; el cantante Orlandoe Silva es homenajeado en “Una festa in-
medesta” y en “Onde andaras” (que musicaliza un poema de Ferreira Gullar), y
agf siguiendo Muchas més evocaciones pueden encontrarse en las canciones de
Caetano, pero las citadas sirven como ejemplo.

15 Spbre la colaboracién activa de Augusto de Campos y Décio Pignatari en
¢l movimiento puede consuliarse mi trabajo “Augusto de Campos y Caetano Velo-
s0: la dimensién verbivocovisual” incluido en Actas (IX Jornadas de investiga-
¢cién), Buenos Aires, Instituto de Literatura Hispanoamericana, Facultad de Fi-
losofia y Letras - UBA, 1993 .

% Discurso tomado de la cancién “E proibido proibir” (grabacién en vivo),
reproducida en el LP A arte de Caetano Veloso. Roda Vive fue una pieza teatral
basada en composiciones de Chico Buarque que se presents en el teatro Oficina
de San Pablo y que debié ser suspendida por los ataques recibidos provenientes
de grupos que objetaban su moralidad. La obra fue dirigida por José Celgo Marti-
pez Corréa quien, como veremos, fue fundamental en el nacimiento del movi-
miento.

e_si
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i Bgeribe Qiticica en su texto “Bases fundamentais para uma dehnu;ﬁo do’
parangolé” de noviembre de 1964: “La palabra [parangolé] asume aqui el migpy,
cardcter que para Schwitters, p.ej , asumié la palabra Merz y sus derivados (Mep:
bau, ete.), que para él eran una definicién de una posicién experimental espeq Wi
ca, funda.mental para la comprensidn teorética y vivencial de toda su obra”, En
AA VV: Hélio Oiticice, Rio de Janeiro, Rioarte, 1997, p.85 (este libro incluye y
entrevista con Harolde de Campos).

1 “The experimental exercise of liberty” en AA VV: Hélio Oiticica, op o
p 226.

1o “Arte ambiental, arte pds-moderna, Hélio Oiticica”, publicado en ¢ .-
rreio da Manha el 26 de junio de 1966 y reproducide en Dos Murais de Portinayi
aos Espagos de Brasilia (S0 Paulo, Perspectiva, 1981) y en Académicos e Moder..
nos (Textos escolhidos 111), Sao Paule, Edusp, 1998, pp.355-366 ]

* En su texto, Oiticica se refiere asf al Tropicalismo: “(En Tropicdlia) Inve.
co a Oswald de Andrade [ ] antes de que se convierta en una moda, lo que syeep.:
di6 después de la presentacién de O Rei da Vela” (AA VV: Hélio Oiticica, ap.ci
p 46). Postertormente, el artista carioca cambia de actitud (ver, a propésito de. ]
este cambio, la carta que le envié a Lygia Clark el 15 de octubre de 1968 en Lym
Clark - Halio (iticica: Cartas, 1964-1974, Rio de Janeiro, UFRJ, 1996)

2t Verdade tropical, op.cit., pp.306- 307 :

# Ver Wally Salomao: Hého Oiticica: qual é o parangolé?, Rio de Janen-o :
Relume-Dumard, 1996, p.46 Y también el relato de Caetano Veloso en Verdade
Tropical, op cit , p 308.

2 En otra de sus obras sobre “Cara de cavalo”, un almgo suyo asesinado por
1a policia, Oiticica coloca una foto en una caja y una consigna en la que se recono:
ce el cuerpo del bandide como un héroe.

% En e] teatro Oficina se hacia un teatro ¢experimental que 1nvest1gaba el &
espacio escénico (transgredia la “cuarta pared”) y la relacién ente actores y especs <
tadores generalemente hajo las formas de la agresién. Una comparacién con el
teatro Arena, puede verse en “Cultura e politica, 1964-1969" de Roberto Schwarz
en O pai de famdm ¢ outros estudos, op.cit., pp.85-89

8 En el CD Tropicdlia 25 anos de Caetano Veloso y Gilberto Gil se recupera-
¥ revisa el movimiento de los afios 60 en una visién panoramica y enumeradora’
“Haiti”, composicién que abre el disco, recupera el cardcter de critica social dal
movimiento mientras “Cinema novo” es un homenaje al cine brasilefio que prece-
dié y acompaiié al tropicalismo. La cancién "Wait until tomorrow” de Jimi Hen-
drix pone en escena el élar vital de alguien que ofrendé su propio cuerpo como -
simbolo de esos afios. Dos canciones hacen referencia a la poesia concrets o se
inspiran en ella: “Dada” de Gilberte Gil (que cruza concretismo y misticismo pa--
gano) y “Rap popcreto” de Caetano Veloso, cancién hecha con una sola palabra -
(“Quem?"/;Quién?”) y construida con sempleados de fragmentos de canciones de.
la misica popular. En este cruce de vanguardia y miisica popular, Caetano marca
aquello que lo diferencié del grupo concreto, que es una reafirmacion del “yo” o
una diferente percepcién del sujeto poético (la pregunta es retérica y contiene en
#i migma la respuesta: “eu” o "meu” leido al revés en su 1inica palabra).
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2% Angusto de Campos: Balango da bosse (com Brasil Rocha Brito, Julio
Medaglia, Gilberto Mendes), Sao Paulo, Perspectiva, 1968 Cito de la 2° edicién
ampliada: Balanco da bossa e outras bossas, Sao Paulo, Perspectiva, 1974, p.13.

21 (Gilberto Mendes es uno de los misicos contemporineos mas importantes
de Brasily participd en el grupo “musica nova” (hizo innumerables adaptaciones
de poemas concretos). Brasil Rocha Brito y Julio Medaglia fueron alumnos de la
Escuela Libre de Musica de Koellreuter (el segundo participé como arreglador de
yarias composiciones del segundo disco de Caetano Veloso) El articulo de Brasil
Rocha Brito fue publicado en la pigina “Invencio” del Correio paulisteno, lo que
sigaificaba, como dice el mismo Augusto de Campos, ser “divulgado medio clan-
destinamente” (p.12).

2 E] juego entre las fotos ilustra las palabras que Jodo Gilberto le habia
dicho a Augusto de Campos en una entrevista que fue incorporada en el disco-
manifiesto Pants et circensis: “;Qué tengo para decirle a Caetano? Digale que yo
lo estoy mirando”. En ediciones posteriores del libro, Auguste de Campos agregé
el poema "Viva vaia” (1972) dedicado a Caetano Veloso.

» Balanco da bossa e outras bossas, op cit , p 63. Hay que tener en cuenta
que, en el momento en que hace esas declaraciones, Caetano todavia no habia
grabado ningin larga duracién propio pese a que era conocido por algunas inter-
pretaciones de sus composiciones. Maria da Graga no es otra que Gal Costa con
quien Caetano grabé su primer disco LP en 1967 (Domingo) en la linea de la
bossa nova.

W Balango da bossa e outras bossas, op.cit., pp.38-39.

4 En este punto, las homologias actdan en todos los niveles: el estilo cool de
Jodo Gilberto minimiza el énfasis que serfa caracteristico de la poesia romdntica,
el surgimiento de la bossa nove se da en los mismos afios que el de la poesia
concreta, etc. M4s alld de que estas homologias puedan ser endebles desde un
punto de vista tedrico, hay que tener en cuenta que ellas también posibilitaron
acercamientos productives cuyos resultados no dependen necesariamente de la
arbitrariedad de las relaciones

* Cito las palabras de Caetano porque agregan algo sobre la difusién del
concretismo a principios de los 60: “Y ademds, cuando hice ‘Clara’, no conocia la
poesia concreta. Dedé [esposa de Caetanol, si: de las clases de Estética de Yulo
Brandao en los Cursos de Danza que ¢lla hacia en la Universidad de Bahia” (Ba-
lango da bossa e cutras bossas, op.cit., p.206).

¥ En el disco de Caetano Velose, Aroca azel (1972), compuesto después de
su regreso del exilio, las referencias a la poesfa concreta o a aspectos relacionados

_¢on ella son innumerablea: “Gilberto Misterioso” est4 basado en un fragmenta de
Sousindrade, poeta reeditado y redescubierte por los poetas paulistas, y “De pa-
lavra em palavra” esta “inspirade por / dedicado a Augusto de Campos” basindo-
se en un pasaje de una entrevista que el poeta le hiciera a Jodo Gilberto e inclui-
da en Balan¢o da bosse, op.cit., p.255.

% Balango da bossa e outras bossas, op.cit., p.53 (subrayado mie). Y Brasil
Rocha Brito sefiala, en su articulo "Bossa Nova” incluido en el mismo libro: “Asi
las realizaciones v soluciones ofrecidas por la bosse nova son semejantes, homé-
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logas a otras ocuridas en las artes contempordneas o, por lo menos, encuadrag
en la misma conceptualizacién generalizada que ellas establecen”, p 27.

% Balango da bossa e outras bossas, op cit., pp 98-100 Mediglia liegy
sefialar también el hecho de que “cada una de las tres firmas grabadoras de 1;
bossa nova poseen, eomo simbolo comercial, una simple figura geométrica™,

% Balanco da bossa e outras bossas, op.cit., p.61 Ensu articulo “Balango g
bossa nova” (17-12-19686), Jiilio Med4plia divide la musica popular en “color |
cal” {con giros coloquiales) y “participante” {op cit., p 86)

3 Jdlio Medaglia en “Balango da bossa riova®, Baelance da bossa e outrgy
bossas, op cit , p.97. :

% Balance da bossa ¢ outras bossas, op.cit , p. 154-155.

# “El pulsar casi mudo del poeta Augusto de Campos” en Augusto de Cam, -
pos: Poemas, op cit, p.101. Lupicinio Rodrigues fue un compositor ¥ cantante-
popular brasileho, nacido en Porto Alegre en 1914 y fallecido en 1974. :

# Una buena descripeidn critica del cientificismo de la “teorfa de la infor.
macién” es la que hace Jests Martin-Barbero en De los medios « las mediaciones
(Comunicacion, cultura y hegemonia) (México, GG, 1997, 4* ed ), pp 220-224.

4! Ensayo publicado en Contracomunicagdo, San Pablo, Perspectiva, 2° edi.
cidn, 1973 (hay una traduccion al castellano en Galaxia concreta). b

42 Segiin Caetano, la palabra clave para definir al tropicalismo es sincresis.
mo, téimino que puede considerarse el 1everso de homogeneidad. Cf. Castano
Veloso: Verdade tropical, op cit., p 292

* La segunda edicién ampliada de Balan¢o da bossa e outras bossas (op cit.)
es de 1974 y los Gltimos textos modifican bastante la visidn que Augusto de Cam-
pos tenfa en 1968, afio de la primera edicién. En el posfacio “Balango do batango”
(texto no fechado pero redactado alrededor de 1974), Augnsto de Campos sostié.
ne: “Estoy contra la especializacién y la compartimentacién de la cultura. E] es.
pecialista En literatura En miisica popular. En misica pop. En folklore. La in-
vencidn, si, sin jerarquias”, p.345. En este texto, ademis, se pone a la misica
popular a) lado de John Cage, mientras en los ensayos del periodo 66-68 eran
mds frecuentes las vinculaciones de la miisica popular con la linea “césar-franck-
debussyana” y con Stravinski (ver pp 163, 164, 165), considerada de menor den--
sidad que }a de la escuela vienesa de musica. Parece haber sido fundamentalen
este cambio de Augusto de Campos un conocimiento mas detallado de la obrade . -
Cage y la experiencia de los happenings de los tropicalistas en los que, segiinel =
poeta, “tuvieron en cuenta lo que pasé en la primera mitad del siglo, de Stravins. .
ki y Webern a Stockhausen y Cage, haciendo explotar en la franja del consumo
los happenings, los ruidos y los sonidos electrénicos y practicando una poesia no-
lineal, no-discuisiva, una poesia de montajes viva y llena de humor, poesia cama-
ra-en-mang, modernisima” (p. 265, siempre en la segunda parte agregada “E outrag
bossas”) En 1972; Rogério Duprat comienza la traduccién de A Year from Mon-
day, supetvisada por Auguste de Campos, que sélo seria editada en 1985 La pre-
sencia de Cage es fundamental para el abandono de los postulados modernistas a

1ines de los afos 60 ¥ su presencia crece con el paso de los afios. Véase cémo es
enfocado &l concepto de “utilidad”, tan importante en los manifiestos de los afios
50, por Augusto de Campos en su poema “cage rain”, dedicado al misico norte-

A
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americano: "Uma boa noticia / para os artistas: / A utilidade do initil” (“Una
puena noticia / para los artistas: / La utilidad de lo initil”; en Misica de in-
pengdo, 580 Paulo, Perspectiva, 1998, p.125). Escribi un ensayo sobre la recep-
cién de Cageen los poetas concrevos: "Cloll)age”, en la revista Abysinig, Buenos
Aires, Eudeba, 1999
#“Poesia & Medios” en Vidrieras astilladas, Buenos Aires, Corregidor, 2003,

78
pl # Balango da bossa e ouiras bossas, op cit., p 161.
# Bste cuestionamiento de la moral burguesa, que adquiria una gran fuer-
ga cuando era escenificado en los medios, fue el componente que predominaba en
esos momentos en la interpretacién de la antropofagia oswaldiana que, durante
los afios posteriores, fue desplazada por una lectura textualista del concepto

# Vidrieras astilladas, Buenos Aires, Corregidor, 2003, p.22.

4 Las dos canciones de Caetano Veloso mas populares del periodo (“Alegria,
alegria”y“Tropicélia") tienen por temna el cuerpo tomo construccién semidtica: en
\a primera, los desplazamientos corporales definen al sujete poético mediante 1a
pexcepc:ién v, en la segunda, el cuerpo se transfbrma en un monumento gue ad-
quiete diferentes significados a medida que es descripto/vestido.

# Balanco da bossa e outras bossas, op cit, p 163.

% En O pat de familia e outros estudos, ep.cit., 1978.

1 Retengamos la siguiente observacién de Benjamin: “el fetichismo que
sucumbe al sex appeal de lo inorganico es el nervio vital de la moda” (“Fashion”
en The arcades project, London, Belknap-Harvard, 1993, p 79).

52 Theodor Adorno, Teoria estética, op.cit, p 253.

5 En la cancidn “Geléia Geral”, los objetos se disponen de una manera que
remiten, simultineamente, al museo, a una vidriera comercial ¥ a un altar reli-
gioso Lo mas moderno deviene antigue ("formiplac”), lo arcaico mediatico (“su-
perpoder de paisano”} y lo extranjere nacional (e} LP de Sinatra como reliquia
brasilefia)

“Lamoda”, Culture femenina y otros ensayos, Barcelona, Alba, 1999, p.38.
Eduard Fuchs, citado en “el libro de los pasajes” de Benjamin, seiiala tres carac-
terisiticas de la moda: su segregacién de las clases, el margen de ganancia que
produce en el capitalismo y su estimuldcidn erética (The arcades project, op cit.,
p 7).

% Podria pensarse en cuatro tipos de cuerpos para la politica de los afios 60
y 70: el cuerpo en rebeldia de las manifestaciones callejeras, el cuerpo clandesti-
no que se propone no tener visibilidad, el cuerpo espectacular que se construye
con la mirada de los otros en el egpacic de los medios y el cuerpo exiliada que debe
abandonar su espacio de pertenencia. Estas cuatro tendencias se oponen a una
quinta que, impulsada por el autoritarismo del poder dominante, es el cuerpo
desaparecido, suprimido o torturado. Creo que esta distribucion difiere de la de
los afios anteriores y también de la que se produjo en los afios 80 con el retorno
generalizado de la democracia en los paises latinoamericanos.

% Contracomunicagdo, op.cit p.100.

St A arte no horizonte do provdvel, op.cit, p. 198. Y Auvgusto de Campos en
Balan¢o da bossa: “del buen al mal gusto (pero un mal gusto intencional, eritico,
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como en las creaciones del pop art)” (op.cit., p 162). La visién de Hélio Qiticica fiy,
maés préxima a la de los tropicalistas tal vez porque su desprendimiento ge log
criterios modernistas fue méds acentuado que en los poetas paulistas: “La reg,.
cidn cultural —escribié Oiticica en 1973—tiende a estancarse y a volverse ‘ofigjay
[ -] pej, lacritica que las ideas de Tropicdlia generaron en el culto al ‘buen gys.
to’ (esto es, el descubrimiento de elementos creativos en las cosas consideradag
cursis {¢cafonas] y la idea de que el ‘buen gusto’ es conservador) fue transformady
en algo reaccionario por los diluidores [Oiticica se vale aqui de la clasificacigy
poundiana): se instituyé el mal gusto [cafonice] estancader” (“Brasil diarrsjs”
Arte brasileira Hoje, Rio de Janeiro, 1973 en AA VV: Hélio Oiticica, op.cit., 1997’
p-19). ’

¢ “Coragio materno” es una composicién de Vicente Celestino que cuenty
una melodramdtica y extravagants historia de un campesino que mata a su ma.
dre por amor a su mujer Cuando vuelve hacia su casa con el corazén de su madre
para ofrendédrselo a la amada, el campesino se accidenta y el corazdn resucitads
de la madre le ofrece consuelo pese al crimen Sobre la recepeidn de esta canciép
en 1967, cuando fue elegida para ¢l disco Panais ef circensis, eseribié Caetano; “Ep
el 67, Vicente Celestino estaba prdcticamente olvidado y su estilo —-el extremq
opuesto de lo que se habia convertido en ese entonces la bossa-nova- era indefen.
dible” (Verdade tropicel, op cit, p 293).

% Bsta inclinacién por ciertas obras consideradas de mal gusto o de bajo
nivel desorients a los criticos formados en los valores modernistas quienes s6lo
pudieron ver el componente parédica {y no el mimético). El hecho de que Caetano
Veloso, en una grabacién de 1999, haya vuelto a grabar “Coracéo materne” con-
firma mi hipétesis de que habia también en estas elecciones un componente afir-
mativo (ver el CD Omaggio a Federico e Giulietta).

% Dice Siegfried Kracauer a propésito del ensayo “La moda” de Simmel: “la
esencia de la moda reside en su capacidad para satisfacer la necesidad de la
gente de imitar a los otros, asi como la necesidad de la gente de diferenciarse de
los otros” (*Georg Simmel”, The mass ornament (Weimar essays), London-Mas-
sachusetts, Harvard University, 1995, p 248). L

1 Silviano Santiage: “Caetano Veloso enquanto superastio” en Uma literg-
tura nos frépicos, 5o Paulo, Perspectiva, 1978, p 150. L

62 Ver Gilberto Gil, seleccidn de textos, notas, estudio biografico y ejerci-
cios por Fred de Gées y Lauro Gdes, Sio Paule, Abril Educagio, 1982, o

 La versién visual corresponde a una transcripcién creativa de Aungustode
Campos y, desde entonces, “Batmacumba” ha sido impresa de esta forma o

® Segiin una sugestiva descripcién que hace Paulo Franchetti, la colabora- ~
¢ién entre Auguste de Campos y Caetano Veloso podria verse en estos términos:
“también est4 quien ve en la eleccidn de Ja misica de Lupicinio [se refiete a la
utilizacién de una melodia de este autor en la adaptacién del poema ‘Dias, dias,
dias’], una intencién critica de Caetano: ¢l le estarfa sugiriendo a Augusto algo
como la conveniencia de un regreso at cuerpo, al ritmo, un juego con lo comin y lo
habitual Verdadera o exrada, esta es una lectura sugerente del trabajo conjunte
entre Caetano y Augusto”, p.128n 4. Esta interpretacién, sin embargo, olvida que
la cita de Lupicinio Rodrigues implica un guifio de un gusto compartido {(Augusto -
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.es fanético de Lupicinie Rodrigues, como se narra detenidamente en Verdade
tropical) ¥ que este poema pertenece a Poetamenos, donde no se puede afirmar

ue sea un poemario en el que no aparezca lo corporal. De todos modos, tomameos
la lectura de Franchetti porque nos parece acertada para el periodo mas ortodoxo
de los concretistas.



Fin del concretismo

Los fines de los afios 60 son los afios de cierre de ia experien-
cia concreta. En esta nueva situacién, la poesia concreta ya no
podia dar ningin salto vanguardista. Los poetas debieron, en cam-
bio, dedicarse a reorganizar retrospectivamente sus propias prac-
ticas y sus propics textos. A Io sumo, podian hacer una historia
evolucionista de su propio movimiento, pero esto ya no anunciaba
otra fase sino el final: como explicar que la poesia siga siendo
~después del concretismo— poesia, tan idéntica y tan diferente.

En 1968 comenzaron los gestos retrospectivos y los poetas se
dispusieron a determinar el lugar que ellos mismos ocupaban en
el archivo y cual de esos elementos programadticos era todavia vi-
gente (es decir, parte de la prdctica y no mero anacronismo). La
mirada hacia el pasado se correspondia también con la imposi-
cién gradual, en el horizonte cultural, del concepto de “tradicién”,
un ideologema en disputa que comenzaria a distribuir las posicio-
nes como antes lo hiciera el de “revolucién”. El didlogo con el pa-
sado se comienza a hacer buscando lineas de continuidad, linajes,
series, ¥ sin acentuar tanto los cortes o los comienzos desde cero.
En un desplazamiento muy pausado y no homogéneo, los fracasos
de los movimientos progresistas y el refortalecimiento del capita-
lismo impulsaron a los sectores intelectuales y artisticos a la bis-
queda de nociones mas estabilizadoras para superar los tiempos

177



de crisis. Ningiin desplazamiento muestra mejor estas nuey
condiciones que el hecho de que, hacia fines de la década, Déeis
Pignatari y Haroldo de Campos emprendieran una investigaeig;
para escribir sus tesis de doctorado: insercién en el campo acadg:
mico y concentracién en una investigacién a largo plazo, pero tam,
bién la bisqueda de un lenguaje critico més objetivo o neutry
menos incidental !

En 1968, Haroldo y Augusto de Campos publicaron el prime
libro de traducciones de poemas que no pertenecian al sigio XX
que, a diferencia de los otros, no eran momentos argumentativog
de la crisis del verso. Traduzir & trovar (poetas dos séculos XIT
XVII) rescata a los poetas provenzales, a los italianos Dante Alig
hieri y Guido Cavalcanti y a los ingleses del barroco. Todos estog
entran en la categoria poundiana de “invencién” y, por lo tanto
pertenecen a ese linaje evolutivo que tendria en los concretos unp
de sus iltimos eslabones. Sin embargo, asi como Pound o cum
mings pueden leerse como un testimonio de la crisis del verse
nada de esto sucede con los poetas que incluyeron en este libro,
partir de la traduccién como “persona” o méscara, los poetas pau
listas volvieron —en esta antologia~ a escribir en verso.?

Las primeras traducciones importantes del grupo habian side -
las de e.e cummings, James Joyce y Ezra Pound.? En el marcode™
los postulados de vanguardia del movimiento, con estos autores™.
los poetas concretos quisieron dar cuenta del estado de cosas (el-
estado del material mas avanzado, en palabras de Adorno) en el
terreno de la poesfa y la prosa. La “idea de progreso” era definida
“no en el sentido de jerarquia de valor, sino de metamorfosis vec-.
toriada, de transformacién cualitativa, de culturmorfologia: ‘make
it new” ¢ Con las traducciones y ensayos de fines de la década,la "
concepeién diacrénica del progreso cede frente a lo que Haroldo -
de Campos denominé lectura sincrénico-retrospectiva, es decir,una -
bisqueda de grandes lineas de continuidad en la que la poesia
concreta no funcionaba como un punto de llegada sino como un
intento de continuar lo poético. A partir de este giro, puede darse
por concluido el ciclo de 1a poesfa concreta como programa colecti-
vo de vanguardia.

178



1Pese a ser abogados, una ley de los sesenta les permitié escribir tesis en
T otras disciplinas Haroldo de Campos escribié una tesis sobre Macunaima de Mério
T ge Andrade que terminé en 1972 y que publicé al afio siguiente: Morfologia do
- Macunaima de Mdrio de Andrade, tesis de corte estructuralista, dirigida por y
" dedicada a Antonio Candido (editada come libre en 1973). También bajo la orien-
" tacién de Antonio Candido, Décio Pignatari escribié la tesis de doctorado Semis-
sica e Literatura que finaliz6 en 1972 y que estudia las posibilidades icénicas del
gigno desde una dptica peirciana.

z Podria considerarse arbitrario poner estos textos bajo el signo de 1968
cuando son traducciones anteriores a este afio De todos modos, me resulta signi-
ficativa su recopilacidn en libro ese afio. Augusto de Campos, por ejemplo, habia

ublicado traducciones de Andrew Marvell y John Donne en la pigina “Poesia-
Experiéncia” dirigida por Marie Faustino en 1956 ¥ 1957. Lo que quierv mostrar
o5 cOmo, pese a existir esta tendencia poundiana de enlaces heterogéneos con el
pasado, estratégicamente se privilegiaban los conjuntos de traducciones de auto-
res de este siglo ¥, en sus planteos, a los dltimos exponentes del paradigma evolu-
tivo. Hacia {ines de los 60, esta estrategia de publicar a los viltimos autores del
paradigma evolutive cede a aquella de publicar autores de todas las épocas.

3 Dez Poemas de e e.cummings (Rio de Janeiro, Service de Documentacéo-
MEC, 1960), Cantares de Ezra Pound (con Décio Pignatari y Haralde de Campos,
Rio de Janeiro, Servigo de Documentagio-MEC, 1960) y Panarome do Finnegans
Weke (con Haroldo de Campos, Sio Pauls, Comissdo Estadual de Literatura, Se-
cretaria de Cultura, 1962)

‘Harolde de Campos en su ensayo “Poesia e Paraiso perdido” (1955), Teoria
dn poesia concreta, op.cit., p 26.
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CRISIS DEL VERSO



1, Poetas nuevos, NUevos signos

Después de terminada la Segunda Guerra Mundial, nacié un
nuevo humanismo que, en el arte, implicé el retorno a las formas
regulares y cldsicas y el rechazo de las tentativas vanguardistas
anteriores a la guerra. Este giro —que puede observarse en auto-
res tan disimiles entre si como Picasso, T. 5. Eliot 0 Neruda— tuvo
como manifestaciones sobresalientes, en la poesia, un retorno al
soneto y a un repertorio tematico idilico cuyos motivos fueron con
frecuencia los mitos antiguos. En Brasil esta tendencia fue repre-
sentada por la Generacidn del 45 y, en Argentina, por la del 40!
Como consecuencia de esta revisién del pasado, la poesia de van-
guardia fue considerada prosaica y desprolija, un mero formalis-
mo tecnicista lleno de formas cadticas y de un optimismo teenol6s-
gico ¥ una violencia simbélica que se confundia con la actitud bé-
lica. En oposicién explicita a los movimientos de la década del 20,
los poetas del 45 se propusieron construir un mundo armdnico y
humano, de lirismo pleno. A esta imagen candida y en cierto modo
esperanzada se le puede oponer esta otra, un poco menos piadosa:

En ¢sos afios (los afios de la Posguerra) muchos artistas se hicieron cldsicos,
coemo para olvidar la barbarie de los ocho millones de muextos de la guerra ®

La restauracién, en ¢l periodo de la posguerra, podia llegar a
ser un acto de desmemoria histérica, una supresién de la cultura
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material del pasado inmediato que artistas y criticos vinculabay
—directa o indirectamente- con la irrupcién de la barbarie Ep
este rechazo de la experiencia modernista, muchos artistas inten.
taron continuar el lejano arte pre-vanguardista. La obra —como lg
muestra Berger en relacién con Picasso— recuperd entonces syg
limites nitidos y auraticos y su forma consclatoria o reconfortan.
te. Aun entre los mismos vanguardistas, estuvieron quienes pre.
firieron revisar sus anteriores actitudes (como ya se anunciabg
en la famosa conferencia de Mdrio de Andrade el 30 de abril de
1942 en Itamaraty) o quienes decidieron cerrar un capitulo de]
pasado bajo el pretexto de su actual madurez o de su pasada re-
beldia juvenil. Algunos otres, como Oliverio Girondo en Argenti.
na, insistieron con la experimentacién vanguardista en un marco
cultural que no favorecia este tipo de practica. En Brasil, Oswald
de Andrade continué con variantes el periodo que él mismo deno-
miné “de las catacumbas”, mientras Mario de Andrade, por el con-
trario, inicié —a principios de los afios cuarenta— un proceso de
apaciguamiento que es mas complejo que el que realizé, después,
1a Generacién del 45.% Los poetas que surgieron alrededor de 1945,
en cambio, carecian de este pasado de revuelta y, ya desde su pri-~
mer libro, exhibian una poesia equilibrada, que jamas quebraba
las formas regulares y convencionales. El estilo de este grupo ya
se observa, funcionando a pleno, en Lamentagdo florel de 1946,
primer poemario de Péricles Eugénio da Silva Ramos (1919): “as
sereias do passado / esfumaram-se no abismo” se lee en “Vbi troia
fvit”. Las “sirenas” aqui no son, por supuesto, las de las fibricas
del paisaje urbano vanguardista sino las de un pasado mitico “es-
fumado” al que no deja de convocarse mediante la magia de las
rimas ¥ las resonancias del verso. Mundo perdido pero lleno de
sentido que el nuevo paisaje tecnolégico ha borrado de la faz dela
tierra: “Tréia, Tréia, onde te encontras / que nio te vejo no mun-
do?”.

Para estos poetas, el retorno a las experimentaciones de la
vanguardia constituia un abandono de la poesia misma. Asf lo
muestran los escritos criticos de otro de los miembros del grupo,
Domingos Carvalho da Silva, quien todavia en 1986, basandose
en Saussure y su propuesta de que “la base de la estructura del
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lenguaje poético es el signo acistico y no el escrito o su represen-
tacién grafica”, concluye que “el poema concreto no es poema por-
que no se organiza en el lenguaje poético, v, por lo tanto, no puede
ser aceptado sino como experimento grafico-visual, y cae fuera
del ambito de interés de este ensayo”.* Mds flexible es la posicién
de Silva Ramos quien incluye, en su versién del modernismo, a
los poetas concretos “que surgieron practicamente a la sombra de
la generacién del 45”.° En esta lectura, Silva Ramos construye
una serie teleclégica que no se basa en el paradigma de 1a evolu-
cién de los procedimientos sino en el de la expresidn, considerada
como el encuentro arménicoe entre la sinceridad del poeta y las
formas consonantes de la poesia. La generacién que representa
es, desde esta dptica, la dltima fase modernista definitiva (“fase
constructivista”) en la que también entra el concretismo. A partir
de una critica a los epigonos de las figuras principales (aunque se
sabe que, en su historicidad, toda critica de los epigonos es siem-
pre una acusacién indirecta a las figuras dominantes) se llega con
la aparicién de Ia Generacién del 45 a una “poesia de expresién
disciplinada” “La nitidez de la expresién y nd la simple métrica
es, pues, la definidora”.® Esta afirmacién es una respuesta a las
criticas que se le hacian a su grupo, y sélo evidencia la dificultad
de estos poetas para comprender —sobre todo Carvalho da Silva-
las consecuencias sociales e ideolégicas que implicaba retornar a
1a “simple métrica”.

La evaluacién que hicieron los poetas del 45 de las vanguar-
dias fue la que estableci6 las copdiciones de lectura y de emergen-
cia de los poetas Augusto y Haroldo de Campos y Décio Pignatari,
En sus primeras producciones, como en “Rito de otofio” (1950) de
Haroldo de Campos, el verso endecasilabo de acentuacion fija se
entrelaza con un tema mitico y exético en una muestra de destre-
za y lirismo poéticos:

No més propicio as virgens babilénicas
Tecem guirlandas em louvor de Ishtar
Olha o3 seus rostos contornando o templo,
Cédeas de luz na lipide do altar
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Tua flor, Senhora, de lilases y dlcool,

A dispersavas pelo boulevard

Touros alados crescem no caminho:
iTecei guirlandas para o més de Ishtar!

Thammuz ¢ o tempo. As virgens babilénicas
Esperam sempre, sem jamas cansar.

Joguei moedas sobre os teus joelhos.

Lilases y dlcool Tua flor. Ishtar

“Rito de outons”

{En mes propicio, las virgenes asirias
Tejen guirnaldas en hopor a Ishtar

Mira sus rostros contorneando el templo,
Costras de luz en lipidas de aliar

Tu flor de lilas y aleohol, Sefiora,
La disperasabas por el boulevard.
Toros alados crecen en las calles:
iTejed guirnaldas para ¢l mes de Ishtar!

Tiempo: Thammuz. Las virgenes asirias
Eszperan siempre, sin cansarse nunca.
En tus rodillas arrdjé monedas

Lilas y alcohol Es tu flor Ishtar

“Rito de otefie"]’

Nada desentona, en este poema, con el clima impuesto por la
Generacién del 45 De hecho, el libro Auto do possesso del cual
forma parte fue editado en 1950 (Haroldo de Campos tenia enton-
ces 21 afios) por el Clube de Poesia, organismo que nucleaba a los
principales poetas de Ia generacién. En el poemario despuntan,
aqui y all4, rasgos de epigonismo y se exhibe una temética y un
repertorio comun con los poetas mayores (el tinico epigrafe del
libro es de Rainer Maria Rilke, poeta que es instalado, en la pos-
guerra, en el centro del canon). Como poeta joven, Haroldo de
Campos se incorporaba al campo literario en continuidad con sus
antecesores inmediatos.

Para romper con el epigonismo, faltaba la figura catalizadora
que permitiera reposicionarse en funcién de un repertorio propio
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y de una serie de caracteristicas diferenciadoras (Ja destreza téc-
nica, sefial de que se conoce el interior de la creacién poética, ya
estaba probada en textos como “Rito de otofio”). Este catalizador
fue un poema que sali6é publicado en el periédico O Estado de Sdo
Paulo en 1948, titulado “0O lobisomem™ y firmado por otro novisi-
mo: Décio Pignatari. A partir de su lectura, comenzé a producirse
el momento de viraje y ruptura: los hermanos Campos, segin el
testimonio de uno de ellos, iniciaron su amistad con Décio impac-
tados, sobre todo, por su “libertad ritmica” y “hermetismo”. Este
hermetismo tendria que ver tanto con lo extranio del tema (al menos
para un gusto formado en el repertorio de la Generacién del 45)
como por la violencia ritmica y la audacia de las metaforas.

E arrancon minha pele sem sangue
E partiu encoberto con ela
Atirando-me 0s pores na cara

[Y arrancé mi piel sin sangre
Y partid cubierto con ella
Lanzéndome los poros en la cara)®

El feismo de un pasaje como el citado es el testimonio de una
audacia que estaba duplicada en la figura del poeta. Sin duda, la
audacia de Décio Pignatari y su cardcter méas desprejuiciado y
algo irrespetuoso (debido, tal vez, a su procedencia de un ambijen-
te mas rudo y menos intelectual que el de los hermanos Campos)
le imprimieron su sello al grupo de la “rosa de amigoes” (como la
HNlamé en un poema en el que los tépicos neoclasicistas de la Gene-
racién del 45 ~“Y el Principe Crepuscular con sus clarines de ci-
mitarras de oro”~ se mezclan con promesas de un futuro lleno de
aventuras; “Todo sera tan barbaro y diverso”).? La figura temati-
co-compositiva que pone en tensién las formas apaciguadas del
poema es la de 1a barbarie. Una presentacién violenta que en este
poema representa al iroqués quien, con su llegada, pone en cues-
tién al sujeto poético estable:
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O amor é para mim um Iroqués

De cor amarela ¢ feroz catadura
Que vem sempre a galope, montado
Numa égua chamada Tristeza

Ai, Tristeza tem cascos de ferro

E as esporas de estranho metal
Cor de vinho, sangue e de morte,
Um metal parecido com citime

{.

Iroqués, Iroqués, que fizesta?

[El amor para mi es un Iroqués

De color amarillo ¥ feroz catadura
Que viene siempre al galope, montado
En una yegua llamada Tristeza
Tristeza tiene cascos de hierro

Con espuelas de extrafio metal

Color de vino, sangre y muerte,

Un metal parecido con los celos

(A |

Iroqués, Iroqués, jqué hiciste?)

Ya en los epigrafes de su primer libro, O Carrossel, se anun-
cia esa fisura que pone a todo el sistema en cuestién: dos versos
de Drummond (“sem cavalo preto/ que fuja a galope”) se yuxtapo-
nen con ¢l titulo de una pelicula policial de Robert Montgomery:
“Ride the pink horse”. El libro O Currossel fue editado en 1950
por el Clube de Poesia, ¥ ya en la forma regular de sus primeras
piezas surgen estallidos de “barbarie” que, en “O jogral e a prosti-
tuta negra”, toman el centro de la escena: ritmos insélitos, uso
icénico moderado de los signos (“tuas pernas em M”), tmesis (“Tua-
al{gema negra)cova”), versos de cabo cortado.

A partir del encuentro que provocd “O lobisomem”, comenzé a
gestarse un grupo literario con todas las estrategias de irrupeién
que le son propias: la deslegitimacién de los consagrados, la reor-
ganizacién del archivo mediante la postulacion de un repertorio
distintivo, la individuacién por la diferencia —en la que ocupa un
Iugar central la inscripcién del nombre- y la construceién de un
‘nuevo’ objeto. Estos cuatro elementos son necesarios para que un
grupo o un escritor puedan fundar una posicién y un luger dife-
rencial en el campo literario. Las vanguardias, por ejemplo, agu-
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dizan estos cuatro modos con cierta violencia e iconoclastia; otros
' pos, en cambio, establecen una variacién mas discreta aunque
redefinan también la deslegitimacién, la instalacién de un reper-
torio, 1a diferenciacién y la construccién de un nuevo objeto (cuan-
do estas estrategias no se llevan a cabo, nos encontramos frente a
un ¢aso de epigonising).

Para darle impulso 2 las disidencias con los poetas dominan-
tes en ese momento fue fundamental —como vimos en el capitulo
anterior— la realizacién de las Bienales, cuyas muestras no com-

.Patibilizaban con el humanismo que predominaba en la poesia.

En un ensayo escrito en 1952 para el catdlogo de la Exposi¢do de
Artistas Brasileiros realizado en el MAM de Rio de Janeiro, el
critico Mario Pedrosa sostuvo:

. Serd esta la ocasidén para que se verifique la influencia que la Bienal tuve
sobre Yos artistas [ ..] Esta influencia es mas visible, naturalmente, en los jéve-
nes, todavia en proceso de formacién [...] En las generaciones mds nuevas hay
también, por su lado, una voluntad m4s definida de afumarse Se nota una con-
solidacidn de tendencias, y sobre todo una liberacién del miedo a arriesgarse. El
grave peligro que corrian los artistas pldsticos en Brasil, antes de la prueba de 1a
Bienal paulista, era la timidez, la falta de audacia, un cierto conformismo con los
valores del dia Los jévenes eran demasiado reverentes con los viejos, quienes
dermian sosegados sobre sus laureles. Todo esto se acabd con el certamen inter-
nacional del Trianon [.. ] La vanguardia abstraccionista se reafirmé con una tru-
culencia magnifica, soberbia en su intolerancia **

Los poetas paulistas se acercaron a los artistas plasticos y se
valieron de sus posiciones y conceptos para deslegitimar a los
antecesores ¥, en este aspecto, los juicios de Pedrosa también va-
len para aquellos, en la medida en que encontraron en las biena-
les una autorizacién simbélica para la ruptura. Pero no bastaba
con la acusacién de inactualidad, falta de novedad o regresién;
también habia que construir, en el dominio de la poesia, un linaje
y una posicién. La construccién de un paideuma literario distinti-
vo fue la salida a este problema. En el momento en que los poetas
novisimos ingresaron al campo literario, el ‘olvido’ de las vanguar-
dias estaba inscripto en el trabajo formal de 1a poesia. Borrar este
olvido fue uno de los modos en el que los poetas de Noigandres se
autolegitimaron como sujetos con una iniciativa propia. En tér-
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minos sincrénicos, la recuperacién que se estaba haciendo del le..’
gado vanguardista en el campo de las artes plasticas, sobre todg -
en la Escuela de Ulm, ofrecié una estrategia de accién que no te.-

nia equivalente, en ese momento, en la poesia.

A fines de 1948, los hermanos Augusto y Haroldo de Campos*'_:r:.."

L NS e e e e

conocieron a Décio Pignatari y comenzaron més una amistad que 5
un grupo literario propiamente dicho: habia afinidades literariag "
por supuesto, pero la idea de grupo sélo adquirié forma deﬁnid;:';}_'
en 1952, cuando editaron la revista Noigandres y tomaron ese
nombre para identificarse. La inscripeién del nombre es el indicig -
més claro de un trabajo de individuacién y diferenciacién, y con. ~
siste en acumular un capital simbélico vinculado a un nombre ::

propio que marca posiciones y orientaciones. El nombre de Noigan.

dres ya establece diferencias de repertorio (Pound) y de estrate- -
gias (el hermetismo) ! Pero la delimitacién de territorio por ¢] -
nombre no se detiene en una denominacién grupal; en los prime.
ros peemas de Pignatari y los hermanos Campos se insiste, con .

mucha energia, en el nombre como emblema.

En “Rosa d’amigos”, Décio Pignatari escribe la siguiente de- -

dicatoria: “A Haroldo, a Augusto, a mim”, y propone la concilia-

¢ién de posiciones dentro del grupo (“conciliemos al crepuisculo”) a
la vez que poetiza sobre las posibilidades que se abren en el futu- -
ro (aunque para describirlo use metaforas y personificaciones ti- -

picas de la generacién predominante con la que se quiere rom:

per) 2 En “Ad augustum per angusta” (1951-1952), Augusto de
Campos observa —desde su propia posicién- el desajuste con lag -

condiciones circundantes:

Onde estou? - Em alguma
Parte entre a Fémea e a Arte
Onde estou? — Em Sao0 Paulo.
— Na flor da mocidade.

Nenhuma s¢ me ajusta.?
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(;Dénde estoy? — En alguna
Parte sntre la Hembra y el Arie.
;Dénde estoy? — En San Pablo.
- En la flor de la mocedad.

Nada se me adapta |

Ala vez, Augusto de Campos, al modo mallarmeano, enuncia
«J4 cansei 0 meu nome” [“Ya cansé mi nombre”], afirmacién que
puede sorprender en un poeta de veinte afios, pero que se explica
por un rasgo técnico que no debe descuidarse: su pericia en la
versificacién y en las formas poéticas. Rasgo que, a la vez que lo
pone en las mismas condiciones gue sus pares consagrados, le

ite cuestionar esas reglas. De todos modos, la pregunta so-
bre el “yo” lirico no tiene aqui solamente consecuencias en el pla-
no técnico, habla mas bien de un desajuste entre experiencia y
eseritura, voz y entorno. El poeta no se encuentra cémodo ni en su
nombre sagrado (augusto) ni en el Ambito en el que ha decidido
ponerlo a prueba, sea el terreno auratico del arte o el cotidiano de
la ciudad en la que vive.

Augusto de Campos titulé su primer libro O rei menos o rei-
no, demarcando asi uno de los principios de su proyecto poético: la
negatividad, la carencia, la sustraccién —pero ya no bajo el signo
de la evasidn sino como un modo de enfrentar los nuevos discur-
505 y las nuevas situaciones sociales. Se incorpora la figura del
poeta-rey para, a continuacién, despojarlo de sus poderes. La ins-
cripeién del nombre en Harolde de Campos también se hace alre-
dedor de esa metédfora que estaba, en ese momento, naturalizada:
el poeta como rey del lenguaje. Si éste podia convoear y revivir los
mitos, era porque en cierto modo podia convertir su lenguaje en
naturaleza (una naturaleza investida de armonia y sentido frente
a la brutalidad social). Se lee en la “Ciropédia ou a educagio do
principe” ¥

O Preceptor —Meisterludi- d4 o tema: rigor!

[}
O Principe aprende a equitagio do verbo
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[El Preceptor —Meisterludi- da el tema: jrigor!
[
El Principe aprende la equitacién del verbe)

La metéfora de la nobleza, sobre todo en la presencia de priy;
cipes y reyes, es otra de las bases que proporciond la poética de |
generacxén anterior y que los poetas de Noigandres transgred;,
ron con ingenio. Conociendo las reglas de juego del “Meisterlugy:: o
los paulistas experimentaron con su escritura el mito de dommm'
y evasidn que comportaba imaginarse al poeta como figura de po.'
der Si en Augusto de Campos la superacién estaba dada por 1a'
sustraccién, en Haroldo de Campos, en cambio, se produciréd por-
un exceso de habilidad en las metaforas: una impugnacién de lag-
reglas mediante un uso dispendioso de las imagenes verbales y de'
los juegos lingiifsticos.

-*“0 Idiomaterno. Defesa e ilustra¢do do Escafandrista as raizes Nox anj.
mae Desperado. Enamor: o verbo Esta loucura: furor verbi. Wortlieb Motamour
Loveword - ¢ idiomaterno”

(-"El idiomaterno. Defensa ¢ ilustracién del. Escafandrista a las rafees. Nox
animae Desperado. Enamor: el verbo. Esta Jogura: furor verbi Wortlieb Mota-
mour Loveword — el idiomaterne®)

El poeta narra la historia de su propia educacién y sélo puede
hacerlo cuando la considera terminada. Hasta puede valerse del
distanciamiento del hermetismo que en su poema esti avalado
por la inscripcién de un nombre clave para el grupo: James Joyee,
A é] pertenece el epigrafe que habla de las dificultades de com-
prension: “You find my words dark. Darkness is in our souls, do
you not think?”. El lenguaje deja de ser entonces ese instrumento
poderoso por lo que puede evocar o referir; el poder estd en él
mismo, en los procesos de amalgama y juego en los que puede
entrar. Ya no es una situacién de armonia la que prevalece, sinola
del furor (“furor verbi”) y la del magma lingiiistico en el cual el
poeta se sumerge, “escafandrista”, sin saber con certeza qué sal-
dra de esa experiencia_ El lenguaje se oscurece y las formas tradi-
cionales sélo pueden ofrecernos una tranquilidad ilegitima.
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Décio Pignatari, a su vez, plantea una estrategia mas abrup-
. ta: 1a de la farsa. Con un humor extrafio e jrreverente, Décio ins-
- cribe su nombre utilizando el autoescarnio y 1a burla:

décius € o cdo
pignatari - o canil

[décius es el perro
pignatari -~ la perreral

“Hidrofobia em Candrias"®

También hay principes en sus poemas (el “Principe Cantor”
de “Rosa d’amigos”), pero la metafora que mejor cuadra al poeta
es la del perro o, como dice en un texto de 1950, “ahora, el poeta es
un turista exiliado”.2¢ Convirtiéndose a s{ mismo en objeto de burla
{y con ello a todos los demas poetas), Pignatari escribe su propio
“Epitafio”

descansa Pignatari

y revela cémo se construye la figura del poeta:

Eu nae seu quem escreve,
mas sim o que escreve

[Yo no soy guien escribe,
sino lo que eseribo |

dice en “Eupoema”. Desde el mirador del poema como red de
signos, todas las creencias se convierten en parte de una masca-
rada: de la “farsa tragica” de “O jogral e a prostituta negra” (en la
que encontramos tmesis, referencias a lo extrapoético como el ¢ine,
andacias ritmicas) & la “Bufoneria brasiliensis”, en el que se es-
cribe el epitafio de los otros (de los consagrados).

Onde se enlura, o poeta estoura:
“Mulheres, Rilke, ésses bijus de um niquel!”
-a se emascula.
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[Desde su madriguera, el poeta grita:
“iMujeres, Rilke, esa bijuteria de un peso!”
-¥ se castra)"’

w::*-ga e

Al simular, al ponerse una mascara, al jugar a la farsa, Déclo
Pignatari se distancia de la poesia y la convierte en un espacig?
mortal en el que el tono aplacado o convencionalmente ‘poéticy””
arroja en la espiral de la tristeza cualquier potencia del escribiy,
En la poesia como juego de mascaras, Décio descubre la mstancm
del yo, como una convencién poético-textual de la que es necesarig;
apartarse con violencia (“Eu nfio sou quem escreve, / mas sim 0
que escrevo”). :

En el campo de la critica, fue también Décio Pignatari qmen
primero construy6 un espacio y una estrategia de dislocacién a.
limitar sus gustos personales en funcién de un repertorio que lo:
separara de sus antecesores inmediatos ¥ Hacia mediados de 15:
década del 50, el concepto de paideuma, de raigambre poundiana-;i'
les permitié establecer a los integrantes de Noigandres un reper::
torio distintivo que mostraba una serie de preferencias y eleccio-
nes que los diferenciaba del gusto imperante. Con este concepto.
(paideuma = aquellos de los que se puede aprender) armaron un’
repertorio que, sin recurrir al ‘canon’ vanguardista, diferia clara:.
mente del elenco de autores habituales. Los escritores del paiden-
ma estdn en los bordes: ni Mallarmé ni Joyce pueden considerar-.
se vanguardistas integrales, aunque de sus poéticas puedan den.*
varse practicas de vanguardia —ademas, la eleccién no se basa:
tanto en autores (en sus trayectorias, en sus intervenciones cul-
turales) como en obras (Cantares de Pound, Un coup de dés de.
Mallarmé, el Finnegans Weke de Joyce). De este modo, los jévenes:
poetas seleccionaron una serie de textos sobre los que proyecta--
ron un criterio de vanguardismo artistico sin que esto los obligara
a comprometerse con los movimientos de vanguardia de princi-
pios de siglo. Pero més que el repertorio en si, importan aqui los
criterios que guiaron su constitucion.

El criterio predominante, a partir del cual se hicieron todas
las discriminaciones, fue el de técnica. Haroldo de Campos narré
asi, retrospectivamente, el choque generacional:
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El ideario de los poetas del 45, su entiexperimentalismo, su inclinacién al
decorum ¥ el comedimiento, su preccupacién por el ¢lima del poema (donde tode
foese armonia ¥ consenancia) era algo que no nos atrafa a nosotros tres, poetas

'mw’ﬂ‘ mos —que admirdbamos la sintaxis subversiva y el léxico enigmaitico de
Mallarmé; que estdbamos descubriendo el método ideografico de 1os Cantos de
Ezra Pound; que leiamos con entusiasmo el Apollinaire de “Lettre-Océan” y de
Jos Caligrammes, y al Lorca de las metaforas disonantes de Poeta en Nueva York.
Asf "por 1azones sin razén que se cifran en un voluntario querer” (como hicimos
expreso en una carta de ruptura), salimos del Club de Poesia y constituimos el
Grupo Noigandres

Pero estas “razones sin razén” tuvieron, como vimos, sus mo-
tivaciones en la necesidad de posicionarse en el campo y legiti-
marse. El terreno donde ellos produjeron la ruptura, segin se
puede leer en el fragmento citado, es el mismo en el que habian
demostrado un gran dominio y, a 1a vez, el que servir{a para mos-
trar las limitaciones de la anterior generacién: las técnicas de los
procedimientos poéticos y artisticos. Todas las distinciones que
pide Haroldo de Campos para su obra poética se basan en los modos
de organizar el material: “el método ideografico”, “las metdforas
disonantes”, “la sintaxis subversiva” y “el 1éxico enigmitico”. Fue
la técnica (y trato de valerme de toda la ambiguedad que posee
este concepto) la que los llevé a una determinada concepcién det
cambio histérico (que los acerca a la vanguardia) y a la que con-
yirtieron en una poderosa mdquina de lectura y de organizacién
del material (del archivo y del reperforio)} tan poderosa que los
llevé a cuestionar la sefial de reconocimiento mias evidente del texto
lfrico: el verso.

“El exilio del exilio al margen del margen” —verso del poema
“Nocao da patria” de Décio Pignatari- se constituyé como el lugar
en el que los poetas iniciaron su trabajo de contraconsagracién y
autoconsagracién. La posicién de vanguardia, de no conciliacién y
marginalidad, legitimaba sus intervenciones y continué siendo
utilizada aun después de terminado el concretismo (a fines de los
aitos ochenta, por ejemplo, Augusto de Campos titulé uno de sus
libros: A margem da margem). Desde esta construccién de una
geografia simbélica, los poetas de Noigandres construyeron el
nuevo objeto que denominaron “poesia concreta”. Augusto de Cam-
pos fue el primero en adoptar esta denominacién en un articulo
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publicado en 1955 que llevaba ese titulo y en el que se preocupab
(como va 1o habia hecho en su poemario Poetamenos) por ac:mb
zar la poesia a partir de los campos de las artes plasticas y 1' 4
musica;

Eb sincronizacién con la terminologia adoptada por las artes visnales y, hasta“«
cierto punto, por la musica de vanguardia (coneretismo, misica conereta), dips
que hay una poesia concreta ™ :

Es también en este articulo en el que, por primera vez ~si nog!
atenemos al volumen Teoria da poesia concreta—, se adopta la dei:
nominacién “vanguardia” en un sentido absolutamente positivg'
aunque para referirse, principalmente, al lenguaje musical.

Esta designacién de “poesia concreta”, que tomé cuerpo en
1955 y que reemplazé a la mds neutra de Nozgandres marcé ung
inflexién en la historia del grupe y tuvo como virtud sintetizar §;
coordinar varias de las estrategias que se habian ido disefiandg
con anterioridad: legitimacién en la relacién con otras artes, dlfe.
renciacién social y artistica, reorganizacién del archivo y cons.
truccidn de un ‘nuevo’ ohjeto, g

Este trabajo de reposicionamiento implicé una superacién del
enfrentamiento con los antecesores inmediatos quienes ya ni si-
quiera aparecian como antagonistas. Una vez que los poetas i
ventaron la denominacién “poesia concreta”, la polémica que ins-
talaron excedid el conflicto que tenian con los representantes de
la Generacién del 45. La autodenominacién puso a los integran-
tes del grupo en una posicién que exigia y posibilitaba, més qué
una critica del retorno a las formas regulares, una critica estruc-
tural de la poesia recibida o heredada. En esta trayectoria de ha-
cerse un nombre y un espacio para desenvolver las précticas, ya
no se trata de discutir simplemente la validez de los metros o la
necesidad de la rima, es el verso mismo, como unidad ritmico-
formal, el que va a ser sometido a un cuestionamiento radical.
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7 Notas

L 1 La Generacién del 45 fue el movimiento poético que revisé la poesia de las
yanguardias y del modernisme brasilefio (algunos criticos, como Tristao de Athay-
de, han llamado a esta generacién “neomodernista”) Esta generacién —que tuvo
aT.5 Eliot, a Pablo Neruda y a Rainer Maria Rilke entre sus poetas mas reveren-
gados— no llegé a constituir un grupo orginice, reunido aliededor de un mani-
fiesto, sino que fue tomando forma a partir de un conjunto de 1asgos que, sin ser
srogramdticos, marcaron Ia presencia de una nueva sensibilidad poética que re-
chazaba las ‘desprolijidades’ y el prosaismo del modernismo brasilefio y que se
inclinaba por formas tradicionales del poema y por una temdtica mitica y pai-
sajista, ajena al mundo moderno. A partir de los conceptos de equilibrio, acabado
yarmonia, los poetas de la Generacidn del 45 escribieron sus poemas v criticaron
Ja produccion anterior a ellos Los organismes principales de esta generacién fue-
ron la Revista Brasileira de Poesia (1947), dirigida por el poeta y critico Péricles
Eugénio Silva Ramos, los sucesivos congresos de poesia realizados en Recife (1941
¥ 1946), en San Pablo (1948) y Ceard (1948), y los Clubes de Poesia, tan impor-
tantes en ese entonces Entre los poetas de esta generacion se destacaron Geir
Campos, Bueno de Rivera, Péricles Eugénio Silva Ramos, Domingos Carvalho da
Gilva y Jodo Cabral de Melo Neto Este dltimo fue considerado por muchos escri-
tores, entre ellos los poetas coneretos, como un poeta bastante ajeno a las preocu-
paciones y al estilo de la generacidn del 45. Es importante sefialar que el estilo de
esta generacién también puede encontrarse en la produccién de esa época de los
escritores modernistas ya consagrados come Manuel Bandeira y Carlos Drum-
mond de Andrade, entre otros. Para la aygentina “generacién del 40", puede con-
sultarse César Fernindez Moreno: Lo realidad v los pepeles panorama y mues-
tra de [a poesia argentina, Madrid, Aguilar, 1967

t John Berger en Exito y fracaso de Picasso, Madrid, Debate, 1990, p 171.

¥ Antonio Candido sostiene que “Mario de Andrade era capaz de pasar del
modernismo propiamente dicho a la modernidad, que recupera la tradicién al
superarla” En O discurso e o ¢idede (530 Paulo, Duas Cidades, 1993), p.278
Sobre Oswald de Andrade pueden consultarse, en castellano, Obra escogida, se-
leccién y prélogo de Haroldo de Campos, Caracas, Ayacucho, 1981 (traducciones
de Santiago Kovadloff, Héctor Olea y Margara Russotto) y Escrilos antropdfagoes,
Buenos Aires, Imago Mundi, 1993 (traduccién, seleccién y postfacio de Alejandra
Laera y Gonzalo Aguilar).

* [Jma teoria do poema, Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1989, pp.37-
38. De todos modos, Carvalho da Silva sefiala que peor dafio hace todavia el “mal
uso del verso libre” ¥ la falta de “separacion nitida entre el lenguaje de la poesia
y la diccidén prosaica”, p.38.

* Péricles Eugénio da Silva Ramos: *Poesia moderna” en Do barroco ao
modernismo, Rio de Janeiro, Livros Técnicos e Cientificos, 1979, p 271.

S “Poesia moderna”, op ¢it , pp 269-270 “Claridad”, “autenticidad”, “since-
ridad” son los rasgos expresivos que utiliza Silva Ramos, lo que, por un lado, le
permite criticar la “facilidad”, el “externalismo” o “pintoresquisme” de la genera-
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cion del 22, y, por otro, el pacionalismo de esta fase (“Incluse desde E“I'Opa A
usando raices europeas, se buscaba interpretar Brasil®, p 263) by
" La traduccién me pertenece y fue incluida en la antologia Galaxia conc,-;_w
ta. El cambio de “babilénicas” por “asirias”, con el fin de mantener Ia "el‘slﬁca‘é
cién regular, fue hecho con la aprobacién de] autor. %
® Reproduzeo la traduecién que realicé para Galaxia concreta.

* “Décio Pignatari nacié en Jundiafi, en ¢l Estade de San Pablo, el 21 de
agoto de 1927 pero fue cxiado en Osasco. Vlene de una familia numerosa de seis
hermanos y su padre era técnico en cerdmica. Pese a ser de clase media, Dég;
pasé la infancia con hijos de obreros jugando fithol en las calles. En su adoley
cencia bohemia hizo teatro amateur y fue un apasionado de la literatura y ]i
poesia” Texto extraido del video Poetas de campos e ¢spagos de Maria Cnstm )
Fonseca

1040 momento artistico” (1952) en Académicos ¢ Modernos (Textos eseolli:
dos ITI), Sao Panlo, Udesp, 1998, p 242 L

lParala explicacién del significado de la palabra “noigandres”, ver n.43 del
capitulo *I1 Nuevos espacios para las vanguardias de mediados de sigle: 1. De la
Bienal a Brasilia®

2E] cardcter fundacional de este poema es resaltado por la antologla do \'em
4 poesia concreta 1949-1962" (es Noigandres 5) que lo pone en primer lugar

2 Nétese que Augusto de Campos utiliza una versificacién regular en hep.
tasilabos

M Citamos la traduccién de Carlos E. Pinto en Transideraciones, México, E].
tucdn de Virginia, 1987 Este poema es de 1952 y fue incluide en el ntimero 2 de
Noigandres de 1955

% Texto perteneciente al peemario Rumo e Nausicas de 1962 ¢ mclmdo en
ol primer ndmero de Notgondres.

¥ Teoria da poesia concreta, op.cit., p.9.

¥ Bscritos en 1952 (“1. O poeta v:rgem") ¥ 1955 (*2 Musica de coreto da
minha autoria na oporfunidade das exéquias de um venéreo anciio™, estos poe-
mas son publicados muchos afies después en la antologia No;gandres 5(1962), -

18 En los dos textos iniciales del libro Teoria du poesia concrete, Décio Pig-
natari enuncia sus preferencias: TS Eliot, Ezra Pound, Marianne Moore, Fer-.
nando Pessoa, Ledo lvo, Holderlin. Sin dejar de gustarle a Pignatari estos poe-
tas, en los escritos de 1a etapa ortodoxa sélo Pound queda en un primer plano (los
dema4s apenas son citados en lo que resta del libro} Una vez superada la etapa
ortodoxa (es decir, de legitimacién en el campo), algunos de estos poetas son rein-
tegrados al corpus.

#%De la poesia concreta a Gelexias y Finismundo: cuarenta afios de activi-
dad poética en Brasil® en Estudios brasileiios, Hordcio Costa (comp.), Méxlcu
UNAM, 1994

¥ Teoria da poesia concreta, op cit, p. 34
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I 9, Poesia después del verso

En la historia ¥ en el programa de la poesia concreta, la criti-
ca movilizé todas sus fuerzas conceptuales con el fin de explicar el
cierre del ciclo histérico y formal del verso. Las consideraciones
que confluyeron en esta critica negativa procedian tanto de una
concepeién de la historia de la poesia desde el punto de vista de la
téenica como de la apropiacién de una serie de conceptos v ele-
mentos que tomaron de la critica literaria y de los discursos inno-
vadores que traian consigo las Bienales de Arte y Arquitectura.
Pero en un nivel mas medular, en ecnanto comprometia a la funda-
mentacién iltima de la téenica como criterio, lo que discutian los
textos programaéticos no era sélo ina cuestién de procedimientos
sino en qué consistia la especificidad de lo poético y qué aparien-
cia formal era la mas eficaz para presentarla. Se pasa aqui de una
critica negativa del verso a una consideracién positiva de la pro-
duccidn poética, y se forjan o reformulan una serie de términos
que —en diferentes niveles y no siempre de un modo riguroso— dan
cuenta de los resultados de las experimentaciones: “ideograma”,
‘“yerbivocovisual”, “estructura dinamica”, “escritura icénica” son
los mas usados pero no los dnicos. En este punte, la dificultad
para describir las propuestas reside en el éxito de esta terminolo-
gia vy en la dificultad para trazar una denominacién alternativa
que no siga agregando mas confusién o contradicciones. Por eso,
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en vez de proponer nuevos términos, prefiero mantener lag deno
minaciones ¥ trabajar con lo que considero que son las dos opergi
ciones basicas que dan cuenta de las innovaciones producidag Pori
la poesia concreta: el espacio como agenciamiento y el signo con-i:ég
nudo material de relaciones. Ninguna de estas operaciones Son:
ajenas a la poesia de escritura convencional, pero, sin duda, o
concretismo las explotd de un modo mds sistematico y radicaj,
verso, tanto en el metro —que es inherente a su forma— comg e
sus rimas o paranomasias —que proponen similitudes fénicag:*
también opera con el espacio y las semejanzas materiales, Su;
embargo, a mediados de los afios 50, los poetas concretos plantea.
ron que ni estas operaciones se producian de forma acorde con 5.
experiencia contempordnea ni lograban expresar lo especifico poé.-_f
tico. Para demostrar esto, llevaron adelante, por primera vez, ung
critica integral y total del verso.!

Historia (evolutiva) del verso

Una historia material de la poesia serviria para mostrar cémo
el elemento estructural basico, el verso, fue perdiendo su predo-
minio y su poder significante y distintivo. Aunque los esquemas’
métricos tradicionales hayan funcionado, en un principio, como’
regla mnemotécnica, pronto tuvieron una justificacién estética y.
filoséfica v llegaron a ser, con el romanticismo, uno de los ejem-
plos mas contundentes y eficaces de las semejanzas y las corres-
pondencias. A partir de la estructura variable de los versos y de
las relaciones entre éstos mediante la rima, el metro y el tipo de
composicién, el poema construye un lenguaje regido por el ritmo.
Perc ademas de ser una unidad ritmico-estructural, el verso tam-
bién implica un elemento mimético respecto de un orden mayor
que es definido de diversas maneras segiin cada poética: puede
ser el equivalente de la naturaleza o de la idea o de algiin otro tipo
de instancia trascendente El verso, y de alli que me refiera a él
como categoria ideolégico-formal, es no s6lo una técenica de escri-
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‘pura Sino que supone algiin tipo de vinculacién estructural y valo-
L rativa entre texto vy mundo.
3 La modernidad singular y fundacional de Charles Baudelai-
" je consistio, entre otras cosas, en el conflicto entre la experiencia
- de la modernidad y las formas heredadas, ast como en todas las
. decisiones estéticas e ideoldgicas que comportaba su resolucién.
En Las flores del mal (1857), esta inclusién de los elementos mo-
dernos se produce bajo la categorfa ideoldégico-formal del verso,
que entra en crisis, afios después, con los Pequefios poemas en
rosa. Tal como lo expone el mismo Baudelaire en su prélogo a
gste libro, la ruptura se vincula con la experiencia de enajenacién
de la metrépolis moderna:

L'idée m'sst venue de tenter quelque chose d'analogue [a Gaspard de la Nuit
de Aloysius Bertrand] et d’appliquer & la description de la vie moderne, ou plutat
d'une vie moderne et plus abstraite 1) une prose poétique, musicale sans rhyt-
me et sans rime, assez souple et assez heurtée pour s'adapter aux mouvements
iyriques de 'dme, aux ondulations de la réverie, aus sobresauts de la conscience?

C'est surtout de la fréquentation des villes énormes, ¢’est du croisement de
leurs innombrables rapports que nait cet ideal obsédant *

La armonia entre poeta, palabra y mundo —de la que el verso
geria un agente— enfra en una crisis irreversible: el lugar social
del poeta ya no es el mismo, ni tampoco lo es el nuevo paisaje con
el cual se enfrenta Las reflexiones de los poetas franceses de la
segunda mitad del siglo XIX sobre la persistencia del verso como
forma giran a menudo en torno de este problema, y varios de ellos
abandonan el verso medido por el verso libre, por el poema en
prosa o —como en el caso de Un coup de dés de Stéphane Mallarmé
en 1897— por nuevas formas que quiebran y diseminan el verso en
el espacio de la pagina.

Jacques Rancitre, a partir del comentario del texto “Solenni-
té” de Mallarmé, explica con estas palabras la “crisis del verso”
que se habia iniciado con los Pequerios poemas en prosa:

La erisis anecdética del venerable alejandrino remite al desvanecimiento
mis serio de este cielo de las Ideas. No hay mds “molde suprema”, “ohjeto alguno
que exista”, ni “numerador divino de nuestra apoteosis” El poeta no tiene mds
modelo, celeste o humano, para imitar A partir de ahora, por la “stla dialéctica
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del verso” él podrd animar el sello de la idea, agrupando segin un ritma egay o
“todos los restos del naufragio dispersos, 1gnorados y flotantes” 3 :

La forma ya no antecede al poeta, quien no tiene dénde dg
sitar su deseo mimético. El verso no puede recostarse mas ey ‘-l-'n
modelo idealista y tradicional, queda solamente la dialéctica i
manente de un verso nuevo que pueda reconstituir el “ritmo esen’ %
cial”, razén ultima del trabajo poético. “Ritmo: forma relacionsj "
lo definié Décio Pignatari, recuperando para él un espacio de la"‘i
inmanencia.} ;

Para leer o analizar los poemas de la vanguardias, 1a ca
ria tradicional del verso es insuficiente, y su aplicacién relatwlz
y normaliza las consecuencias que se pueden derivar de las ny
vas formas experimentales. En Trilce (1922}, de César Vallejo, 1ag”
violencias practicadas sobre el verso significan, para la poesia“
escrita en espafiol, un pasaje semejante al que se produce, en
musica, de la consonancia a la disonancia:

999 calorias
Rumbbb Trrraprir rrach . chaz
Serpentinica i del bizcochero
Trilce, XXXII

Mediante esta escritura poética, Vallejo desarma el ensam.’
blaje entre armonia y naturaleza que caracterizaba a la poética
modernista rubendariana. Como sefialé Arnold Schoenberg en su
Tratado de armonia, la oposicidn entre consonancia y disonanecia®
no es esencial (natural/antinatural) sino de grado y “depende sélo
de la capacidad del oido para familiarizarse”®* Esta motivacién
aparta a Vallejo de otros intentos versolibristas de vanguardiay
ubica su poemario en una tentativa paragramdtica de organiza-
cion del material ® En conclusién: no pueden leerse ciertos poe-
mas de Trilce desde la categoria idecldgico-formal del verso,

La imposibilidad de utilizar el verso como llave de lectura
para las poéticas vanguardistas se explica porque éstas se situa-
ron frente al material desde la perspectiva de lo nuevo y de la
impugnacién de los esquemas tradicionales heredados. En éstos,
el verso desempefiaba un papel clave y suponia una idea de orden
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. yarmonia que la experiencia moderna excedia 0 no reconocfa como
“ropia’ En este sentido, Altazor (1931), de Vicente Huidobro,
uede ser leido como la imposibilidad de constituir al verso como
lugar del poetay Espantapdjaros (1931}, de Oliverio Girondo, como
un abandono de la preceptiva métrica para dar lugar al libre fluje
delas experiencias y las asociaciones. Para la poesfa contempor4-
pea, después de la intervencién vanguardista, la versificacién, la
métrica, la rima y otros procedimientos estdn en el campo de lo
posible y no tienen ya un sentido obligatoric: son un reperforio de
formas a disposicién del trabajo poético. El retorno a esguemas
regulares limita este inventario y excluye sus resoluciones mas
extremas, pero no por eso reinstala su necesidad.

La recuperacidn de las formas regulares tuvo lugar en tiem-
pos de la posguerra y encontré su correlato ideolégico en la aspi-
racién de reconstruir o recuperar un mundo perdido de armonia.
En Brasil, la reinstalacién del verso tradicional tuvo represen-
tantes en los poetas de la Generacién del 45, pero también en casi
todos los poetas modernistas que adoptaron, con una organicidad
propia del campo poético brasilerio, este nuevo giro. Los poetas
que se sumaron a este retorno del verso regular seleccionaron sus
procedimientos del repertorio de formas segin un criterio de ho-
mogeneidad (el “decorum” y el “clima” que sefialé Haroldo de Cam-
pos), pero haciendo a un lado el de evolucién (que era asociado con
el progreso, la tecnologia y, en ultima instancia, con la sociedad
deshumanizada de la guerra). De alli que los poetas del grupo
Noigandres hayan acentuado el criterio de evolucién que servia
para excluir a sus antecesores inmediatos y que reponia un con-
cepto tipicamente moderno: el de téenica.

5i los poetas de la Generacién del 45 habian rechazado las
experiencias de vanguardia en base a una serie de clisés, los poe-
tas concretos reintrodujeron en escena el moderntsmo, fascinados
con la seguridad discriminatoria que ofrecia el concepto de téeni-
ca en tanto evolucion.® Con estos conceptos, los poetas concretos
se internaron en el mundo de los textos y establecieron una linea
evolutiva que convertia a los poetas de la generacién anterior en
‘regresivos’. Fue de mucha importancia en este desplazamiento,
como lo muestra el préloge a Poetamenos de Augusto de Campos
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de 1953, el modelo de la musica y las artes plasticas, para e] cua}“‘
esta “evolucién de formas” era bastante mas organica. En e] ¢agy
del serialismo o de la pintura abstracta, esta evolucién prescmdiaa
del sujeto (eso era lo que ponian de reheve las teorizaciones) comg -
agente de las rupturas y las transformaciones. En esta supresigy;
del sujeto, la evolucién arrastra a la historia, v la forma del verso;
como escribié Décio Pignatari, “se destruye en la dialéctica de
necesidad y uso histéricos”? Hay, aqui, un fetichismo de la téenj.«
ca que es un rasgo permanente en la concepcién literaria de log-
concretos ¥, a la vez, la clave de su poder (sus ensayos hterarlos '
como puede observarse, siempre estdn organizados alrededor de :
una recension de las técnicas y los procedimientos) :

La técnica formal surge, entonces, como un criterio apropia.
do y relativamente seguro para establecer una linea evolutiva de-
los materiales, una homogeneizacién del corpus v un desarrolly
auténomo de las formas. Sin embargo, 1a prueba de la disolucién
progresiva del verso como estructura distintiva cae en el vacio si-
no se ofrece una critica coherente de los fundamentos que hacen a
su distincién No se trata de un problema meramente técnico sing
que comporta una experiencia y un posicionamiento gue hacep
evidente la insuficiencia del verso no sé6lo como unidad ritmica
sino también como categoria ideoldgica

Asf como la vivencia de la ciudad moderna, en Baudelaire, 1o
habia llevado a cuestionarse sobre la viabilidad del verso, tam-
bién la experiencia metrepolitana del San Pablo de los afios 50
fue central para los poetas de Noigandres. El paisaje tecnolégice
moderno, en pleno crecimiento, encuentra una camara de eco en
las posturas artisticas de las vanguardias y en su apuesta a inser-
tarse e incidir en esa realidad tecnoldgica que se les presenta. De
alli que los poetas concretos rechacen el sublime del neoclasicis-
mo ¥ lo reemplacen por ¢l lenguaje de un mundo tecnificado en el
que la poesia también quiere tener su lugar. En un paisaje despo-
jado de todo élan trascendental pero ante el cual los poetas no
vuelven su rostro hacia mundos ideales irremediablemente per-
didos, el problema se les presenta estrictamente en términos de
funcionalidad, integracion y experiencia modernas. “Renuncian-
do a la disputa de lo absoluto, la poesia concreta permanece en el
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campo magnético de lo relativo perenne”, se lee en el “Plano-pilo-
_ to para poesia concreta”. '’ En esta afirmacién de la contingencia
' yla necesidad de legitimar una forma a partir de la inmanencia,
Jos poetas concretos niegan una armonia del poema que, por més
avalada que esté por la tradicién, no se corresponde con las nue-
vas condiciones de produccién y circulacién de los poemas.

Esta experiencia de lo moderno es enfrentada a las posibili-
dades del poema en verso. En el manifiesto de 1956, Décioc Pigna-
tari escribe:

el verso: crisis. obliga al lector de revistas (simultaneidad) a una actitud
postiza. no consigue liberarse de los lazos ldgicos del lenguaje: al intentar hacer-
lo, discurre adjetivos ne da cuenta mas del espacio cemo condicién de una nueva
yealidad ritmica™

La liberacidén del poema radica en su independencia de los
“lazos 16gicos del lenguaje”. La propuesta, en apariencia sencilla,
se complejiza cuando se trata de establecer por qué estos lazos
légicos oscurecen las relaciones entre las cosas y por qué exigen
que una nueva sensibilidad poética deba desembarazarse de ellos
Las bisquedas de autoridades criticas que hicieron los poetas con-
cretos dependia de sus necesidades programéticas mds que del
desarrollo de una investigacién filosofica coherente: los aportes
son multiples v, a veces, contradictorios entre si. Este uso de las
obras critico-teéricas para fundamentar decisiones de escritura
poética ha sido una constante en el modo en que los poetas con-
cretos han leido la teoria y la han incorporado a sus posiciones Se
trataba, en el caso de la critica del verso, de fundamentar las dos
intuiciones bésicas que estdn en el fundamento de su poética y
que seran como los leit-motivs nunca abandonados, més alld de
los diferentes aparatos tedricos que se vayan incorporando.?

La primera intuicién es que el ideograma ofrecia una salida a
la insuficiencia del verso como unidad minima de sentido y es-
tructura ritmico-formal. En este aspecto, lalectura del Finnegans
Wake de James Joyce fue clave no sélo porque este autor, ya desde
el Ulysses, se proponia escapar a la 16gica diurna, a la percepcidn
automatizada, sino también porque la prosa de su work in progress
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tenia una alta densidad poética y se proponia generar un ny,
signo producto de la amalgama de palabras y de su dlmenm
“yerbivocovisual”. Este portmantecu que tomaron de su obra,
complementaba con la nocién de ideograma a la que le agregabay
la dimensidn sonora.”® “Ideograma” y signo “verbivocovisna)” soné
las puertas de entrada a las posteriores bisquedas de estructm-asé
alternativas al verso y a los “lazos légicos del lenguaje”.

La segunda intuicién se vinculaba mas con la organizacio' -
del material y consistia en la idea de que podia estructurarse yy:
pensamiento poético a partir de la distincién propuesta por Gyj:
llaume Apollinaire en uno de sus textos criticos:

Nada de narracién, dificilmente poema. 8i quieren: poema ideografico, Re.:
volucién: porque es necesatio que nuestra inteligencia se habitiie a comprendey:
sintético-ideogréficamente en vez de analitico-discursivamente 1+

Esta distincién comporta dos tipos de organizaciones lingitig-:
ticas: la lineal (de la que el verso participa) y la constelar qué¢
despliega los signos simult4neamente en el espacio. Esta wltima
es la adecuada a la “nueva realidad ritmica” que impone un mun:
do tecnologizado y donde la comunicacién visual deja en un ge’
gundo plano la cultura libresca y discursiva. La primera partici:
Pa, en cambio, de los “lazos légicos del lenguaje”, definidos como
las relaciones que surgen de la organizacién sintdctica de la len:
gua S.I Hayakawa, en un ensayo muy citado por los concretistas,
sostiene que “la estructwra tradicional del lenguaje (y las conco-
mitantes reacciones seménticas) divide lo indivisible en ‘entida-
des’ distintas (diseretas}), muchas veces oscureciendo u ocultando
por campleto los relacionamientos funcionales” ** A este tipo de
lenguaje, Hayakawa lo define como “occidental” o “aristotélico” y
lo opone al chino.'® La sintaxis lineal y la vinculacién intransitiva
mediante el verbo “ser” son inherentes a las lenguas indoeure-
peas e implican una determinada visién del mundo.

Jacques Derrida se refirié a este modo de organizar el len-
guaje como “el modelo enigmatico de la linea” y toda la produc-
¢i6n poética del concretismo de esos afios debe ser leida en insur-
gencia contra ese modelo. Fue contra estos lazos légicos, que se
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pasan en el principio de identidad, que los poetas concretos bus-
caron relaciones de contigiiidad, superposicién, intercambiabili-
dad y semejanza. Para poner en funcionamiento estas relaciones,
1os manifiestos y ensayos de los poetas brasilefios se propusieron
hacer un uso programatico del espacio como agenciamiento y del

. gigno como nudo material de relaciones.

: ‘Lecturas criticas: el ideograma

De las lecturas que hicieron los poetas del grupo Noigandres
durante los afios 50 surgié el término “ideograma” que, a lo largo
de los ensayos y manifiestos, se transformo en el catalizador de
ung serie de operaciones poéticas y criticas. Ya en la introduccién
de Poetamenos de 1953, Augusto de Campos hablaba de “instru-
mentos: frase/palabra/sila-ba/letra(s), cuyos timbres se definan p/
un tema grifice-fonético o ‘ideogramatico™. !’ En este uso, el ideo-
grama se define —de un modo restringido— como una continuidad
o un motivo visual y fonico que se repite en el poema y que susti-
tuye al tema seméntico o al estribillo. Posteriormente, los dife-
rentes usos y lecturas que soporta el término ‘ideograma’ permi-
ten hablar de un concepto eldstico que se piensa, basicamente, en
oposicién al verso y que funciona en varios niveles. Aunque los
poetas paulistas usen la palabra “ideograma” para referirse a sus
poemas de la fase concreta y a la poesfa china, a la poética de
Pound y Mallarmé como a la cultura visual, a la simultaneidad y
a la espacializacién textual, en cada momento se privilegian ele-
mentos diferentes y lo decisivo es que el “ideograma”, como térmi-
no, alcanza a sintetizar fenémenos de distinta naturaleza. Acer-
carse a la génesis del término en los ensayos y manifiestos permi-
te establecer un punto de partida para construir un instrumento
critico de lectura del poema concreto.

En 1913, Ezra Pound recibe los apuntes y manuseritos del
sindlogo Ernest Fenollosa, quien habia muerto en 1908. La he-
rencia habia pasado en un principic a la esposa de Fenollosa que
decidi6 ponerlos en manos del joven poeta a quien consideré, pese
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ano conocerlo personalmente, el mas idéneo para traducir poesia
china El trabajo de Pound con lo coloquial v su actitud vanguap.

dista pueden haber influido en la eleccién de la esposa de Feno}lo-
sa, aunque la razdén decisiva parece haber sido la destreza, ¢] n_
gor y la originalidad con la que Pound componia la imagen poéti-:
ca.’® Estos papeles impactaron a tal punto al poeta norteamencaw
no, que, desde entonces, gran parte de su produccién critica y pog.:
tica gird en torno de la historia y la escritura chinas. Cathay, va.:
rios pasajes de los Cantos (diez de ellos —del L1 al LXI- dedicadog’
exclusivamente a la historia de China) y los libros sobre Confucjq
(Confucius Digest of the Analects de 1937, Confucio. Studio Inte.
grale de 1942 y Confucian Analects de 1951) son algunos de log
textos que surgieron de este legado.

De los textos de Fenollosa, el que mas magnetismo ejercig
sobre Pound fue The Chinese Written Character as ¢ Medium for
Foetry (Los caracteres de la escritura china como instrumento parg
la poesta) que el poeta norteamericano prologé y anoté en 1918,y
publicé en mas de una ocasién.!® Son varias las ansiedades de)
joven poeta que este ensayo satisfacfa. En primer lugar, Fenollo-
sa concibe al ideograma en términos muy similares a como lo ha-
ria el arte cinematografico unos afios después, y esto era funda-
mental para los artistas de vanguardia, tan preocupados con un
trabajo moderno y autoconciente de los materiales de la obra.2
Por otro lado, el texto del sindlogo reforzaba un anti-occidentalis-
mo bastante difuso pero que, en Europa, se venia imponiendo con
bastante fuerza desde ¢l post-impresionisme y que en Pound tomé
la forma de una pasién por Ia cultura china (en distintas modula-
ciones, este rasgo se observa en el uso de las mascaras africanas
en Picasso, en los viajes de Blaise Cendrars y, un poco después, en
las fascinaciones de los surrealistas con la naturaleza america-
na) Pero también bay que tener en cuenta la postura poética del
mismo Fenollosa: el privilegio que le da a la metafora y alas imé-
genes mentales en su correspondencia con el mundo percibido
transformaron a The Chinese Written Character as a Medium for
Poetry en un momento de viraje de la poética de Pound y, por lo
tanto, de las vanguardias angloamericanas.
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En su ensayo, Fenollosa afirma que el idioma chino no se com-
ne de “simbolos arbitrarios” sino que “obedece a la sugestién
natural”. Sus trazos son representaciones ideogréficas de los ob-

s jetos que designan y “leyendo chino ~dice Fenollosa~ no tenemos

la impresién de estar haciendo malabarismos verbales con fichas
mentales, y st de observar las cosas mientras ellas van tejiendo su
propio destino”.# Las conexiones entre los signos v las cosas es-
t4an motivadas y no son, como en las lenguas alfabéticas, arbitra-
rias. La combinacién de estos trazos que obedecen a la sugestién
patural no determinan un sentido por la suma de ellos sino por
una asociacién del lector: “dos cosas que se suman no producen
una tercera sino que sugieren una relacién fundamental entre
ambas” (p.124). En el método de construccién de los ideogramas,
1o que predomina es la asociacién metaférica que, segun Fenollo-
sa, diferencia a la poesia de la prosa En la concepcién de Fenollo-
sa (¥ lo mismo puede decirse de Pound), la “metafora, la revelado-
ra de la Naturaleza, es la substancia misma de la poesia” #

Fenollosa se sorprende ante estas caracteristicas de la escri-
tura pictografica y llega a afirmar que nos encontramos ante un
lenguaje poético, ya que se basa en la metafora y no en las catego-
rias légicas El cardcter sintético y paratactico no serian, como en
las lenguas indoeuropeas, una violencia que se ejerce sobre la len-
gua sino caracteristicas de la lengua en si: en el chino, no solo la
organizacion de los signos es paratdctica y sintética sino que cada
signo también lo es. Estamos, argumentan Pound y Fenollosa, en
presencia de una lengua poética.

No importa aqui que las consideraciones del sinélogo v del
poeta no hayan sido rigurosas: nos interesa mds un criterio de
productividad que de verdad.” La interpretaciéon del sentido de
los jeroglificos egipcios durante el periodo barroco fue totalmente
erronea, y sin embargo, esa concepcidn esté en el corazén de un
poema como Primere Suerie de Sor Juana Inés de la Cruz que
escapa a los criterios de verdad o falsedad. Algo similar podria
argumentar un antropélogo al develar cudnto de mistificacion hay
en las teorias antropofagicas de Oswald de Andrade; sin embargo,
ellas nos ofrecen un diagnéstico original y estimulante de la cul-
tura brastlefia del siglo XX. Y asi como una concepcidn errénea
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del ideograma dio origen a la poesia de Pound, un error muy simj. .
lar puso a Eisenstein en condiciones de crear sus grandes filmg_
Todos estos ejemplos sirven para ¢l caso Fenollosa-Pound y expli-
can que, pese al rechazo de los sindlogos, T.S.Eliot haya declaradq
que Ezra Pound, por la calidad de sus traducciones, fue “el invey,.
tor de la poesia china para nuestro tiempo”.

En el traslado que hizo a su propia poética de las conclusig.
nes de Fenollosa, Ezra Pound valoré el idecgrama segun tres ca.
racteristicas: la combinacién y la presentacién directa de im4ge-
nes por yuxtaposicién (caricter sintético), la organizacién no je.
rdrquica ni predicativa (caracter paratdctico) y el caracter ideo.
griafico estricto. La combinacidn de estos elementos proporciona
una método de escritura poética que Pound denominé “ideogra-
matico”. En muchos de sus ensayos, el poeta norteamericanoc de-
sarrollé las posibilidades de este método, pero fue un libro de cri.
tica publicado en 1951 el que sirvié como mediador entre las teo-
rias de Pound y los poetas de Noigandres: The poetry of Ezra Pound
de Hugh Kenner. En este libro se sostiene que la impertancia de
Pound radica principalmente en sus “descubrimientos técnicos”,
entre los que se cuenta el “método de composicién ideogramaiti-
co”.# “Método ideogramético” no es lo mismo que ideograma, y la
propuesta de Pound, tal como la describe Kenner, se asemeja ala
idea de montaje cinematografice solo que con bloques de pala--
bras. La idea de lo lineal sigue predominando en esta concepeién
y ¢l punto de partida de Kenner es que “cada poema tiene una
trama (plot)”® . De este modo, pese a que las imagenes actian en
quien las recibe por contraste y sintesis, en el texto se mantienen
sujetas a la presentacién lineal y sucesiva.?® Esta es una de las
contradicciones a las que arriba el método ideogramatico poun-
diano v que sus poemas ‘resuelven’ débilmente con un uso disrup-
tivo de los ideogramas chinos ¥ El cardcter ideografico estricto
est4 reservado para los caracteres chinos y no se aplica a las len-
guas indoeuropeas a no ser metaféricamente.

La presencia insistente de las teorias de Pound y del libro de
Kenner como mediador no hizo, sin embargo, que sus posiciones
fueran reproducidas en la poética del concretismo. Es evidente, y
e50 se experimenta ante cualquier poema concreto, que la metéfo-
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ra ya no tiene més el lugar privilegiado que le otorgaban Fenollo-
sa y Pound. M4s bien hay, como lo demostraré més adelante, un
rechazo de la imagen metaférica como célula basica del poema.
Tampoco la idea de la poesia como “arte del tiempo” que plantea
Fenollosa y que se contimia con “el poema como trama” de Ken-
ner encuentra continuidad en las teorizaciones de los poetas pau-
listas, mds preocupados en resaltar los aspectos espaciales del
poema con el fin de desembocar en una nocién de espacio-tiem-
po.”® La carga referencial, metaférica y temperal de la posicién
Fenollosa-Pound-Kenner es contrarrestada con las propuestas que
toman de Un coup de dés de Stéphane Mallarmé y de 1a lectura
que hizo el critico norteamericano Robert Greer Cohn. Es este
cruce con Mallarmé, el que les permite desarrollar, de un modo
original, la idea bésica de la poética de Pound y Kenner: el méto-
do ideogramatico de composicién

El hecho de que en su libro EOcuvre de Mallarmé — Un coup
de dés (1951), Robert Greer Cohn haya utilizado el término “ideo-
grama” para referirse al poema de Mallarmé les permitié salir de
la nocidén termporal o de “brama” del método poundiano y conside-
rar al signo en su posicién espacial. ® A diferencia de Pound, que
utilizaba el método ideogramatico para aplicar, en sus versos, los
principios de yuxtaposicién y montaje, los poetas concretos quie-
bran la sucesividad discursiva y desembocan en el poema en su
relacién con la forma espacial. El “método” de Pound es de compo-
sicién, mientras en los concretos el ideograma se define en el cam-
po de la percepctén. Aqui no solo juega un papel clave la lectura de
Mallarmé y su solucidn ideografica sino también la teoria gestdl-
tica de la percepcidén que era aplicada rigurosamente por los pin-
tores concretos y que los criticos de pldstica utilizaban para asig-
narle funciones y valores estéticos a la obra.

El resultado al que llegan los poetas concretos es bastante
diferente a aquel al que habian arribado los autores que les sir-
vieron de punto de partida: ya no se trata de las cualidades meta-
féricas del ideograma, ni siquiera del sefialamiento de un proceso
moderno como el de montaje; el ideograma es, en los poetas con-
cretos, el camino hacia la materialidad del signo y del espacio en
el que estos signos se relacionan. Pero ahora bien: si los signos ya
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no se organizan en la trama lineal del verso, jcémo se disponen en
esa nueva dimensién que es la pagina comeo plano visual? Los poe.
tas concretos recurrieron a diferentes organizaciones alo largo de
las sucesivas fases porque la viabilidad de su proyecto concreto
radicaba, en iltima instancia, en lo siguiente: la invencién de ung
nueva forma que sustituyera al verso.

La espacialidad: el recorrido de 1a buena forma

El poema como forma espacial es el resultado de las lecturag
de los poetas concretos que habian girado, principalmente, alre-
dedor de las figuras de Ezra Pound y Stéphane Mallarmé. Desde
este punto de vista, la palabra se transforma en una palabra-cosa,
algo que se percibe pero que no puede ser extraide de la pagina
como plano o totalidad y de la red de relaciones en las que entra. %
Se trataba entonces, después de la critica del verso y de la formu-
lacién conceptual del ideograma, de definir cuél era ese tipo de
relaciones, si ya no eran mas las de la versificacién tradicional, ni
siquiera las de la linea. La definicién que da espacio de Leibniz,
como “spatium est ordo coexistendi”, permite plantear la cuestién
de la siguiente manera: ;,cémo definir ese orden de coexistencia
entre las palabras-cosas?®

El “Plano piloto para poesia concreta” define al espacio grafi-
co como “agente estructural” y agrega que los términos se relacio-
nan por “factores de proximidad y semejanza, psicologia de la ges-
talt” ** En la etapa del concretismo ortodoxe, no hay que interpre-
tar el término “estructura” en un sentido “estructuralista” (tal
como se ha desarrollado en la corriente francesa a partir de las
lecciones de Saussure o seguin lo han hecho los mismos poetas
paulistas en sus ensayos de la década del €0) sine en un sentido
gestdltico. Las categorias de la Gestalt, que ya eran parte del re-
pertorio habitual de los artistas pldsticos (sobre tode de aquellos
que habian participado con éxito en las primeras Bienales, como
los pintores concretos, Max Bill, Alexander Calder y tantos otros),
proporcionaron un esqueleto perceptivo aplicable al plano de la
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pagina y una serie de leyes en las que, muy acorde con las inclina-
ciones del grupo, confluyen ciencia y estética: la simplicidad y el
orden como criterios cientificos y estéticos y el caracter objetivo
de estas estructuras que son propiedades comunes de la mente y
la naturaleza ¥

Las leves de la percepcidn de la Gestalt son innatas vy no es
necesario que alguien se proponga cumplirlas para que sean co-
rroboradas o descubiertas. Cualquier poema estd formado de “par-
tes” (versos) que se combinan para formar una estructura mayor,
el “todo”, que es mas que la suma de las partes que lo componen
La diferencia radica en que, en las neovanguardias, la utilizacién
conciente de estas leyes permitié un tratamiento mds elaborado o
conciente de las relaciones espaciales Segin lo testimonia Pierre
Boulez, “cuando yo mismo dicté cursos de andlisis —especialmen-
te hacia el final de mi breve periodo pedagdgico—, ya no me intere-
saba para nada en el analisis nota a nota. Buscaba el anélisis por
forma global, por Gestalt; tomaba las estructaras de origen y es-
crutaba y hacia escrutar las transformaciones de estas ideas pri-
meras, la manera en que eran susceptibles de desarrollarse”. >
En “Pontos - periferia - poesia concreta”, Augusto de Campos se-
fialé, en relacién con Pierre Boulez y Sergei Eisenstein, el “inte-
rés por la aplicacién de los conceptos gestaltianos en el campo de
las artes” *

Al no partir de formas dadas de antemano, 1a poesia concreta
pudo encarar con menos ataduras estas relaciones y hacerlas vi-
sual y espacialmente presentes, con una gravitacién inherente a
la ocupacién de un lugar. Las categorias de la Gestalt trasladadas
a la poesia le otorgan al material una espacialidad, ana funcién
relacional y una instantaneidad que acentia la egjercida por el
verso (posibilitando, ademas, un juego visual del que no carece la
poesia escrita tradicional aunque solo raramente lo ponga de re-
lieve).

Como criteric de lectura, los poetas concretos aplicaron las
leyes gestalticas a los autores del paideuma, aunque en rigor sélo
Curmmings haya hecho una utilizacién intencional de ellas. Pero
el hecho dé que las aplicaran muestra claramente cérmo trataban
de buscar en el paideuma, aungue fuera en lecturas a contrapelo,
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una legitimacién para el trabajo de espacializacién que estabay
llevando adelante. Segiin Augusto de Campos, “es en estrictos tép.
minos de Gestalt que entendemos el titulo de uno de los libros d¢
poesia de E.E.Cummings: Is 5”3 Y en relaciéa con Ezra Poung,

dice Haroldo de Campos: “Estructura abierta ofrecen también los
Cantos de Ezra Pound, en particular los ‘Cantos Pisanos’ que, or-
ganizados por el método ideogramatico, permiten una perpetua
interaccién de bloques de ideas que se critican reciprocamente,
produciendo una suma poética cuyo principio de composicién eg
gestaltiano, como ya lo observé James Blish”.* Sin embargo, en
Pound no estaba privilegiada la percepcién fisica y la forma espa.
cial, y en Cummings las disposiciones espaciales no habian aban-
donado ¢l predominio de la linea, pese a llevarla al limite mismo
de su disolucién.

Fue en la poesia de Mallarmé donde los poetas encontraron
las resoluciones organizativas que exigfa la consideracién del es-
pacio como agente estructural. No se trataba de una propuesta
explicita de Mallarmé sino de las consecuencias que podian deri-
varse de una lectura estructural de Un coup de dés antes que in-
terpretarlo, como habfa hecho a menudo la critica, en el sentido
negativo de disolucién del verso. Para recuperar el legado de Ma-
llarmé, era necesario tomar un posicién clara ante quien parecia
uno de sus herederos, Guillaume Apollinaire, cuyos poemas vi-
suales o caligramas son considerados hasta ¢l dia de hoy el ejem-
plo de poesia visual y espacial.

Los caligramas permitieron precisar todavia mdas, por con-
traste, el tipo de biisquedas al que estaban dedicados los concre-
tos. En Apollinaire, las palabras se colocan en un orden visual
pero formando la figura a la que el poema hace referencia: un
poema se asemeja a un reloj, otro a la caida de la lluvia, otro a
una paloma.® No se trata de la materialidad del signo sino de la
violencia que el referente ejerce sobre el signo, ¥y no se trata de la
palabra-cosa sino de la palabra que remite a las cosas. Se abando-
na el verso pero no se lo sustituye con nuevas estructuras sino
que se entrega el poema a la contingencia del objeto representa-
do. La experiencia de Apollinaire implicaba un retroceso, ya que
ni siquiera consideraba a la pagina como plano ni los signos en-

214



traban en relacién con el espacio. Las diferencias entre los cali-

amas ¥y los poemas concretos ponen de relieve la voluntad cons-
tructiva de éstos y la necesidad de buscar principios de organiza-
cién inmanentes a la forma poética y no —como sucede en Apolli-
paire— seguin el tema representado.

La espacializacién de Mallarmé, en cambio, es estructural y
no mimética o ilustrativa: no remite —como los caligramas— a un
objeto sino que el sentido surge de las diferencias y equivalencias
entre las partes que integran el psema. Cuando Paul Valéry fue a
la casa de Mallarmé a ver ¢l poema, su reaccidon vacilé entre el
miedo y la admiracién. “Me parecié ver —nos relata— la figura de
un pensamiento, por primera vez colocada en nuestro espacio...
Verdaderamente alli la extensién hablaba, sofiaba, engendraba
formas temporales” 3 Mallarmé no se proponia darle una forma
‘bella’ al pensamiento o a la sensibilidad, sino que —utilizando la
pagina como unidad de sentido— desplegaba el “espectédculo ideo-
gréfico” del pensamiento poético. Cada pagina podia ser admira-
da como un ideograma compuesto por un montaje de partes que,
mediante los juegos tipograficos, producian un efecto de totali-
dad. La figura que subyace a este método de escritura es la cons-
telacion (uno de los ejes tematicos del poema), pero ya no con un
sentido ilustrativo sino como una dimensién material-espacial del
texto v de las palabras.

A partir del encuentro que producen entre Mallarmé y la Ges-
talt, los poetas concretos resuelven el tratamiento de la pigina
como plano y el vinculo entre sentido y forma. Como en el poema
de Mallarmé, las variaciones de los tamarfios y de las posiciones
de las palabras generan un sentido por proximidad y semejanza.
Esta conjuncién, ademéas de ser una salida a la limitacién refe-
rencial de Apollinaire, permitia combinar el nivel discursivo y el
de la organizacién espacial en un dnico gesto. Y con un juego de
relaciones que no distaba mucho del funcionamiento del ideogra-
ma en la concepcién critica de Pound, aunque él no la hubiera
aplicado nunca en esa direccidn.

La experimentacién con estas relaciones espaciales permite,
en la produccién del periodo 1955-1960, establecer las diferencias
entre lo que se denominé “fase orgdnica” y “fase matemdtica” 4
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En el primer caso, predomina un tipo de relacionamiento entys *
las partes bastante similar al de Un coup de dés, un ordenamien.-
to irregular que trabaja con la pagina a partir de agrupamientog’,
relativos a las exigencias contingentes de cada poema. En Poetq.’,
menos (1953), de Augusto de Campos, O & mago do 6 mega (1955.°
1957) de Haroldo de Campos y Semi di zucca (febrero de 1956) ¢

Um movimento (abril de 1956) de Décio Pignatari, se quiebra 1a

sintaxis y las direcciones que se pueden aplicar sobre el plano sopn’

multiples, evitando la nocién de eje central o de un criterio unifor.

me que se aplique a todos los poemas. “O 4 mago do 6 mega” se

puede leer en relacion horizontal pero su espacializacién pone de

relieve relaciones verticales { “duro” “hueco”, “hueso”, “centro”) o

circulares (con la letra “Z” de “zero” y “zénit”) adem4s de la lectu-

ra posicional (la relacién diagonal, por ejemplo, entre “nitescen-

do” ¥ “exnihilo”). ¥ Se trata de una aplicacién dindmica de la Ges-

talt que no subsume al texto en una simultancidad homogénea

sino en un juego espacial relativamente indeterminado * En la

fase matemadtica, esta simultaneidad homogénea radica en e] he-

cho de que las relaciones entre los signos son regulares y mantie-

nen entre si una distancia equivalente. En funcién de una pureza
modernista se pierde la irregularidad, pero se alcanza una equi-

valencia tota! entre ideograma y poema:

cristal
cristal
fone
cristal
cristal
fome de forma
cristal
cristal
forma de fome
cristal
cristal

forma

“cristal” en “fome de forma”, 1957-1959
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En “Cristal” de Haroldo de Campos, ya no hay verso y ningiin
signo puede ser extraido del conjunto del poema. El ideograma
alcanza aqui la simultaneidad en el espacio y prescinde de los
ordenamientos de la sintaxis. La mirada puede recorrer el texto
en varias direcciones y saltar de un signo a otro en una circulari-
dad o continuo que posibilitan la regularidad de la distancias y la
simultaneidad. La palabra “forma”, como veia Fenollosa en los
ideogramas chinos, es tanto un estado del poema (“forma” y “ham-
bre”) como una accién verbal: el cristal “forma” hambre de forma
o forma de hambre . Se trata de un ideograma —como gueria
Pound-- pero despojado de la idea de metifora y de trama lineal.
Es como el espacio mallarmeano, pero regnlado segin los princi-
pios de la Gestalt y de la geometria. No hay, en este poema, ningu-
na metafora: la forma se expone a si misma como materialidad
organizada u ordenada segin los preceptos de la poesfa concreta.

Hacia la reticula

Las aplicaciones de la Gestalt sirvieron, entonces, como un
principio de ordenamiento del espacio perceptual de la p4gina y
del signo como materialidad. En la “fase organica”, sin embargo,
se creaban relaciones entre los signos que no dependian de lo que
en la teoria gestdliica se llamé la buena forma (las figuras regula-
res, estables, simples y simétricas como el circulo, el cuadrado u
otras formas geométricas). En Poetamenos de Augusto de Cam-
pos, ninguna de las formas de sus seis poemas coincide y solo dos
(“poetamenos” y “eis os amantes”) se disponen alrededor de un eje
regular Per¢ en los poemas de la fase matematica incluidos en
Noigandres 4, las composiciones responden a una aplicacién de
las leyes de la Gestalt segin la buena forma y segin un modelo
regular que dispone a los signos en una reticula.

En esta fase, hay un uso intencional de las leyes gestdlticas
Las leves de la pregnancia y de la proximidad atraviesan todos
estos poemas y tienen pertinencia, por ejemplo, en “Tensién” (1957)
de Augusto de Campos ** “Life” (1957) de Décio Pignatari es una
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Reticulas

Todos los poemas de la fase matemaética —el estado “més avanzado” del
concretismo antes del salto “contenidista” a la lirica militante— utilizan la
forma de la retfewla. Al disponer Jos signos en el espacio de un modo regular,
las formas geométricas reticulares (sintéticas y simultdneas) se proponen
reemplazar las disposiciones lineales del verso (sucesivas y recursivas). De este:
modo, los poetas coneretos se alejan ain mds de las formas narrativas de la
discursividad poética y se acercan al trabajo espacial de la pintura y 1a misjeg .
contempordneas.

mmre—-

“Life” de Décio Pignatari
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“Labor/torpor” v “Velocidade” de Ronalde Azeredo

y “Terra” de Décio Pignatart

VVVVVVVVYVY
VVVVVVVVVE
VVVVVVVVEL
VVVVVVVELOQ
VVVVVVELOC
VVVYVELOC!
VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

ra terra ter
rat erra ter
rate rra ter
rater ra fer
raterr a tar
raterrac terr
araterro ter
raraterra te
rroraterra ¢
erraraterra
terraraferra
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com can

som fem

con ten tam

tem sdo bem
tom sem

bem som

Tension de Augusto de Campos
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muestra del funcionamiento gestaltico de la percepcién, y si bien
—remitiendo al montaje cinematografico— explota la idea del poe-
ma como trama, no 1o hace en un sentido lineal ¥y acumulativo
sino segun las leyes de semejanza, movimiento comin y pregnan-
cia. El poema “Zen”, de Pedro Xisto, hace un uso experimental
que se basa en la ley de experiencia para poner de relieve las
leyes de cerramiento y de la buena continuidad.

Desde el punto de vista de la percepcién automatizada, en
“Zen” el lector ve un disefio de tres cuadrados colocados uno al
lado del otro, de los cuales el del medio estd atravesado por una
linea horizontal y, los cuadrados de los extremos, por una diago-
nal. Al principio (cuando sélo veia las lineas v los cuadrados), me
pregunté lo mismo que ante otros poemas concretos: jcudl es la
gracia de esto? El hecho de que estuviera en una antologia de
poemas me hizo suponer que alli debia leer algo pero, como dice
un koan zen, “cuando no puedes hacer nada, jqué puedes hacer?”.
Entonces traté de encontrar un sentido simbélico oculto (“igno-
rando cuén cerca estd, lo buscamos lejos”) aunque enseguida me
convenci de que la solucidn no podia ser tan complicada (jo no es
un postulado de la poesia concreta el trabajo con estructuras rela-
tivamente simples?). “Deja de correr; mira, ah{ no falta nada” es
uno de los apotegmas de la sabiduria zen. Debo reconocer, aun a
riesgo de parecer demasiado inepto, que me costé bastante encon-

2en de Pedro Xisto
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trar la palabra “zen” en este ‘texto’ de Xisto (;pero no dice el zgp -
que “aquél que es bueno al disparar no da en el centro del blay.
¢0”?)y que la encontré casi distraidamente: “debes buscar sin bys. -
car”. El esfuerzo por comprender (mal dirigido) sélo reforzé mj -
percepcién habitual Al final del camino, capté la gracia del poe.
ma realizando el trayecto de sabidurfa zen que va de “El sauce eg
verde; las flores son rojas” a “La flor no es roja ni el sauce es ver.
de”.®

“Zen” es una pura reticula, una buena forma o un esqueletq
estructural del poema concreto. Pero también es una forma iréni-
ca o paraddjica: se aprovecha de nuestra tendencia innata a co-
operar con las leves gestdlticas y a cerrar las figuras, cuando 1o
que debemos hacer para entender el poema es separarlas. Xisto
organiza el material segiin los postulados de 1a composicién ma-
tematica a la vez que exige un distanciamiento de éstos. Sin em-
bargo, no en todos los poemas del periodo ortodoxo se manifiesta
esta percepcidn irdnica de la reticula. Mds que cualitativa y dis-
tanciada ~como en este poema de Xisto-, la relacién con la reticy-
1a en los poemas de la fase ortodoxa es cuantitativa e integral. El
modelo que funciona aqui, como un non plus ultra de la moderni-
dad, es la matemaitica y su capacidad para considerar las relacio-
nes funcionales ¥ “Velocidade” de Ronaldo Azeredo, uno de los
poemas de Noigrandres 4, es una peculiar puesta en escena de
este poder histérico de la discriminacién cuantitativa del espacio.

Ronaldo Azeredo crea en este poema una forma cuadrada de
diez letras por diez letras ** Esta cantidad se origina en la misma
palabra (de diez earacteres) que le da el titule al poema y que es,
también, el contenido del poema. Con esta unica palabra, Azeredo
accede a uno de los objetivos de la poesia concreta que es ligar
texto y movimiento. Dos tipogramas le otorgan esta dindamica al
poema: la “v”, que ocupa la mitad del cuadrado, y la “e” que, por la
tipografia, cierra el cuadrado con una apertura de izquierda a
derecha (fundamental para dar la idea de direccionalidad y vibra-
cidn que se percibe al “leer” el “poema”) “Velocidad” es un poema
mévil, una “estructura dindmica” (segun el sintagma que usaban
con frecuencia los concretos) y una composicién constructiva re-
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Velocidade de Ronaldo Azeredo

gulada por el isomorfismo. Quebrando brutalmente la linealidad
del verso, Ronaldo Azeredo accede a la simultaneided.

Pese a su caracter exiguo, podriamos leer este poema como
una exposicién de lo moderno a partir de una de sus palabras-
clave (velocidad) que sugiere otras como “aceleracién”, “movirnien-
to” o “desplazamiento” (palabras que pueden aplicarse tanto a la
circulacién de mercancias como a los adelantos tecnolégicos),*
Pero la modernidad del poema va mas all4; su propia manera de
manifestarse es tipicamente moderna en, por lo menos, dos pla-
nos: por sumodo de representar el movimiento y por cémo concibe
las relaciones de lectura.
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Segin afirma Siegfried Giedion en Mechanization Takes Com.-
mand (A contribution to anonymous history), la primera repre-
sentacién grafica del movimiento tuvo lugar en el siglo XIV. Nico-
1ds Oresme, su autor, “fue el primero en reconocer que el movi-
miento sélo puede ser representado por el movimiento, lo que cam-
bia sélo por el cambio” * La clave estd en establecer una parti-
cién del espacio grafico (una reticula) y, a la vez, en la distribucién
de una misma figura en estados distintos (cada uno correspon-
diente a una parte) que se comparan segiin una regla homogénea.
Disminuciones y aumentos, modificaciones y desplazamientos son
graficados en el espacio de la pagina. El método estd en la base de
las postertores representaciones v ha tenido una composicién ana-
litica muy elaborada y exacta, gracias a los medios de reproduc-
cidn, a fines del siglo XIX. Conviven asi lo simultaneo y lo sucesi-
vo, la fijeza y el movimiento. Esta representacién intelectual (con-
vencional} del movimiento tiene en “Velocidade” una representa-
cién sensible y de myse en abime: la velocidad se nombra a si mis-
ma recurriendo a la grafica que se utilizé para representarla. Y si
los anteriores graficos tendfan a mostrar los desplazamientos frag-
mentando en el espacio el flujo del tiempo en el que se mueven los
cuerpos y descomponiendo sus estados, “Velocidade” hace lo mis-

La reticula como manera de grafica: el movimiento en el espacio
[lustracion del experimento de Muybridge, tomada de Mechanization Takes
Command (A contribution to anonymus history} de Sigfried Giedion.
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mo con la palabra No se trata de la red que esta palabra forma
con otras sino de lo que sucede en la palabra misma (la descompo-
sicién del movimiento es, aqui, la descomposicién de 1a palabra).

Surge asf el segundo aspecto: en edte strip-tease de la pala-
bra, no importa tanto el fenémeno sino la relacién entre los fené-
menos.5! La “velocidad”, forma y contenido del poema, puede en-
tenderse también como una tematizacién de las relaciones de con-
sumo que el lector tiene con el poema. Una descomposicién anali-
tica de las leyes sintéticas de percepeitn de la Gestalt que, me-
diante la velocidad de la lectura y la mirada, mediante aceleracio-
nes y retrocesos, atrapa la sintesis estética de un poema que no
estd para ser leido sino para ser captado mediante una sensibili-
dad que incluye lectura, visualidad y recorride.’® Tal como
Cooper describe el proceso de captacién de un cuadro de Mon-
drian: “Aesthetic synthesis (a ‘total impression’) can be deepened
and internalized (‘fixed in us’) by a gaze that is dialectical or strue-
tured by dualities {‘from a plane to its oppositions’), progressive
(getting something ‘new’ from the ‘repetition’ of a back-and-forth
scan), and continuous or seamless (‘continually new relations-
hip’)” ¥ La velocidad no est4 en la palabra ni en su designacién,
sino en el proceso total de su despliegue. “Velocidade” no habla de
la modernidad sino que nos hunde en su proceso.

El riesgo mayor de la mimetizacién vanguardista es, como
vimos, la disolucidn de las resistencias ante ese otro con el gue se
mimetiza La vivencia de la modernidad como el predominio de
las relaciones cuantitativas y abstractas entre las cosas, jestd en
estos poemas representada o criticada? ;O esta modernizacién de
la escritura hace, unidireccionalmente, una critica del atraso y de
1a falta de modernidad del entorno? La planificacién es, como quie-
re Décio Pignatari, jun “estagio racional de cria¢io™* o una re-
produccién de las relaciones ahstractas y cuantitativas de una
modernidad mercantilizada? En definitiva, jnos encontramos ante
una celebracién acritica de la modernidad o en un intento de inte-
ractuar con ella?

Todos los poemas de la fase matemaética —el estado “més avan-
zado” del concretismo antes del salto “contenidista” a la lirica
militante— utilizan la forma de la reticula. Al disponer los signos
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en ¢l espacio de un modo regular, las formas geométricas reticula-
res (sintéticas y simult4dneas) se proponen reemplazar las dispo-
siciones lineales del verso (sucesivas y recursivas). De este modo,
el poeta concreto se aleja atin mas de las formas narrativas de 1a
discursividad poética y se acerca al trabajo espacial de la pintura
y la musica que le son contempordneas. En el caso de la misica,
la serie comienza a desempefiar el papel dindmico de la reticula,
mientras en las artes pldsticas los ejemplos son, sin duda, mas
numerosos, comenzando con un pintor muy citado en los mani-
fiestos de los poetas paulistas: Piet Mondrian.

En su excelente ensayo “Reticulas”, Rosalind Krauss sostie-
ne que:

Podemos afirmar sin temor a equivocarnos que, en ¢l conjunto de 1a produe-
cién estética moderna, no hay ninguna otra forma que se haya autoafirmado tan
implacablemente y haya sido a] mismo tiempo tan impermeable a los cambios
como la reticula

La reticula, figura que le permite a Krauss distinguir lo mo-
derno de lo posmoderno, afirma una autonomia del objeto (en su
espacialidad y en su anti-mimesis) y una ubicuidad propia de la
modernidad La reticula predomina en las artes plasticas moder-
nas en Mondrian v en Le Witt, en Malevitch y en el cubismo. Matriz
de conocimiento, fue para los pintores un modo de investigar las
relaciones entre las formas y los colores ;Qué sentido podia tener
la reticula en poesia? Mediante la disposicién reticular de las pa-
labras, los poetas coneretos pusieron en el centro —y de un modo
inmediatamente diferencial- el espacio como agenciamienio de la
poesia.

Pero ademds, la reticula les permitia deshacerse de algunas
categorias que parecian inherentes al discurso poético. En primer
Iugar, la nocién de sujeto que el coneretismo ~en consonancia con
la muisica serial y la pintura abstracta— elimina de sus poemas.
“El espacio visual —sostiene Ludwig Wittgenstein— no tiene esen-
cialmente duefio alguno y no contiene el menor rastro de un suje-
to”.% Se trata de abandonar la expresividad en funcién de la evo-
lucién de las formas y de la modernizacién de los materiales y
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procedimientos. La poesia es, de todas las artes, la que mas con-
serva —en el imaginario social- una idea de sacralidad, un aura
que viene de su lejania, de su humanidad o de una nestalgia por
lo perdido. Se acepta que una pintura de Mondrian contenga un
minimo de informacidn o de expresividad, pero se duda sobre la
naturaleza poética de un texto como “Tension”. Faita tanto el ele-
mento de reconocimiento externo (el verso) como de reconocimiento
interno (la funcién expresiva, la presencia de un sujeto lirico). La
reticula distancia al material poético tanto del productor como
del receptor La poesia se sustrae asi de todo lirismo y, mediante
la buena forma, deja al poema entregado a las fuerzas de su pro-
pio material. En la distancia que establece mediante la reticula
con el receptor (ya que debe abandonar su vinculo con los modos
de lectura habituales), la poesia concreta gravita como un objeto
opaco que cuestiona y se cuestiona su propio estatuto.

En este desplazamiento hacia el espacio en tanto percepcién,
el poema concreto renuncié a la complejidad gramatical y le im-
puso a la lengua una realidad retinica que sélo parcialmente le
pertenece. La poesia concreta, en su critica del verso, revelé la
importancia de la materialidad poética y de la forma espacial,
pero la buena forma que les impuso no provenia de esta critica
sino de la concepceién que tenian de lo moderno En esa concepeién
del alto modernismo, la reticula functoné con una gran fuerza
porque sugeria planificacién, ordenacién del material, conciencia
de los productores, formas funcionales y sencillas —todos elemen-
tos que los poetas concretos asoctaban con la modernidad. En este
sentido, la fase matemitica es produncto de un doble proceso: el de
la critica negativa inmanente y el de la posibilidad de buscar una
legitimacién en el entorno. Cuando esta tensién entré en crisis -y
es0 sucedié en el momento en que se pasd de lo funcional de la
fase matematica a la fase participante—, los poetas concretos de-
bieron retornar al espacio y al signo para encontrar un nuevo or-
den posible.
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Notas

!La tentativa mds audaz hahia side emprendida por Mallarmé en sus tey. °
tos sobre la “ctisis del verso”. Las vanguardias rechazaron el verso pero no hicje.
10n una critica integral de éste: en todo caso, el verso libre no deja de ser versp.

tPetits poémes en prose, Paris, José Corti, 1969, édition eritique par Rohert
Kopp. pp 7-8

'Jacques Ranciere: Mallarmé La politrque de la siréne (Paris, Hachette, 1996),
p-30 Traduccién de Vera Waksman. La idea de que el verso cumple su propic procese
dialéctico desintegrandose ya esta, como puede verse, en Mallarmé

*“Poesia concreta: organizagio” en Teoria do poesia concreta, op cit, p.88.

“Arnold Schonberg: Tratedo de armonia, Madiid, Real, 1974, p 16

“La analogia con Schinbeig, miisico al que Vallejo no conocia, tiene como
objetivo maicar el reemplaze de un modelo de consonancia y armonfa por otro de
disonancia ¥ atonalidad Una analogia ain més sorprendente es ia que puede
haceise entre estos versos del poema XXXII de Trilce y las teciias musicales de)
futurista italiano Luigi Russolo: “100 km. por hora TRRRRRRRR (Empujar con
pie derecho acelerador lejanias + 1000 profundidad + 300000 resistencias de la
tierra a las restregantes velocidades)” {(en Luigi Russolo, Bl arte de los ruidos,
Cuenca, CCE, 1998. p 51). Dwante la década del 70, Haroldo de Campos hizo
varias traduccienes de Trilee que, hasta donde sé, no fueron ineluidas en ninguno
de sus libros.

"En Primera residencia en la tierra {1925-1931) de Pablo Neruda, por ejem-
plo, los primeros versos de los poemas {de metio endecasilabo o alejandrinos) son
desbordados por las imégenes que ya no pueden fluir en ese esquema cognosciti-
vo que es el verso regular.

*Para muchos poetas vanguardistas como Viadimir Maiacévski, Guillau-
me Apollimaire 0 Ezra Pound, también la censideracién técnica era parte central
de su trabajo Sin embargo, ¥ en contra de su preocupacién aparente (sobre todo
en Pound} por recuperar diversos momentos del pasado de la poesia, casi siempre
esta consideracidn se preducia en términos de actualidad o de antihistoricismo y
raramente en términos diacrénicos, come si hicieron las vanguardias de media-
dos de siglo {el ejemplo es muchoe mas contundente si se piensa en las experien-
cias del dadaisimo ¥ el surrealismo).

*Décio Pignatari: “Nova poesia: concieta”, Teoria da poesia concreta, op cit |
p4l

" Teorta da poesia conerela, op.cit., p 157 En uno de sus textos mds polémi-
cos, “Poesia y paraiso perdido” (1955), Haroldo de Campos escribe: “El lirismo
anénimo y anodine vy el amor a las formas fijas de lo vago —que explica, en muchos
casos, el “redescubiimiento” del soneto al modo de dernier cri- son manifestacio-
nes sobradamente conocidas de ese perezoso deseo en favor de un domingo de las
artes: un remanso donde la poesia, perfectamente codificada en diminutas reglas
mmétricas, ajustada a un sereno buen tono formal y aparejada de un patrimonio de
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metaforas prudentemente controlado en su suficiencia pequefio-burguesa por un
curioso poder moderador —el “clima” del poema~, quedaria al margen del proceso
culiural, garantizada por un seguro de vida confiado a la eternidad. Pactado ala
sombra de los clisés y aprobando la pereza y la omisidn como actitudes frente a
los problemas estéticos, este nuevo arcadismo auto-limitado por un sentide au-
tarquico-solipsista del métier que excomulga la permeabilidad entre las solucio-
nes poéticas, musicales y de las artes visuales (jpor una ignorancia aprioristica y
no pocas veces agresival) tiene como contraseia entre nosotros el concepto de
humano” (cito la traduccién —finalmente no incluida— que hice para Galdxic con-
creta El ensayo puede leerse en Teoria do poesia conereta, op cit., p.27T)

U Teoria dia poesia concreta, op.cit , p41.

] as llamo ‘intuiciones’ en el sentide que son como lineas que se abren y
gue después se siglen con mas rigor (es decir, que la intuicién no permanece
como tal sino que se transforma en una serie bastante amplia de conceptos}

Y Esta consideracién espacial y visual del signo también podria desplazarse
al campo de la sonoridad, pero aqui el aporte de los poetas conéretos, pese a su
peculiaridad, no ha side tan importante como lo fue en términos de espacialidad.
En la lectura oral, Poctamenos fue la propuesta que llegé mas lejos, proponiendo
una lectura a varias voces ¥ “colores” y con cortes abruptos y disonancias que
escapaban a toda preceptiva poética La homogeneidad de los poemas de la fase
ortodoxa interrumpid estos experimentos aungue no dejé de hacer algunos apoi-
tes. Basicamente, la repeticién casi automatizada de la lectura, que exciuia las
inflexiones enfaticas y expresivas Fueron los integrantes del grupo "Musica nova"
quienes se encargaron, en sus adaptaciones, de las posibilidades que abrian estos
poemas en el campo sonoro (entre éstas, se destacan las que Gilberto Mendes
hizo de “Beba Coca-Cola” de Décio Pignatari, “Cidade” de Augusto de Campos ¥
*Nascemorre” de Harolde de Campos). Las dificultades de preduccién, sin duda,
retrasaron las virtualidades sonoras de estos textos que, tiempo después, algu-
nas grabaciones pondrian de relieve Piincipalmente, los espectaculos multime-
dia de Augusto de Campos y su CD “Peesia é risco” Por una cuestién de espacio,
dejo de lado las innovaciones sonoias y ritmico-auditivas de la poesia concreta.

W Teoria da poesia concreta, op.cit., p 21. Para ver esta oposicién analitico-
sintético, ver Apollinaire, OC, II, p 616 (fin del segundo parrafo)

1540 que significa estrutura artistotélica da linguagem?' en Haroldo de
Campos: Ideograma flégica, poesia, linguagem), Sao Paulo, Cultrix, 1986, p.271
Este ensayo de 1948 lue bastante citado por Haroldo de Campos en sus escritos
de la década del 50 e incluido en su antologia Ideograma de 1977, v 1a posicién de
Korzybski que se presenta en él fue también clave en la idea de una “fase mate-
matica de la composicién” Hayakawa se refiere indiferentemente a estos “lazos
légicos” eomo lenguaje “aristotélice” o “indo-europeo”.

% Las diferencias entre lenguas occidentales (fusionales y simbélicas) y el
chino (aislantes) son trabajadas por el lingiista Edward Sapir en Lenguage (New
York, Harvest, 1949; hay edicidn en casteliano: El lenguaje, México, FCE) Dice
Sapiz: “Un chino dotado de inteligencia y sensibilidad, acostumbradoe como esta a
quedarse con la médula misma del lenguaje, podra decir, después de comprender
una frase latina: *jqué imaginacién mds llena de pedantismo!” Tiene que ser
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muy dificil para €1, al entrar en contacto por primera vez con las ilégicas comple-
jidades de nuestras lenguas europeas, sentirse cémodo frente a una actitud que
confunde de tal modo el asunto material del que se habla con su esquema formal,
o, para decirlo con mayor precisién, que destina ciertos conceptos fundamentales
concretos a empleos tan secundarios de relacién” (Language, op.cit., pp 96-97)
Aunque el mismo Sapir advierte que se trata de una exageracidn, es importante
notar aqui lo siguiente: 1. bisqueda de legitimacidén de los poetas concretos en
fuentes tedricas de cardcter cientifico £ creencia de que estas diferencias pue-
den subvertirse en el trabajo poético 3. confusién entre dos niveles que se rela-
cionan pero que no necesaliamente se equivalen: lengua y pensamiento Este
lib1e fue muy citado por Augusto de Campos sobre todo en su articulo “A moeda
concreta da fala” (Teoria da poesia concreta, op.cit , p 111-122), cuyo titulo ests
tomado del ensayo de Sapir, a quien también se cita en el “Plano pilete para
poesia conereta”.

Y Teoria da poesta concreta, op.cit., p.15.

¥ Las hipétesis sobre las razones que tuvo la esposa de Fenollosa para darle
el legade literario de su maride a Pound son especulativas. Para un acercamiento
biografico a este hecho, puede consultarse el libro Ezre Pound de Noel Stock
{Valencia, Alfons el Magndnim, 1989, pp.198ss ) v, para un abordaje tedrico, pue-
de verse Ideograma (op.cit)), libro de Harcldo de Campos que compila el ensayo
de Fenollosa prologado por Pound y otros ensayoes muy importantes sobre el tema,
como los de Serguei Eisenstein y 51 Hayakawa

¥ E] ensayo de Fenollosa fue publicado, primero, en la revista Little Review
(septiembre-diciembre de 1919} y, después, incluido en el libro de Pound, Jrsti-
gations de 1920 Tomo estos tltimos datos del ensayo introductorio de Haroldo de
Campos “Ideograma, anagrama, diagrama (Uma leitura de Fenollosa)” en Ideo-
grama (ldgica, poesia, linguagem), op cit, p 11.

® Como es sabido, ademads, esta proximidad entre ideograma y montaje fue
desarrollada por el cineasta soviético Serguei Eisenstein en 1929 en su escrito
“El principio cinematografico ¥ el ideograma” Este texto, muy citado en los arti-
culos y manifiestos de los poetas concretos, fue incluido en la antologia Idecgra-
ma {logica, poesia, linguagem) de Haroldo de Campoes Una versién en castellano
puede leerse en La forme del cine, México, Sigle XXI, 1985

U Cito de “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento paia a poe-
sia” en Ideograma (légica, poesia, linguagem), op.cit., p 123

#“0Os caracteres da escrita chinesa come insttumento para a poesia”, op cit,,
p 139.

2 El mismo Haroldo de Campos sefiala, sin por eso dejar de continuar mu-
chos de sus principios, algunas limitaciones del ensayo de Fenollosa: “De los cua-
tro principios en que se fundaments la construecidn de los caracteres chinos, ape-
nas el primeto se basa en la representacidn pictérica (el segunda sexria una diagra-
macidn de la idea, el tercero una evocacién por sugestidn, el cuarte una combina-
cién de los elementos radicalesy”. En Ideograma (1égica, poesia, linguagem), op cit ,
Haroldo de Campos (coord ), p 38.

¥ Hugh Kenner: The poetry of Ezra Pound, Norfolk, New Directions, 1952,
p32
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2 Hugh Kenner: The poetry of Ezra Pound, op.cit., p.62. Asi como en la poe-
gfa de fin de siglo esta trama se componia en transiciones con nuance, a princi-
pios del siglo predomina la composicién con contrastes y choques. Entre las fuen-
tes de inspiracién de Pound estaba el cine de Eisenstein.

2%6En los Carteres de Pound, la linealidad es a veces quebrada por la repro-
Juccion de ideogramas que funcionan come sintesis ético-poéticas pero que no
jnterrumpen el flujo de versos que es el modo en que se presentan sin excepcién
todos los poemas de los Cantares. Pound nunca tuve una concepeién del espacio
como forma pese al ejemplo que suele darse de su poema “En una estacién de
subte” (“In a station of the Metro”) en el que los bloques son separados por espa-
cios en blanco. M4s bien, este {exto es un claro ejemplo de 1a idea de poema comeo
“plot” {“trama”) Considero que si Pound nunca accedié a esta concepeién es por el
predominio de una idea referencial (aunque sea como representaciones menta-
les) de las imdgenes poéticas.

¥ De todos modos, lo que se presenta como una contradiceién entre recep-
¢cion y texto sélo lo es en términos teéricos, ya que un poema largo v de tono épice
como los Cartos tinicamente puede sostenerse recurriendo a la linealidad del
lenguaje

#El poema "terpoespago” de Augusto de Campos plantea la reversibilidad
de ambos dimensiones (tiempo y espacio) en el espacio de la pagina Para una
lectura de este poema, ver Flora Siissekind, "Augusto de Campos e o Tempo” en 4
voz e a série, Rio de Janeiro, Sette Letras/ Belo Horizonte, UFMG, 1998,

2 La primera edicién del libro de Robert Greer Cohn es de 1946, en inglés:
Mallarmé’s Un Coup de Dés: an exegesis (cito de la edicién de New Haven, Yale,
1980). La edicién en francés de 1951 es la que citan los poetas brasilefios. El close
reading que Greer Cohn hizo del entonces desvalorizado poema de Mallarmé, fue
decisiva en las lecturas del grupo (ver, por ejemplo, “Pontos — Periferia — Poesia
concreta” de Augusto de Campos en Galdxia concreta). Ademads, la importancia
de este libro para la poesia concreta se basa, primero, en un use del términe
“ideograma” que es definido con criterios ideograficos o visuales: “los caracteres
son agrupados para formar ideogramas (como la cola de ratén de Alicia en el pafs
de las maravillas) que expresan, como en un cuadro, algo del modo y del flujo de
la narracién” (p 4). Greer Cohn insiste en la “dimensién témporo-espacial” del
poema (p 28) ¥ lee cada pAgina ~en su exégesis— como un ideograma. En segundg
lugar, asi como Kenner habia asociade a Pound con Mallarmé, Greer Cohn esta-
blece numerosas analogias entre Un Coup de Dés y Finnegans Wake de James
Joyee (p.5, 114-115). No importa aqui si los poetas concretos se guiaron por estas
analogiag o éstas mds bien confirmaron sus lecturas, séle me interesa sefialar
que estas lecturas criticas incidieron —de una manera u otra- en los postulados y
teorizaciones del movimiento

% Esta es una de las grandes dificultades con las que se encuentra quien
quiere citar los poemas concretos: la necesidad de mantener su espacialidad y su
tipografia hacen muy dificil la incorporacidn de estos textos en el flujo de 1a pro-
sa Es como si se resistieran y exigieran un espacio propio, la reproduccién y el
respeto de sus cualidades materiales.
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N1 Tormo la definicién de Leibniz de W J. T Mitchell, “Spatial Form in thera"f.
ture: Toward a General Theory” en Mitchell (ed ): The Language of Images, Clu-"?
cago, University of Chicago, 1980, p 275. :

% Teoria da poesia concreta, op cit, p 157,

#Un desarrollo histérico de la teoria de la Gestalt es el que hace Mitchell G ’
Ash en su libro: Gestalt psychology in German culture, 1890-1967 (Holism qnd
the quest for objectivity), Cambridge, Cambridge University, 1995 Segdn Ash;

“one of the Gestalt theorists'favorites words was sachlich, meaning objective: thejpg
was a quest for objective order that lies not behind, but within the flux of expe.
rience” (p.2}.

M En “Cuestién de herencia”, Punios de referencia, Gedisa, Baicelona, 1984,
p484 Aunel pr mclpm serial es enunc1ado por. Boulez en términos que recuer.
dan a los de la Gestalt: “crear estructuras sonoras en constante evolucidn”, p.23,
Para las relaciones entre Pierre Boulez y el grupo paulista ver mi trabajo “CUIIA-
GE", en la revista Abysinia, Buenos Aires, Eudeba, 1999, nim.1

¥ Teoria da paoesia concrete, op cit , p 17

% En “Pontos — Periferia — Poesia concreta” en Teoria da poesia concreta,
opcit, p 17

¥ En "A obra de arte aberta”, Teoria da poesia concreta, op cit, p 33.

#“La corbata y el reloj” y “Llueve” son, por ejemplo, conocidos ejemplos de
los caligramas de Apollinaire Ver Guillaume Apollinaire: Ocuvres poétiques, Pa-
ris, NRF/La Pléiade, 1965, pp. 192, 203

#'Le coup de dés” en Variedad, 1, Losada, Buenos Aires, 1956, p. 144.

*# Cito un texto de Décio Pignatari que discrimina bastante claramente las
dos etapas: “El isomorfismo, en un primer momento procesual de la practica com-
positiva, tiende a la fisionomia y a un movimiento imitative de lo real (motion)
Puede decirse que, en esta fase, predomina la forma organica A esta fase, de
manera general, pertenecen poemas como “formigueiro” (Ferreira Guilar), “soli-
dao" (Wlademir Dias Pino), “um movimento” (Décie Pignatari), “siléncio” (Harol-
do de Campos), “ovonovele” (Augusto de Campoas), “choque” (Ronalde Azeredo} o
“mbv mév" (Bugen Gomringer, iniciador simultdneo, en Eutopa, de la poesia con-
creta. con su volumen koastellationen de 1953) En un nivel mds avanzado de la
evolucion formal, en un nivel mas racional de creacién, el isomorfismo tiende a
resolverse en un puro movimiento estructural, estructura dinamica (movement).
Se puede decir que, en esta fase, predomina la forma geométrica o matematiea.
Pertenecen a esta fase poemas como “tensao” (Augusto de Campos), “velocidade™
(Ronaldo Azeredo), “mar azul” (Ferreira Gullar), “terra” (Déeio Pignatari), “fala
clara” (Haroldo de Campos) o *baum kind hund haus” (Eugen Gomringer)” En
“Poesia concreta: organizacie”, Teoria da poesia concrete, op.cit., p 89 (subraya-
do mio)

1 Una versién en castellano de este poema puede consultarse en Galexia
concrela.

# En sus escritos, los poetas concretos concibjeron este pasaje como una
evolucidn ¥ un progreso en su obra Como lo sugiere aqui, y después retomaré a
propésito de la poesia de Augusto de Campos, este cambio reforzé una concepeién
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de lo moderno que reprimia posibilidades (también modernas, poedria decirse)
e anunciaban o practicaban en esos poemas

¥ La homogeneidad, uniformidad y simetrfa son caracteristicas estructura-
Jes inherentes al cristal Cito la definicién de un diccionario enciclopédica: “Cris-
(al: porcién homogénea de materia ¢on una estructura atémica ordenada y defi-
pida y con foxma externa limitada por superficies planas y uniformes simétrica-
mente dispuestas Los cristales se producen cuando un liquido forma lentamente
un sélido; esta formacion puede resultar de la congelacién de un liquide, el depé-
sito de materia disuelta o la condensacidn directa de un gas en un sélide Los
angulos entre las caras correspondientes de dos cristales de la misma sustancia
son siempre idénticos, con independencia del tamanio o de la diferencia de forma
supetficial ” (Enciclopedia Microsoft® Encarta® 98 © 1993-1998 Microsoft Cor-
poration Reservados todos los derechos).

M Las leyes de la Gestaif son las siguientes: proximidad (unién de las par-
tes por igualdad de cendiciones en el sentide de minima distancia), semejanze (se
tienden a agrupar los elementos de igual clase o semejantes), cerramiento (las
lineas que circundan una superficie son captadas como unidad), bueng continui-
dad figuras como el circulo ¢ el cuadrado se perciben como continuas aunque
estén superpuestas con otras), movtmiento comiin (agrupacién de glementos que
se mueven del mismo modo o en oposicién a otros), pregnancic (se imponen como
unidad los elementos que tienen mayor grado de regularidad, simplicidad, sime-
tria v estabilidad) y experiencia (la experiencia previa del sujeto coopera con las
leyes antetiormente citadas) Una buena presentacién en el marco de la semiéti-
¢a es 12 que hace Romdn Gubern en La mirada opulenta (Exploracién de la ico-
nosfera contempordnea), Barcelona, Gustavo Gili, 1994, pp 25-27

* Aun en composiciones posteriores como “Memos” (1978) de Auguste de
Campos se combina la ley de la semejanza entie [as tipografias con la de la proxi-
midad entre las columnas La configuracidn mas clara de /e estructure como mayor
gue la suma de las partes la da “Tudo estd dito” (1974), en el que los diferentes
fragmentos se agiupan en un orden azaroso produciendoe sentidos diversos. Estos
dos poemas fueron incluidos en la seleccién que hice para Poemas de Augusto de
Campos

4L as citas fueron extraidas del libro Zen, sabiduria esencial, Buenos Aires,
Troquel, 1995

4S5 T Hayakawa, en “O que significa estrutura artistotélica da linguagem?”,
privilegia la posicién del matematice basdndose en la autoridad de Korzybski,
otro autor muy citado por Haroldo de Campos y Décio Pignatari El pasaje al que
me refiero estd en Haroldo de Campos: Ideograma (logica, poesia, linguagem),
op cit., p.272.

4 Ronaldo Azeredo participé de la Exposicao Nacional de Poesia Concieta y
formo parte activa del grupo Noigandres desde el 56 hasta su disolucién a princi-
pios de los 80 Augusto de Campos dedicd un ensayo (“Resiste, Ro") 2suobtaen A
margem da margem, Sao Paulo, Companhia das Letras, 1989.

WE] tépico de la “velocidad” como uno de los objetos privilegiados por las
vanguardias se remonta al “Manifiesto futurista” de 1909 en el que se lee: "De-

que &

.
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claramos que el esplendor del munde ha sido enriquecide por una nueva belleza
—1a helleza de la velocidad”. :

50 New York-London, Norton & Company, 1375, p 16.

' Parafraseo la definicién de velocidad de Paul Virilio: “no ¢s un fenémeng
sino la relacién entre los fenémenos”, en EI cibermundo, la politica de lo peor,
Madrid, Cétedra, 1997, p 16

$28egin Roman Gubern (Lo mirede opulenta (Exploracidn de la iconosfere
contempordnea), op.cit.) la competencia iconica consiste en un *compromise fup.
cional entre lo digital y lo analégice”, p 123.

2 Harry Cooper: “Mondrian, Hegel, Boogie” en October, 84, Spring 1998,
MIT Press, p 122. El autor utiliza palabras del manifiesto “Neo-plasticismo: sy
realizacién en musica y en el teatro future” (1922) de Piet Mondrian.

““Poesia concreta: organizacac” en Teoric da poesia concrefa, op.cit , p.8%

*Rosalind Krauss: “Reticulas” en La originalided de la Vanguardia y otros
mitos modernos, Madrid, Alianza, 1996, p.23

36Citado por Gerd Brand en Los textos fundamentales de Ludwig Wittgers.
tein, Madrid, Alianza, 1981, p 34



3. Una imagen es una imagen es una imagen

El uso de la Gestalt y de la reticula tuve una consecuencia
decisiva en el uso de las imdgenes poéticas. Al considerar al signo
en un campo auténomo y en una perspectiva anti-referencial, el
texto centra la atencidn en las manifestaciones perceptivas (ma-
teriales) del signo y no en las imdgenes mentales o reales a las
que evoca mediante la metafora. En los poemas concretos, 1a ima-
gen no es un referente o una entidad mental, sino una imagen
literal, espacial y anti-mimética. La imagen no designa una cosa
sino que designa a la palabra misma hecha imagen como se ve en
el poema “hombre hambre hembra” publicado en Noigandres 4:

hombre hombre hombre

hambre ‘ hembra
hambre

hembra hembra hambre

Este poema extrae su sentido de la ley de proximidad v de la
confusién entre la -a y la -0, y esto dltimo sélo es posible por la
tipografia utilizada (la futura bold, como en todos los poemas de
la fase ortodoxa) y por el idioma en que est4 escrito —el castellano
es e] unico idioma en el que es posible este juego de palabras—. El
impulsoe mimético hacia Ia construccién de semejanzas y analo-
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gias no estd volcado hacia lo que esas palabras refieren sino a la
materialidad de esos signos. Esta caracteristica es propia de la
poesia y de su trabajo con las palabras como materiales de compo-
sicién, donde hay semejanzas fénicas, ritmicas y espaciales, pero
la poesia concreta acentia estos aspectos en detrimento de la fun-
cién referencial El significante es imagen v el signo un nudo ma-
terial de relaciones, lo que se condice con la propuesta de Décio
Pignatari de considerar a la paronomasia y no a la metdfora como
“la figura adecuada para el eje paradigmatico de las similitudes,
al menos en lo que respecta al signo icénico artistico”.! Esta pos-
tura de prescindencia de la metdfora debe ser comprendida en el
contexto de una reaccion generalizada en las poéticas de neovan-
guardia contra el predominio de 1a imagen.

La aparicién de la poesia de vanguardia de principios de siglo
implicd, en uno de sus niveles, el pasaje —en términos poundia-
nos— de la “melopeia” a la “fanopeia™: del “De la musique avant
toute chose” de Paul Verlaine en su “Art Poétique”, al imagism
inglés, las imdgenes surrealistas y otras expresiones Entendida
como imagen heterogénea (en tanto su efecto estd vinculado alos
distintos mundos que une), la imagen desplazé la orientacién mu-
sical del simbolismo finisecular. En América Latina, el ultraismo,
por ejemplo, concibié a las imdgenes metaforizantes como las cé-
lulas a partir de las cuales se generan los poemas, y aun en poetas
de posvanguardia como Octavio Paz o Lezama Lima la imagen es
el nicleo de su poética ? Sea en la yuxtaposicién de imdgenes dis-
paratadas de los surrealistas, en la presentacién directa del mo-
dernism inglés o en las imagenes creadas de Huidobro, siempre
encontramos una tendencia a concebir la imagen como un arte-
facto que opera con los objetos o las imdgenes mentales. “Toda
imagen —escribe Octavio Paz en El arco y [a lira— acerca o acopla
realidades opuestas, indiferentes o alejadas entre si [..] El len-
guaje es significado: sentido de esto o aquello”?

Con la poesia concreta, del mismo modo que con otras poéti-
cas de neovanguardia, es la palabra misma la que se vuelve obje-
to y adquiere un carscter imagético, icénico, material, como en
“hombre hambre hembra” o en “Tenséo” de Augusto de Campos
En este poema, la “t” no tiene un cardcter simbélico ni un valor
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neutral; su forma acentda (gracias a su tipografia en futura) la
cuadricula del poerna y el valor nodal de 1a “t” como vinculo espa-
cial entre cuatro elementos que forman una c¢ruz o una “t” (tem,
tam, tem, tom). No hay una metédfora de la tensién sino que la
tensién actia en el peema mismo (es el poema). ¥ para compren-
der esto, debemos considerar a los signos en su apariencia visual.

Marjorie Perloff sintetiza este pasaje como “a dialectic no lon-
ger between the image and the real, as early Modernists cons-
trued it, but between the word and the image”. Y sefiala que las
poéticas mds radicales realizan una decontruccién de la imagen
-egin tres modos:

1) La imagen es mostrada como falaz o ilusoria {O'Hara, Ashbery)

2) La palabia como imagen (“this is the mode of Concrete Poetry extending
fiom such pioneeis as Eugen Gomringer and Augusto de Campos to John Cage's
mesostic worls, to the visual texts of Steven McCaffery, Susan Howe and Johan-
na Drucker”)

3) Ei camino a la imagen por la sintaxis: de Ia fanopeia a la logopeta (hete-
deros de Zukofsky y Stein) ®

“Tensién de palabras-cosas en el espacio-tiempo” eseribié Au-
gusto de Campos en el manifiesto “Poesia concreta” * Una vez que
la palabra asume este caracter visual y consistente, supone la
reactualizacién de dos lineas que se remontan a los experimentos
de las vanguardias histéricas: la contaminacién entre las diferen-
tes series (lingiistica, auditiva, visual) y el uso intencional de la
tipografia. En este linaje, los poetas concretos no contimian la
linea dominante de la poesia como imagen metaférica que surgié
de la lectura que se hizo de la poesia de vanguardia sino que, en
su lectura visual, rescataron una zona menos reconocida pero no
por eso menos presente: la de la poesia visual y de experimenta-
cién tipografica.

Imagenes artificiales

La alianza de la poesia concreta con la musica, las artes plas-
ticas y el disefio, llevé a muchos criticos a considerar este tipo de

.
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poesia como una hisqueda de la “obra de arte total”. En esta linea
de lectura se ubica Wendy Steiner quien considera a la poesia
visual y concreta como una “poesta pictérica” y como un capitule
de la “relacién interartistica”’ A este planteo, puede oponérsele
lo expresado por los propios poetas en sus ensayos y manifiestos:

POESiA CONCRETA =

poesia posicionada en el mirador culturmorfolégico al lado de la

PINTURA CONCRETA

MUSICA CONCRETA

guardando las diferencias relativas aunque —no se trata del espejismo de la
obra de arte totai- comprendiendo las necesidades comunes a la expresion artis.
tica

CONTEMPORANEA®

Sin embargo, sabemos que no basta con recurrir a las inten-
ciones de los propios participantes, aunque éstas —en caso de ser
explicitas— nos aclaren bastante sobre sus obras.* La confusién
de Steiner radica en que, en su planteo, se esencializa una divi-
sién que es del orden de lo histérico y que exige, después de la
intervencién vanguardista, nuevos instrumentos de andlisis. Por
supuesto que, por comodidad o inercia, la discriminacién entre
las diferentes artes que interactiian se sigue manteniendo y toda-
via se dice, por ejemplo, que ciertas obras “combinan musica, pin-
tura y danza”. Parece haber una dificultad para denominar lo que
surge de la relacién entre ellas, gue no es estrictamente ni musica
ni danza ni pintura. Deberiamos entonces retrotraernos al caréc-
ter histérico de esas distinciones y ¢lasificaciones y determinar si
las prdcticas vanguardistas implican o0 no una superacién de la
etapa “interartistica”

En su cldsico Laocoonte (o sobre los limites en la pintura y la
poesia), Gotthold Efraim Lessing diferencia a la poesia de la pin-
tura seguin su objeto y la manera de imitarlo. Al proponer que la
distincion entre poesia y pintura es homdloga a la que existe en-
tre palabra e imagen y entre convencién y naturaleza, Lessing se
recuesta en una larga tradicién que tiene su origen en los didlo-
gos platénicos. En el Laocoonte se sostiene que mientras la poesia
es discursiva, sucesiva, se desarrolla en el tiempo y tiene como
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objeto las acciones, la pintura es espacial, simultinea y tiene como
objeto los cuerpos Con este planteo, Lessing cuestiona el tépico
“yt pictura poesis” a partir de la disparidad que existe entre la
palabra (como signo convencional o arbitrario) y la imagen (como
signo natural).’® La escasez del uso del cédigo verbal en las im4-
genes pictéricas en el largo periodo que se extiende desde el siglo
XVII a fines del XIX muestra ¢cémo esta oposicién dominé tam-
bién las pricticas artisticas.!* Es decir que la divisién que Les-
sing expresd en términos tedricos respondia a una divisién que
los mismos artistas aceptaban en sus pricticas,

La sublevacién vanguardista de principios de siglo constitu-
y6é un cambio de paradigma, ya que su trabajo no consistié en
invertir los valores enfrentados sino en eliminer una oposicién
que era estructurante.” La simultaneidad y el estatuto de lo vi-
sual en poesia, la sucesividad en las imdgenes (tanto en escultura
y pintura como en el flamante arte del cine) y el uso de palabras
en las obras pictdricas, entre otros elementos, exigen un aparato
conceptual que no puede hundir exclusivamente sus raices en las
consideraciones tradicionales. W.J. T Mitchell, en su libro Iconolo-
gy, describe esta diferencia histérica y eémo se ha naturalizado:

The image is the sign that pretends not to be a sign, masquerading as (or,
for the believer, actually achieving) natural inmediacy and presence. The word iz
its other, the artificial, arbitrary production of human will that disrupts natural
presence by introducing unnatural elements into the world —time, consciousness,
history, and the alienating intervention of symbolic mediation.1?

El trabajo de las vanguardias con la oposicién imagen-pala-
bra tiene su primer momento de inversiéon cuando cuestiona el
prestigio de “naturalidad” que asistia a las iméagenes, invirtiendo
asi una jerarquia que le otorgaba a éstas un lugar superior por
considerarlas representaciones inmediatas de lo real frente al
mundo arbitrario y artificial de 1a palabra. En las artes plasticas,
los procedimientos del collage, de la simultaneidad v de la diagra-
matizacion de los objetos!* construyen un lenguaje artificial que
cuestiona la referencialidad que predominaba en la representa-
cion: le pintura deviene signo. En poesia, la acentuacién que ha-
cen las vanguardias de los rasgos iconices del texto, de la espacia-
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lizacién y de la presentacién directa e inmediata de las imagenes
transforma el texto poético: le poesta deviene imagen. Pero el ira-
tamiento icénico del signo no tiene como fin naturalizarlo (inver-
tir simplemente la relacién entre imagen-natural y signo-conven-
cional) sino motivar imagen y signo lingiistico. Podriamos esta-
blecer, entonces, tres aspectos en la relacién imagen-discurso lin-
gifstico en las vanguardias:

1 En el terreno de la imagen visual, mostrar la artificialidad y convencio-
nalidad de los principios de la representacién e investigar las percepeiones e ima-
genes coine construcciones.

2 En el terreno discursivo, violentar su cardcter sucesivo y sintagmatico
tratando de alcanzar una expresion sintética y dandele preeminencia a la ima-
gen (este tratamiento puede ser metafdrico, como en el ultraismo argentino, el
suirealismo o el imaginismo anglo-norteamericano, o visual, como en ciertas ex-
periencias dadaistas, cubistas y futuristas)

3 Consideradas comu signos artificiales, la imagen y el texto comienzan a
formar parte de un mismo campo experimental en el que se investigan sus posibi-
lidades materiales

Decix, como hace Wendy Steiner, que un poema concreto es
“pictérico” por el uso de imdgenes visuales es como plantear que
un cuadro cubista es poético porque incluye letras o palabras. No
se trata entonces de una inversion de la distribucién del Laocoon-
te sino de la disolucién de los supuestos que la hacian posible: ya
no pueden discriminarse el tiempo y el espacio de un modo tajan-
te y tampoco pueden remitirse estos conceptos, respectivamente,
al discurso lingiiistico y a la imagen. Tampoco puede afirmarse de
modo taxative que a la imagen le corresponden las artes plasticas
y a las palabras la poesia. Al considerar tanto la palabra como la
imagen desde un punto de vista convencional y constructivo, am-
bas pasan a tener un amplio dominio en comuin ®

Esta artificializacién en la que lo natural se transforma en
convencién v en la que se motiva lo arbitrario es uno de los rasgos
mas persistentes del arte y la critica de este siglo. Lo ‘natural’
convertido en convencién muestra, por un lado, ¢l cardcter con-
tingente, cultural y constructivo de la obra y, por otro, la reifica-
cién de las relaciones sociales que la ‘naturalidad’ otorgada supo-
nia. En el terreno de las artes plasticas, la representacion pers-
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pectivista como modo naturalizado de la imagen es sometida a
una critica sistemética desde finales del siglo pasado (critica que
alcanza su culminacién con las vanguardias histéricas). En la
poesia, en cambio, el elemento mas naturalizador es la sintaxis, y
es a ella a quien se trata de desplazar mediante los procedimien-
tos ideogramaticos y los tratamientos témporo-espaciales sintéti-
co0s. La sintaxis impone un orden sucesive y su fluidez permite
simular el reflejo de una realidad extradiscursiva En las formas
espaciales (sean reticulares o de otro tipo) salta a la vista el ca-
racter arbitrario y cultural del ordenamiento sintéctico y lineal
de los signos.

En pintura, la sucesividad se liga, en sus origenes, tanto ala
representacién como al reflejo de objetos encadenados al espacio
y al tiempo.'* En poesia, en cambio, la sucesividad esta ligada a
una negacién de la escritura, de su espacialidad y de su materia-
lidad Mediante estas superposiciones, las artes plasticas inten-
tan configurar un espacio y un tiempo liberados de la sucesividad
y de la sintaxis de la representacién. La conquista de la simulta-
neidad es clave en estas exploraciones y no funciona simplemente
como un motivo estético que cuestiona la tradicién occidental, sino
como una reflexién sobre el estatuto del sujeto, sobre las relacio-
nes sociales, sobre los nuevos modos de percepeidn, sobre las rela-
ciones entre pensamiento y creacion.

En la fase ortodoxa del concretismo, la consideracién de la
palabra como imagen no violentaba ni la forma de las letras ni la
completud de las palabras Habia una forma tipografica determi-
nada (la futura bold), pero las letras jamads se confundian con el
disefio de algin objeto. Los poemas no salian de las letras del
alfabeto y las letras del alfabeto jamads se disolvian para aseme-
jarse icénicamente a otra cosa. Una vez abandonada esta fase e
iniciada la denominada “lirica militante”, comienzan a relajarse
las correspondencias regulares, y si bien la reticula contina siendo
legible en algunas producciones, ya no se visualiza de un modo
tan directo. “Cubagrama” de Augusto de Campos esta dividida en
cuadrados, pero las variaciones tipogrificas y heterogéneas no
permiten extraer una forma regular que haga, ala vez, de soporte
estructural y de forma significante. Algo similar.sucede con “Es-
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tela cubana” de Décio Pignatari y con “Servidio de passagem” de
Haroldo de Campos, en el que la composicion lo aleja casi definiti.
vamente del uso icdnico arbitario del signo lingtiistico. Augusto
de Campos y Décio Pignatari, en cambio, continuaron con las con-
taminaciones entre imagen y signo lingiistico llegando, en el caso
de los “poemas semiéticos” de Décio Pignatari, Luis Angelo Pinto
y Ronaldo Azeredo, al reemplazo de los signos lingiisticos por ico-
nos a los que se les asigna un valor semdntico arbitrario.)” En
“labor/torpor” de Azeredo la reticula es la base de un poema sin
palabras en el que se describen, alegéricamente, los diferentes
estados del poeta en su esfuerzo por hacer poesia (o los estados de
cualquier persona en una actividad cualquiera). Lo curioso de este
poema es que, de haberse mantenido una actividad de “labor” con-
tinua, se hubiese obtenido una reticula perfecta, una pura cuadri-
cula regular y pura. El “torpor”, en cambio, con su negrura, hubie-
se quebrado todas las divisiones y esfuerzos del poeta por llegar a
alguna forma. Los modos de presentar esta lucha entre trabajo y
cansancio son absolutamente arbitrarios (jqué significa la raya-
dura de uno de los cuadrados?) aunque el efecto sobre el lector es
poderoso. [dea que no es absolutamenie del orden de lo lingiiistico
ni del orden de lo visual, su simultaneidad material atrapa la ex-
periencia del esfuerzo por crear una forma. No se trata, esta claro,
de un poema pictérico ni de una pintura poética, sino de una ma-
nera de procesar la experiencia mediante signos, sean de la natu-
raleza que sean (la dificil y a veces imposible discriminacién que-
da en manos de criticos ¥ semidlogos).

El resto es poesia

De tedos los dominios en los cuales intervino la vanguardia,
pocos fueron mas desatendidos por la critica y la teoria que el de
la dimensidn tipogrdfica. Un rapido rastreo por los manifiestos y
los poemas, por los cuadros y las misicas, nos revela la persisten-
cia de esta dimensién. Antes aun de que podamos percibir sus
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agora / talvez / nunca, poema semiético de Décio Pignatari.
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consecuencias, se crea una zona de accién que la poesia de van-
guardia convierte en objeto consistente, significativo, opaco.

El hecho de que los artistas de vanguardia eligieran la tipo-
grafia como campo para sus experimentaciones indica que —para
ellos— éste no era un problema sin relevancia en la dindmica de
los cambios artisticos Movimientos como el cubismo, el dadais-
mo, el constructivismo y el futurismo se ocuparon de los posibles
usos de las técnicas tipograficas. La escuela alemana de vanguar-
dia Bauhaus, ademds de darle su nombre a un tipo de letra, puso
a la tipografia en el centro de sus experimentaciones, y en los
tiempos de la Revolucién Rusa, la Escuela de Altos Estudios Téc-
nico-artisticos de Moscad, fundada en 1918, creé siete departamen-
tos: pintura, escultura, arquitectura, ceramica, trabajo en meta-
les y en madera, disefio textil y tipografia.’® Es decir, no sélo las
vanguardias preocupadas por una reflexion mds vinculada a la
autonomia del arte encontraron en la tipografia un campo de ex-
perimentacién, sino también aquelles otros movimientos que
—entregados a los avatares de la revolucién— entrevieron tanto
las posibilidades propagandisticas del tipograma como su estatu-
to de sintoma de la modernidad y de los cambios sociales.

;Qué es lo que revela la experimentacién tipografica, qué es
lo que la vuelve tan persistente en los poemas de vanguardia?
Propongo cuatro principios de construccion para asediar este fe-
némeno: los principios de reproductividad, contemporaneidad, cla-
rificacién y materialidad.

Fue una creencia generalizada entre los movimientos de van-
guardia que el arte tecnificade descargaba energias y tensiones
en una cultura masiva atravesada por una realidad dominada por
la tecnologia. En la practica fundamentalmente manual que es la
escritura literaria, la tipografia —ubicada siempre al final del pro-
ceso y fuera del control del autor- traia al espacio literario el dato
tecnolégico-moderno Segin Apollinaire, sus Caligramas son “una
precisién tipografica en la época en que la tipografia termina bri-
llantemente su carrera, en la aurora de los nuevos medios de re-
produccién que son el cine y el fonégrafo” ¥ La profecia —género
que a Apollinaire le gustaba visitar— remite a la muerte del libro,
aungue también puede leerse como la observacion del desplaza-
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miento de un modo de percepcién, el generado por la imprenta, a
otro modo generado por los medios audiovisuales La tipografia
—por su caracter técnico-reproductivo- oficiaria de puente o nexo.
Si el poeta pretendia ser absolutamente moderno, ne podia igno-
rar esta presencia tecnoldgica y su importancia en la circulacién o
recepcién del pocema

A diferencia de otras artes, la literatura habia atravesadoe
hacia siglos el umbral de la reproduccién con la invencién de 1a
imprenta La pérdida del aura de los manuscritos puede homolo-
garse a la pérdida del aura de las obras de arte en el siglo pasado,
v la crisis suscitada por los medios mecdnicos de reproduccién ya
tiene lugar —en los textos escritos— en los siglos XV y XVI. Duran-
te el periodo barroco, varios poemas exploraron en las formas ti-
pograficas y compusieron poemas con forma de cruz, de laberinto,
de lapida. Tanto estas obras barrocas como las posteriores expe-
riencias tipograficas de la vanguardia comparten una caracteris-
tica comun: la tipografia —el proceso técnico— entra en una rela-
cién de necesariedad con el poema ?® Modificar la forma de cruz
de un poema barroco, la forrha tipografica de un caligrama de Apo-
llinaire o de un poema de e e.cummings significa trastrocar el sen-
tido del texto.?! El principio de reproductividad, que se hunde mi-
méticamente en las fuerzas tecnoldgicas de la modernidad, recibe
una restriccién que depende de las exigencias propias del objeto
artistico y no del mundo técnico. Pero si en el barroco esta restric-
cién tuvo el objetivo de reencantar el mundo de la letra escrita, en
las vanguardias tuvo el efecto de modernizar las téenicas de com-
posicién y experimentar con las diferentes virtualidades que ofre-
cian los adelantos tecnolégicos.*

Esta necesariedad y presencia tecnolégica est4, en los poe-
mas concretos, desde un inicio: ya no hay escritura en un sentido
manual y la forma misma del poema depende de las soluciones
mecdnico-tipogrificas En “Terra” (1956) de Décio Pignatari se
recurre al teletipe ¥y en “Organismo” {1960) el poema adquiere
sentido por la forma de la “o” sobre la que se realiza un close-up
para generar un nuevo signo. La tipografia saca al poeta —me-
diante su principio reproductivo- del mundo artesanal vy lo en-
frenta a las nuevas posibilidades tecnolégicas de la escritura: los
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poemas de la fase ortodoxa, sobre todo los de Décio Pignatari, no
reciben pasivamente el diseflo tipografico una vez terminados sing
que la eleccién de los tipos forma parte de su proceso de composi-
cidn.

No es un fenémeno nuevo el de la asociacién de ciertas tipo- -
grafias a ciertas épocas histéricas y a una mayor o menor moder-
nidad. Cuando el historiador de arte Giorgio Vasari opté por en-
marcar una ilustracién de Cimabue con una inscripcién en gético,
queria revelar —por medio de una operacién tipografica— la supe-
racién de una etapa mediante una convencién (tipos géticos para
el artista del siglo X111, letras romanas para el artista del Renaci-
miento). Segiin sostiene Panofsky, Vasari “juzgé que aun la forma
de las letras expresa el cardcter y el espiritu de una determinada
fase histérica”.?® En esta operacién, Vasari usa la tipografia para
evidenciar un principio de contemporaneidad. Algo similar hace
Augusto de Campos en su poema “Intraducdo”, que surge de la
traduccién de unos versos del poeta provenzal Bernart de Venta-
dorn. Al lado de las dos firmas, se inscriben las dos fechas en las
que fueron compuestos los poemas (el original de 1174 y la tra-
duccion de 1974), con diferentes tipografias que corresponden al
poeta traducidoe y al poeta traductor?* El primeroc es representa-
do por letras géticas, mientras que el segundo inscribe su firma
con un tipo Westminster, tradicionalmente asociado al mundo de
la cibernética y la computacién. La tipografia tiene la capacidad
de connotar, en su forma, una fase histérica del desarrollo de las
fuerzas productivas.

El atributc temporal de 1a forma tipografica adquiere 1in ca-
racter clarificador desde el momento en que se le puede atribuir
autorreferencialidad. En este caso, el tipo remite, analdgicamen-
te, a operaciones estéticas mas amplias y tiene valor programati-
co. Asi, la tipografia Bauhaus no sélo expresa un proyecto artisti-
¢0, sino que lleva consigo los postulados de eireulacién y recvepcién
que la escuela alemana buscé también en otros campos (funciona-
lidad, claridad, sintesis, austeridad). En La historia de dos cua-
drados de El Lissitzky de 1922, historia para nifios, la tipografia
ge convierte en protagonista, en portadora de un mensaje estéti-
c0. En esta obra —suerte de comic abstracto—la eleccién tipogra-
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fica remite a caracteristicas de la préactica artistica de vanguar-
dia (sintesis, despojo de ornamentos, materialidad de la letra). La
tipografia entra en una relacién de presuposicién recfproca con
los aspectos programéticos de una obra. En los poemas concretos,;
la tipografia “futura bold” fue convertida en el tipo modernista
por excelencia, sin ornamentos y estrictamente funcional % Eg
una letra sin serif y sin adornos, que privilegia su economia y su
transparencia en relacién con otras tipografias. Tiene lo minimo
para ser entendida, tiene lo bdsico para funcionar Asi,la tipogra-
fia del poema es parte significativa, existencia activa y no mundo
inerte.®

El cuarto principio que trae el uso experimental de la tipo-
grafia es el de la materialidad, v se refiere a esa dimension irre-
ductible del tipograma que devela un exceso gue es significativo
en si mismo. La radicalizacién de este principio conduce a una
apertura hacia “los desechos del mundo de los fendémenos” (Ador-
no), apertura que puede ser tanto artistica como filoséfica Es un
resto y sélo raramente nos detenemos en él, pero en sus usos ex-
perimentales adquiere densidad y sentide. Johanna Drucker, en
su libro The Visible Word (Experimental typography and modern
art, 1909-1923), uno de los intentos m4s sistematicos de compren-
sién de los usos tipogréficos en poesia, sefiala la necesidad de cons-
truir un “modelo tedrico de la materialidad”. Son los “valores con-
tingentes de la materialidad” los que producen significacién vy los
gue deben ser considerados en los experimentos tipograficos # En
los concretos, el proceso de toma de conciencia de los materiales
(hecho que también sucedia en las artes plasticas y que fue inter-
pretado, en los afos 50, como una expresién pura de la moderni-
dad) hizo que la tipografia adquiriera una relativa autonomia El
significante —entendido como tipograma-- no es una envoltura de
otros significados —o de su propio significado—, sino una tensién
—con cierto margen de especificidad- en el campo de la visibilidad
v lalegibilidad. La tipografia —~que puede por si misma transmitir
la experiencia de lo moderno— quiebra la estructura binaria del
signo e introduce una significacion que no depende del significan-
te, tal como lo entiende la lingiiistica, sino del disefio del signifi-
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cante (tipos utilizados, tamaiio, disposicién). La tipografia, desde
este principio, séria algo asi como el significante del significante.

La materialidad tipografica de esta fase no es ajena, enton-
ces, a los criterios modernistas de evolucién y homogeneidad. La
“futura bold” cumplia con estas exigencias, como lo muestran los
poemas de Noigandres 4. Pero a principios de los afios 60, los usos
tipogréaficos se diversificaron y adquirieron diferentes sentidos
segun los poemas. Si la tipografia de los poemas de la etapa orto-
doxa es funcional, como vimos en “Tensién”, en los poemas de la
década del 60 agregan un sentido suplementario, un afiadido que
permite ampliar las posibilidades de lectura sin reducirlas a la
totalidad de la estructura.

Durante la etapa participante, se produce una tendencia pro-
pagandistica ¢ de impacto visual. El caracter de la tipografia es
aqui utilitario y tiene como fin interpelar al espectador. Casi toda
la publicidad hace un uso utilitario de la tipografia, asi como tam-
bién algunos poetas de vanguardia, entre ellos los constructivis-
tas rusoes, que utilizaron los tipos simples y llamativos como mo-
dos de hacer participar al piblico mediante el impacto o shock.
Sin tener el sentido utilitario generalizado que caracterizé a los
poemas-propaganda de Maiakovski (algunos de ellos promocio-
nando los productos del Estado), los poemas participantes de la
poesia concreta, en la década del 60, usaron la tipografia con este
objetivo de impacto y funcionalidad politica.

Por esos afios, sin embargo, el crecimiento de la publicidad y
del disefio grafico produjo una transformacién profunda en el uso
de diferentes tipos (el progreso de los medios mecéanicos de repro-
duceién permitia ampliaciones a gran escala, combinaciones, ac-
ceso a un mayor nimero de fuentes). Pero estos usos raramente
tuvieron un caracter experimental y le concedieron al disefio tipo-
grafico una importancia basicamente decorativa. No sélo no hay
un uso vanguardista sino que se pierde ¢l cardcter programitico
de los tipos: éstos ya no marcan por si solos una diferencia como
podia hacerlo, a mediados de los afios 50, 1a tipografia ‘futura’ El
repertorio se extiende aceleradamente y sus usos ya no estin de-
finidos por los programas sino por contextos particulares y por la
inmanencia del texto. ’



De los poetas concretos, quien ha continuado con més insis-
tencia esta linea de experimentacion fue Augusto de Campos quien,
en la década del 70, utilizé el “letraset” para componer sus poe-
mas * El principio de contemporaneidad se pluraliza (ya no hay
un tipo privilegiado} y la clarificacién ya no tiene ese caracter
programatico sino que varfa segin los poemas. En estas bisque-
das, Augusto de Campos investiga los limites del signo como ing-
trumento del lenguaje poético. Un trabajo con los “elementos ex-
tranjeros” que Mallarmé denomind, en su prefacio a Un coup de
dés, un “cast-arte”.

Este uso de Augusto de Campos apunta a la contingencia
misma del signo come en “O pulsar” (1975) en el que, por contex-
to, el lector descubre que una estrella es una “e” y la luna una “p”
que decrece a medida que avanza el poema. Finalmente, 1a estre-
lla ¥ la luna forman un nuevo signo cuya tnica realidad es la
tipografia: una e/o que se lee en la palabra e/oco (eco y hueco en
castellano).’* En “Pés-tudo” (1985), también de Augusto de Cam-
pos, la indeterminacién mayor de la funcionalidad permite que la
significacién tipografica esté mds disimulada y encubierta y ya
no sea directa como en los poemas de la fase ortodoxa. Roberto
Schwarz sefiala el caracter “op-art” de “Pés-tudo”,* lo que desti-
tuye su aparente caracter decorativo y abre una linea de reflexién
en la vinculacién paraddica entre el movimiento o vibracién de
las letras y el texto que afirma, al mismo tiempo, una situacién de
paralizacién perpleja 0 ambigua. En “Luxo” (1965) la tipografia
es parédica y remite al kitseh del lujo y a su doble siniestro: el
“lixo” (la basura), escrito en la misma tipografia pretencioza. “Me-
mos” {1976) no exige una tipografia determinada y su arbitrarie-
dad es contrarrestada porque mediante las diferentes tipografias
se pueden asociar los bloques de palabras entre si. Cada uno de
estos poemas utiliza una tipografia diferente que se justifica en
relacion con la significacién del texto y no con un programa que lo
precede.

Sin embargo, la manifestacién tipografica no depende s6lo del
disefio de la letra sino también del tamario, de 1a posicion y de los
colores. En 1986, Augusto de Campos publicé Expoemas (1980-
1985}, serigrafias de sus poemas realizadas en colaboracién con
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Omar Guedes. Estas serigrafias, por su gran tamaiio (tienen 40 x
36¢cm.), pueden colgarse como si fueran cuadros. En ellas, el uso
de los colores recuerda a Poetamenos, aunque en las serigrafias
los tipos varien y el trabajo de constraste ya no se haga entre las
letras sino entre las letras y el fondo. La utilizacién material de
los colores responde al arte concreto, al uso de contrastes y vibra-
ciones, como en la versién en verde y rojo de “Coragéo/cabeca” de
1980. El trabajo, en esta serie, es predominantemente visual y
utiliza las teorias de los colores como la de Josef Albers (tan influ-
yente en el concretismo de los afios 50), pero no para hacer poe-
mas pictéricos sino para desplazar esos efectos a las relaciones
entre las palabras.

A estos dos modos con los que Augusto de Campos trabajala
tipografia (funcionalidad contingente al poema y utilizacién de
efectos visuales), se le suma un tercero que es el uso de sistemas
signicos arbitrarios que tienen una representacién tipografica
propia. En “Intraduc¢ao: amorse (de um poema de José Asuncién
Silva)” (1988) y en “Anticéu” se utilizan tipografias del coédigo morse
y del braille, respectivamente. En ese ultimo poema, la tipografia
utilizada es la futura bold, pero esto importa menos que el hecho
de que el texto desaparece confundiéndose con el blanco de la pa-
gina v dejando solamente su mensaje téctil en braille.3? El cielo
visual de la pagina se transforma en un cielo t4ctil, un “anticielo”
que el poema descubre mds all4 de las palabras. Las imdgenes
—visuales, auditivas y hasta tactiles-, antes que ser instrumentos
de una realidad ajena al poema, son una pura materialidad, un
trabajo éimbrico con el lenguaje que la tipografia —con sus cuatro
principios— representa en si misma.

Pero en este poema de Augusto de Campos hay algo mas: la
tipografia se establece como la linea de fuga del signo. La signifi-
cacidn poética del texto no sélo viene, en un poema como “Anti-
céu”, del significado de las palabras o de las relaciones entre los
significantes sino de lo que la tipografia hace con éstos. En sus
juegos visuales, la forma de los signos permiten el acceso a un
mas all4d de si mismos, a un éxtasis (“blancas en lo blanco™ o a
una experiencia de escritura que alcanza a su opuesto, a su “anti”
“palabras sin palabras” La materialidad del signo se diluyeen la
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materialidad de la pagina en blanco que, a su vez, es el signo de
interrogacién que nos deja el poema.
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Notas

1En Semidtica & Literature, Sao Paulo, Cortez & Moraes, 1974, p 9.

zLa clasificacién de Ezra Pound, pese a lo simplificadora que pueda resul-
tar, es un magnifico instrumento de lectura critica de los textos poéticos: fano-

is es el predominio de la imagen, melopeia el de la musica y la logopeia es
definida como “la danza de las palabras ante el intelecte” ;Existe un cuarto tipe
que el mismo Pound no practicé pero que ayudé a concebir con sus escritos socbre
&b ideograma, en el que el predominio o ejerce el signo como materialidad? ;O
este aspecto seria sélo una acentuacién de los tres niveles sefalades por Pound y
concebidos como musicalidad, iconicidad y relacién entre signos?

IEn su ensayo sobre José Marti, Angel Rama sefiala que “a partir de Huido-
bro, estas matrices (las ritmicas y rimeas] son archivadas, y la lirica pasa a retar
en torno a la célula metaférica” Y agrega en nota al pie: “Al nivel de la estética
postsurrealista, el poeta Octavio Paz no puede concebir ya la poesia sin la ima-
gen, a la que define come elemento consustancial y atemporal de la poesia”. Ver
*Indagacién de la ideclogia en la poesia” en Beatriz Sarlo y Carlos Altamirano:
Literatura/Socieded, Buenos Aires, Hachette, 1983, p 250

1Bt arco y la lire , México, FCE, 1983 (1%ed : 1956), pp.28 ¥ 106.

$Marjorie Perloif: Radical artifice (Writing poctry in the age of media), Chi-
cago, Chicago University Press, 1991, p.92

¢ Teoria da poesin concreta, op.cit. Cito de la traduccién al castellano de
Augusto de Campos: Poemas, op cit., p 106.

"Wendy Steiner: The Colors of Rhetoric (Problems in the Relation Between
Modern Literature and Painting), Chicago, University of Chicago Press, 1982

#“Qjo por ajo a ojo desnudo”, en Teoria da poesia concreta, op.cit, p.47 thay
una version en castellano en Galaxia concrete) Cf*“Evolugao de formas: poesia
conecreta”, también de Haroldo de Campos, en Teorie da poesia concreta, op cit ,
p53.

YNo me refiero, por supuesto, a la intencién como contenido de la conciencia
sino como una funcién lingiistica o de conducta social que consiste en explicitar
una intencién o un deseo. Y aun en este caso, esta explicitacién debe ser confron-
tada con los resultados y con nuestra lectura.

W1 as citas del Laocoonte de Lessing son de la edicién de Orbis-Hyspaméri-
ca, Buenos Aires, 1983, traduccién de Enrique Palau.

UTraté el tema de la inclusién de lenguaje escrito verbal en la pintura me-
dieval vy renacentista, asi como su paulatina desaparicién, en el ensayo “El com-
bate tipografice”, publicado en la revista SyC, nimero 6, Buenos Aires, agosto
1995

Podria encontrarse un antecedente en las ¢peras, sobre todo en las §peras
wagnerianas que le sugirieron a Baudelaire el concepto de “sinestesia” y a Ma-
llarmé el de “obra total”. De todos modos, en Ja dpera de los siglos XVIII y XIX los
diversos elementos mantienen su autonomia ¥ estan claramente discriminados

255



(no creo que pueda hablarse, a propdsito de estas obras, de contaminacién). La
misica, ademas, es el arte que articula el conjunto y que predomina en €l

B W.J T Mitchell: feonnlogy (Image, Text, Ideology), Chicago and Londen,
Chicago Press, 1986, p 43 En otro pasaje, Mitchell habla de la estigmatizacién
de la palabra mediante “nociones tales comeo artificio, ilusién, vulgaridad, irra.
cionalidad” (p 165).

Y Para el concepto de “diagramatizacién”, ver John Berger y su lectura del
cubismo en “El momento del cubismeo®, B! sentido de la viste, Madiid, Alianza,
1990 (sobre todo pp 162-168) La violencia a la que somete al signo el collage
cubista, es —para Rosalind Krauss- “una aportacién extraordinaria, ya que se
trata del primer ejemplo con que contamos en las artes pictéricas de algo pareci-
do a una exploracién sistemnatica de las condiciones de representabilidad que aca-
rrea ei signo”. En sus sustituciones y referencias, el collage hace de “la qusencia
la propia condicidn de la representacién del signo”. Ver La originalidad de la
Vanguardia y otros mitos modernos, op cit , pp 49-51, subrayado mio

B Lessing utiliza la metdfora de la “buena vecindad” para hablar de la poe-
sia y de la pintura; es decir, el de la propiedad privada con sus limites y sus
esporadicos y distanciados intercambios: “dos vecines amigos y condescendien-
tes; ambos sin consentir se tome el uno libertades que perjudiquen la propiedad
del otro, usan sin embargo de una reciproca indulgencia en los lfmites comunes,
en compensacién mutuza de las pequeiias incursiones™, p 165 Es esta metiforala
que permite las relaciones que hace Wendy Steiner en The Colors of Rhetorw
sobre la pictovicidad de la poesia concreta {aunque las “pequefias incursiones”, en
este caso, sean invasiones permanentes) Sobre la cuestién de los signos y su
divisioén en naturales y axtificiales como supuesto, ver Lessing, p 87

¥ E.H Gombrich afirma que la perspectiva "nacié como respuesta a las exi-
gencias del arte narrativo” (La imagen y ¢l ojo, Madrid, Alianza, 1991, p 179)

YLos peemas senidticos fueron precedidos, en su primera publicacién en la
revista Invengdo, nGmero 4, por el texto “Nova linguagemn, nova poesia” de Luis
Angele Pinto y Décio Pignatari {ver Teoria do poesia concreta, op.cit., pp 159ss.)
“Creacién de nuevos conjuntos de signos”, 1a mayoria de estos textos participan
de 1a idea del poema como trama y se propenen demostrar *la invencién de una
nueva sintaxis”.

€ Camilla Gray: The Russian experiment in art (1863-1922), revised and
enlarged edition by Marian Burleigh-Motley, London, Thames and Hudson, 1993,
p 233

" Qewvres podtiques. op cit., p 1078. Por una deficiencia téenica (la incapa-
cidad para reproducir la voz humana), el cine ha utilizado carteles. Lo interesan-
te es que, en algunos casos, se hizo un uso expresivo de estos carteles mediange
variaciones y juegos tipogtaficos, principalemente en el cine soviético {puede ver-
se, como ejemplo, la pelicula La huelga de Eisenstein).

¥ Se abren también. sin embargo, lineas diferenciadas entre el barroco y
emprendimientos posteriores En el juego de conceptos del barraco —la alegoria,
el mundo como libio ¥ la necesidad de insirumentos para descifrarlo- la palabra
Gltima estd en manos de la teologia (y las formas tienen que ver con sus postula-
dos). En la poesia de Mallarmeé, en cambio, ya no hay ningdn horizente interpre-
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tativo tan seguro como el que proporcionaba la teclogia. El poema no se organiza
seguin formas organicas sino ideograificas, no segun el modele del disedo figurati-
vo sine de la musica polifénica, no segdn el repliegue hacia un significado dltimo
sino segun el despliegue de significantes en el texto. Esta diferencia puede exten-
derse a los poemas de vanguardia del siglo XX

N gefiala Mallarmé en su Prefacio a Un coup de dés: “El poema se imprime,
en este momento, tal como lo he concebido en lo referente a la paginacién, en la
que reside todo el efecto” Como es sabido, Pau) Claudel Hamé a esta creacién
*gran poema tipogrifice y cosmogénico”

2 pctualmente, esta experimentacién se contintia en la obra de Augusto de
Campos, quien realiza sus poemas en computadoras y se vale no silo de sus posi-
bilidades tipograficas sino de transformacién y movimientos de los signos

¥ Erwin Panofsky: “La primera pagina del ‘Libro’ de Giorgio Vasari®, Signi-
ficado nas artes visuais, ed. Perspectiva, Sao Paulo, 1979 [1955], p.289, subraya-
do mic.

MEjse R Vieira hizo una lectura de esta traduccién en su ponencia “Expe-
rimental Translation”, en el simposio On Transcreation Literary Invention, Trans-
{ation, and Poetics {(Dedicated to Haroldo de Campos in his 70th year), 1999, Yale
University

8] Lissitzhky realizé dos versiones: una en ruso —con alfabeto cirilico— y
otra en aleman Esto revela el problema nacional que significé para los artistas
rusos la eleccién entre dos alfabetos tipograficos

%1a letra “futura bold” fue cteada por el designer Paul Renner en 1928,
probablemente como consecuencia de las especulaciones de Herbert Bayer (inte-
grante de la Bauhaus} y de la creacién de su tipo “universal” (1926), buscande la
tacionalizacién de la tipografia y la reduccién de los tipos a las formas geométri-
cas esenciales.

" En libros de filosofia, historia u otros de ese estilo, la eleccidn del tipo
también es funcional pero en un sentido pragmatico: uso de letras ¢on serif que
permitan la m4s rapida y mejor inteligibilidad. La funcionalidad est4, en estos
casos, en que ella no se percibe a si misma (en este tipo de libros, la tipegrafia
s6lo es percibida cuando es incdmoda o difieil de leer ~es decir, no funcional)

*The Visible Word (Experimental typopgraphy and modern art, 1909-1923),
Chicago Press, Chicago, 1994, p 5

2 El “letraset” es un sistema que consiste en diversos juegos tipograficos
con los que puede escribirse raspandao el caleo en el que estan impresas las letras
sobre un papel La computadora volvid obsoleto este sistema.

* Hago una lectura detallada de “O pulsar” en “Itinerario del poema” en
Augusto de Campos: Poemas, Buenos Aires, UBA, 1994, pp 120-124

31 Roberto Schwarz, “Marco histérico”, Que horas sdo?, Sio Paulo, Compan-
hia das letras, 1987, p 60

#Texto incluido en *Despoemas”, fue reproducido nuevamente en Despoe-
sta: “Ciego del falso brillo / de las estrellas que esconden / absurdos mundos mu-
dos / me zambullo en el anticielo / blancas en lo blanco brillan / ex estrellas en
braille / palabras sin palabras / en la piel del papel”

-
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4. Dindmica del ideograma

El “ideograma” fue un término que sintetizé, con diferentes
inflexiones, los métodos de composicién que aplicaron los poetas
concretos durante los afios que actuaron como grupo de vanguar-
dia. Pero el ideograma no sélo otorgé criterios de evaluacién de la
materia poética y de sus procedimientos, también fue el ideologe-
ma o el mediador que hizo de la “nueva poesia”, “un arte general
del lenguaje”. A partir del ideograma, los poetas concretos leyeron
los aspectos mas heterogéneos: la cultura visual, la circulacién de
los textos, la tensién entre utilidad y poesia y el modo de vincular
practicas diversas (disefio, urbanismo, poesia, pintura) Aun la
politica, en lo que ellos denominaron “salto participativo”, fue pen-
sada a partir del ideograma’

Desde los primeros aifos del movimiento, el uso del ideogra-
ma estuvo asociado con el diagnéstico de una cultura a la que se
caracterizé como visual y en la que predominaba lo no verbal
Esecribié Décio Pignatari:

un arte general del lenguaje propaganda, imprenta, radie, televisidn, cine.
un arte popular.

la importancia del ojo en la ¢omunicacidn mas rdpida; desde los anuncios
luminoscs hasta las historietas la necesidad del movimiento. la estructura dina-
mica el ideograma como idea bédsica !
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Se trataba de intervenir en el archivo de imdgenes que des-
plazaba, en importancia, al archivo discursivo de la cultura letra-
da o libresca. El ideograma, entonces, tenia la virtud —como sos.
tuviercn en el “Planco piloto”- de “apelar a la comunicacién ne
verbal, sin abdicar de las virtualidades de 1a palabra”. “Comuni-
cacién de formas —escriben en el mismo texto- de una estructura
contenido, no de la usual comunicacién de mensajes”? En este
aspecto, consideraron 2l ideograma —en una expresién que toma-
ron de Hugh Kenner- como una “forma mentis” *

La contaminacién entre la imagen y la palabra que practica-
ron los poetas concretos era un procedimiento poético y, también,
un modo de insertarse en ese mundo visual de comunicaciones
rapidas. E] poema viva vaia de Augusto de Campos, escrito en 1972
y dedicado a Caetano Veloso, nos enfrenta con un tipo de lectura
que nos exige abandonar la creencia en una divisién absoluta en-
tre texto e imagen. La imagen es grama, el texto es icono: ambos
comparten una materialidad que hace su existencia posible (la
imagen vy el texto forman parte de un mismo campo experimental
en el que se investigan sus posibilidades materiales). El hecho de
que la “A” sea un triangulo adquiere nuevo sentido cuando se ob-
serva que la “V” es un tridngulo invertido v que la similitud tipo-
grafica hace al sentido mismo del poema (alge que no se hubiese
logrado con otra tipografia). La relacién que se establece median-
te esta tipografia en la que la “A” es una “V” invertida, es la de
isomorfismo o necesariedad entre forma y contenido: la “vaia” exi-
ge su celebracién, el “viva” del artista de vanguardia sélo puede
tener un resultado, la “vaia” ¢

Ambas palabras son las partes de un ideograma y cumplen
su sentido al ser relacionadas por esa estructura en espejo. El
ideograma adquiere aqui un cardcter emblematico por toda la can-
tidad de discursos que llega a sintetizar y a los que dota de una
necesariedad intrinseca. La expresién sintética que logra en el
dominio del lenguaje poético también se aplica en su relacién con
los discursos sociales:

Estos [los buscadores de revelaciones] —escribe Gombrich— consideran que
el simbolo trapsmite y oculta al mismo tiempo mas que el medio del discurso
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racional. Una de las razones de esa persistente sensacién fue sin duda el aspeetp -
diagramatico del simbole, su capacidad para transmitir relaciones con més rapj. -
dez y eficacia que una cadena de palabras® '

El ejemplo que nos da Gombrich es el del “Ying v Yang” vivy °
vala es el ying y yang de la vanguardia: un “mantra”, un emblema,
un amuleto del artista de vanguardia que provoca este ritual de
la “vaia”. La experimentacién artistica v la resistencia que prove-
ca se cumplen, en este poema, de un modo ideogramdtico.

Con este texto-imagen, los poetas entran en la arena de la
cultura visual e intervienen en el momento mismo en que se sus-
traen de ella (s6lo pueden transformarse en sujetos mediante e]
oprobio y participar provocando el rechazo). En este movimiento,
los concretos usan la contradiccién entre comunicacion rapida y
mirada diferencial, y la agudizan como si en ella estuviese el se-
creto de la relacién arte-sociedad.

La exigencia de una “comunicacién méas rapida”, de la inter-
vencién en un archive que funciona por instantaneidad e impac-
to, se contradice con el proceso de recepeién que exigen los poe-
mas. Dentro de ellos, en su ldgica inmanente, todos los elementos
son, como hemos visto més arriba, funcionales. Pero en su inser-
cién en el entorno, esta funcionalidad no puede estar menos que’
mediatizada No se trata —como afirma el “Plano piloto”- de la
“comunicacién usual”, sino de una comunicacién diferenciada que
hace que la insercién del poema en el entorno no sea directa ni
inmediata.

Al considerarse objeto ttil, la poesia concreta pretende su-
mergirse en el entorno pero sin perder, a su vez, las huellas de la
“invencién”™ “participante en cuanto creacidn e invencién y ne,
ihélas! en cuanto funcién®, dice el editorial del primer nimero de
la revista Invengdo (1962). Ubicarse, para analizar las practicas
de vanguardia, en los manifiestos, puede llevar a confundir los
proyectos con las realizaciones “como si —segin observa Noé Ji-
trik- la congruencia entre los principios y los resultados no fuera
algo discutible” * Es justamente en los manifiestos donde lo que
se enuncia como programa encubre la experiencia de una dificul-
tad: el postulado de la utilidad del poema contiene en si la negati-
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va a asumir la marginalidad como lo propio del trabajo poético.
«1,a lucha contra la marginalidad a la que condenan al artista no
debe llevarlo a bacer el juego de una sociedad de estructura utili-
tarista”, dice el editorial de Invengdo.’” El programa, entonces, es
negar la inutilidad de la poesia mediante el trabajo con las for-
mas de la sociedad contempordnea —predominantemente visua-
les— e instalarse en la tensién entre la utilidad (o “usual”) y el
trabajo poético (lo diferenciado). El gesto es complejo: para que lo
marginal sea itil deben transformarse los criterios de lo que se
considera ‘utilidad’.

Ahora bien, en la recepcién final (el lector como “espectador”
del poema), las contradicciones surgen con mas fuerza: la “comu-
nicacién més rapida” no puede deshacerse del principio vanguar-
dista de la no conciliacién. Un poema como “Life”, de Décio Pigna-
tari, es aparentemente simple de comprender, pero su consumo
rio puede hacerse sin esa “mirada diferencial” de 1a que habla Pie-
rre Bourdieu y que es una exigencia del campo. La comunicacién
mis rdapida estd lograda —tanto en su versidn escrita como en su
adaptacién al video- s6lo si entendemos por ‘comunicacién’ el pro-
ceso de exposicién y consumo que necesita el poema y dejamos de
lado los procesos de interpretacién y comprensién. El poema dura,
en su adaptacién al video, menos de un minute, pero su compren-
si6n supone que el lector esté informado previamente sobre la cri-
sis del verso y la teoria del ideograma. De hecho, el vltimo signo
que forma el poema es el ideograma chino (simplificado) “so}” y,
en este caso, el cardcter de representacion pictorica del chine no
ayuda, mas bien dificulta, la comprensién del poema. El ideogra-
ma “sol” en esta tipografia admite también la lectura del signo
como pura reticula que incluye en su propia estructura a la vida
(“life”), o puede entenderse como un juego con el logo de la revista
Life ya que utiliza sus mismos tipos. Todos estos despliegues exi-
gen determinadas competencias, sobre todo aquella que capacite
al lector para traducir el signo final en un ideograma. La contradic-
cion se desplaza al acto mismo de 1a lectura y se mantiene, més alla
de los deseos programaticos, como irresoluble o conflictiva.?

Marcar esta contradiccién no significa condenar la practica:
la contradiecion es el terreno en que ésta se justifica y tiene lugar.
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La poética concreta basa toda su fuerza en la doble afirmacisn de
una serie de oposiciones que la préictica de vanguardia relevy ¥
vuelve productivas: poesfa y utilidad, ideograma y sintaxis l6gi.
co-discursiva, no conciliacién y comunicabilidad, trabajo de la-for.
ma y consumo come participacién. En todo caso, la contradiceisn
surge en el mismo momento en que los programas exponen la com.

plejidad de estas fuerzas en tensién. La sintaxis légico-discursivy =
que habia sido excluida de los poemas de la poesia concreta retoy. |
na sin mayores restricciones tanto en el discurse critico como en
las especulaciones sobre los poemas ¥ Algunos poemas, como “Te-.
rra”, adquirieron incluso —paradéjicamente— un espesor inusita.
do una vez que eran tocados por la explicacién, ese discurso l6gico -

regido por clasificaciones y subordinaciones 1

El ideograma, método de composicién y forma poética, es ¢] “
lazo que permite integrar al poeta en esa sociedad, aunque seaen
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sus margenes y de un modo conflictive “Greve” (“Huelga”, 1961) -/

de Augusto de Campos, incluido en el segundo nimero de la revis-
ta Invengdo, puede considerarse una reflexién sobre estos proble-
mas."! El “mure”, ¥y no la pégina, es el lugar del poema como ideo-
grama. Alli se inscribe, imaginariamente, este texto que confluye

hacia un graffitti de una sola palabra: greve. En ese espacio y en

el contexto de enunciacidn de una lirica participante, el poema
pone a prueba su utilidad.

Este concepto de ‘utilidad’ artistica no seria completo si no se
lo vinculara —dialécticamente— al concepto social e histérico de
utilidad Como sefiala Albrecht Wellmer, “la demasia estética apa-
rece como cosa obsoleta en las condiciones de la produccidn indus-
trial”, produceién que se racionaliza cada vez mas segin un crite-
rio de utilidad social ?? La poesia asume asi un segundo rostro
que no procede de su poética, de si misma, sino de una tensién
material que histéricamente procede del exterior: la poesia, se-
gun esta valoracion social, es un derroche initil. En el gesto de
desplazar el concepto de la forma funcional —propio de la arqui-
tectura y las artes decorativas— a la poesia, el concretismo intro-
duce el desvio o la diferencia tanto respecto al funcionalismo de
las artes del disefio como a la valoracién social Se pone en evi-
dencia cierto tradicionalismo de las escuelas de arte de vanguar-
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THEVE GREVE GREVE GREVE
(aHfeVE GRIDYE CRIJEE CRETVE
GREVE GREVE GREVE GREVE
(eS€ravoCREEE (NEAVE @ETeve
GREVE GREVE GREVE GREVE
@BeTeve 1786 (HaBYT descreie

CGHEVE GREVE

REVE GREVE GREVE GREVE

Greve de Augusto de Campos (versién original en calco sobre papel).

dia {como la Bauhaus) que no incorporaban a la poesia a sus cur-
sos, coincidiendo asi con la valoracién social de la poesia como
resto no funcional, como inutilidad.

Como hermana bastarda, la poesia no deja de exhibir su in-
utilidad —de origen social—, y como producto artistico que se regu-
la con sus propias leyes, no abandona el concepto de utilidad que
le arrancé a las otras artes. En estos reacomodamientos, el poema
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se ubica en la alianza arte-industria no sin establecer conflictge g
En “Greve”, la poesia se suma al proceso productwo social pegg
declarandose en huelga. La palabra “greve”, en estos desplaZa'-_
mientos, suscita dos connotaciones Por un lado, estd en con
nancia con los disturbios socio-politicos brasilefios de los 60 y, poyd
otro, reactualiza la frase de Mallarmé: “La actitud del poeta ¢p}
una época como ésta, en la que él estd en huelga ante la sociedad; ;
es apartar de si todos los medios viciados que le puedan ofrecer”. 1
Es decir: se niega —conceptualmente- la inutilidad, aunque se acep. ;
te que esta valoracién opera en el imaginario social. Ante estez
hecho, al poeta sélo le queda —estratégicamente~ declararse en:
huelga 1 :

Las variaciones tipogrdficas actian sobre las dimensiones y y
sobre la forma, modificando la dimensién espacial y el disefio dej
poema. Todo poema es espacial —establece una textualidad en for.
ma de red— perc no siempre expresa esta espacialidad en la tipo.--
grafia. Un coup de dés explotaba esta tensién, aunque descuidabg -
los juegos del disefio.'* En “Greve” pueden observarse, en cambio,
espacialidad y disefio. En la dimensién espacial, hay en “Greve®
dos superficies con caracteristicas propias (el papel y el calco) que
entran en una relacién de superposicién y —gracias al calco~ de
figura-fondo. Dos superficies se superponen arménicamente des-
de el punto de vista visual y lingiiistico —hay ‘rimas’~ y constitu-
yen dos mundos: el de la escritura y la poesia, y el de la huelga y
1a sociedad. La relacidn entre estos dos mundos es paraddjica: se
remiten mutuamente sin dejar de autorreferirse negando a su
complementario. Toda la significacion de la primera superficie
envia hacia un objeto fuera de si, 1a “huelga”, que supone la sus-
pensién de la escritura como actividad. A la vez, esa superficie
exhibe, recalea, exaspera el acto de eseribir del poeta. En un nivel
literal, el calco dice —con diecinueve palabras— que sélo escribe
una: huelga y, nuevamente de modo paraddjico, la escritura debe
cesar desde el mismo momento en que se escribe esta palabra
(entra en huelga).

La escritura se niega a describir lo social pero aspira a inte-
grarlo en su proceso creativo. Al elegir 1a huelga, el poeta se incli-
na por el paradigma del trabajo, aunque negédndolo. El poeta se
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. tograala sociedad como un exiliado o un expoeta (y esta seria
: ;J: paradoja constitutiva}. La utilidad —insoslayable en otras artes

" eomola arquitectura— no es posible en la poesia, pero lo sera des-

s del cambio social que la huelga anuncia. La perspectiva del

ema es utdpica: la poesia como trabajo ttil (y esta es la diferen-
Ei‘:.eoon ]a postura de Mallarmé: la poesia no debe reducirse a una

#a¢cién restringida” y a un rechazo de los medios que la sociedad

ofrece).

En este poema, la yuxtaposicién (el cardcter sintético), la or-
ganizacién no jerarquica ni predicativa (el caracter paratactico) y
laideografia adquieren un valor de comunicabilidad politica. “Gre-
ve” es un ideograma, y como tal se inserta en el circuito politico
produciendo los ruidos que, como forma compleja, le son propios:
el encuentro del poeta con el espacio social no se hara sin inter-
‘mediaciones

La integracién comunitaria que “Greve” pone en el futuro sélo
es posible porque se cree en una sociedad utdpica en la que todos
los intercambios (materiales y simbélicos) tendran sentido. El
programa modernista suponia que esa cultura avanzaba hacia la
resolucién de sus propias contradicciones y que los poemas sélo
debian aguardar el intervalo de tiempo que se produciria entre
una sociedad utilitaria y una sociedad liberada (y en el que la
poesia si seria util). El poré-mantean “produssumo” (produccién +
consumo), que Décio Pignatari forjé a mediados de la década del
60, era producto de la creencia de que este intervalo se reducia
progresiva y rapidamente. Confluian aqui el paradgjico optimis-
mo que vivia la intelectualidad brasilefia (aun después del golpe
de estado) y las teorias de Oswald de Andrade que ponian el acen-
to en el consumo mas que en la produceién. Pero estas ideas de
Oswald también participaban del optimismo de que ese intervalo
" iria a cumplirse fatalmente: en su caso, el avance de la tecnologia
liberaria al hombre de la obligacién de trabajar. También la pre-
sencia de McLuhan, quien comenzé a ser muy citado en los textos
de los afios 60, desempeiié un papel clave en la medida en que no
s6lo recuperé la importancia de Mallarmé, Joyce y Pound parala
nueva cultura visual (los mismos autores del paideuma), sino por-
que teorizé y llev6 al limite la diferencia entre sigtemas lineales y
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escritos y sistemas simultdneos y mass-mediaticos.!® Estas pre-
sencias estdn en la base del término produssumo que supone que,
a medida que la sociedad avance, el poema como ideograma irs
encontrando su lugar itil (dejard de estar en huelga). En un gesto
utépico vanguardista, se cree que el poema serd 1itil en una socie-
dad de intercambio libre ¥ sin sujeciones.

Que el retorno al verso se haya producido en los mismos afiog
en que esta posibilidad utépica se quebraba irremisiblemente,
muestra cudn implicado estaba el ideograma en un nuevo tipo
ideal de intercambio social.” Su legitimidad se basaba en térmi-
nos autdnomos (la evolucién del verso) pero recibia su Gltima afir.
macién en la escena social: un mundo funcional en la etapa orto-
doxa, la posibilidad revolucionaria en la fase militante, la radica-
lizacién comunicativa en la explosién de los medios. Sélo en la
realizacidn comunitaria, puede ¢l ideograma terminatr su ¢iclo con
éxito.

268



Notas

' Décio Pignatari: “Nova poesia: concreta”, manifiesto publicado en ad - ar-
quitetura e decoracdo, noviembre de 1956, N° 20 y reproducide en Teoria da pee-
sia concreta, op cit , p 41 Hay ana versién en castellano en Galaxic concreta

2 Teoria da poesia concreta, op cit , p. 157

IHugh Kenner, The poetry of Ezra Pound, op ¢it, p.57.

+*“Vaia", si bien tiene un homdnimo en castellano, podria traducirse por
agilbidos”, “rechifla” o “abucheo”

$E. H. Gombrich: “La imagen visual: su lugar en la comunicacién” en La
imagen y ¢t ojo, Madrid, Alianza, 1991, p 142.

i Noé Jitrik, “Las dos tentaciones de la vanguardia®, incluido en América
Latina palavra, literatura e cultura, Vol 3, Venguarda e modernidade, Sao Pau-
lo, Memorial, 1995, p 62 Jitrik sostiene, ademas, que “los manifiestos estan regi-
dos por un movimiento declarativo y explicative, en ltima instancia racional, asi
sea por la sintaxis, mientras que los ‘textos-producto’ (poemas, narraciones u otros
fragmentos textuales) son directamente el resultado de los principios producti-
vos indicados en aquéllos (. | Aumenta la dificuttad el hecho de que lo usual es
tomar de los manifiestos el pensamiento poético de las vanguardias”, p 62

"Los textos de Inveng¢do pertenecen ala fase participante o militante y pue-
de afinmarse que en este periodo existia una conciencia mayor en los poetas dela
dificultad que significaba plantear la utilidad de un poema en una “sociedad de
estructura utilitazista”™ Al menos durante la época ortodoxa, son pocas las afir-
maciones que funcionan en este sentido

5 A menudo, los poemas vienen acompaiados de notas explicativas, lo que
no suprime esta contradiceién sino que, por ¢l contrario, la agudiza

? Qctavio Paz hace una critica en este sentido en una carta a Haroldo de
Campos de 1968: “Los sefores (se refiere al grupo Noigandres) descubrieron —o
inventaron— una verdadera topologia pedtica. Aparte de esta funcién de explora-
cién e invencidn, la poesia concreta es por si misma una critica de nuestra civili-
zacidén Esta critica es gjemplar No obstante, la relacién peculiar entre poesia y
critica que define a la poesia concreta no la separa de la tradicidn de la peesia
occidental: la convierte en su contradiceidn complementaria Y esto por dos razo-
nes; primero, ¢l poema concreto se sustenta ¢ se prolonga en un discurso {explica-
cién del poema, traduccién del ideograma); y segundo, por su cardcter inmediato
y total, el poema concreto es una critica del pensamiento discursivo. Negacidn del
curso —-del transcurse y del discurso” Ver Haroldo de Campos y Octavio Paz:
Transblanco (traduccion de Bianco y correspondencia), Rio de Janeiro, Guanaba-
1a, 1985, p 98.

1*Haroldo de Campos lleva adelante una lectura muy perspicaz y exhausti-
va del poema “ter1a” en “Poesia conereta ~ Linguagem — Comunicagdo”, Teoria da
poesta conereta, op cit., pp.73-80.
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" Describa este nimero de la revista Invengdo en el apartado “2. Poesfa ey .
tiempos de agitacién” del capitule “Il Nuevos espacios para las vanguardiag de -
mediados de sigle”. *

1 Albrecht Wellmer: Sobre la dialéctica de modernidad y posmodernidad
(La critica de la razdn después de Adorno), Madrid, La balsa de Medusa, 1993,
p 114 ’

' Edison Simons: Poética de Mallarmé, Editora Nacional, Madrid, 1977,
pp.190-191

MLa vinculacidn entre poesia y huelga se agudiza en la modernidad, come
también lo muestra el siguiente ejemplo de Arthur Rimbaud El 13 de mayo de
1871, Rimbaud le envia una carta a Izambard en la que le escribe: “. Seré un
trabajador: es lo que me retiene aqui, pese a que una cslera enorme me arrastra
hacia la batalla de Paris Perec trabajar ahora, no Nunca, nunca; yo estoy en
huelga” {en Qeuvres complétes, Paris, La Pléiade-Gallimard, 1972, p 248). La res-
puesta, que tiene mucho parecide con la de Mallarmé, estd expiesada, de todos
modos, en dos épocas diferentes (Rimbaud lo dice en el contexto de la Comuna y
en una carta a su ex-profesor y Mallarmeé como respuesta a una encuesta litera-
ria realizada en 1891).

Y De hecho, los tipos utilizados para la primera edicién no se han conserva-
do, aunque si se haya conservado la espacializacidén.

¥ Los libros de McLuhan editados durante la década del 60 han sido de una
gran importancia para el 1eposicionamiento de los poetas concretos frente a la
cuestidn de los medios. The Gutenberg galaxy, the making of typographic man es
de 1962, Understanding media, the extensions of man de 1964, Verbi-voco-visual
explorations (en colaboracion) de 1967 ¥y The medium is the massage {escrito con
Quentin Fiore) de 1967 La importancia de McLuhan en los concretos no solo
radica en el hecho de que é] haya rescatado a autores del paideuma desde una
perspectiva similar (véase si no el titulo Verbi-voco-visual explorations) o en su
insistencia en los medios: la divisién tajante que hace el ensayista canadiense
entre “tipografico” y “medidtico” reestructuré una diferencia en las propuestas de
los concretos que éstos no habian planteado en los mismos términos (la oposicion
entre analitico-discursivo y sintético-ideogratico puede acoplarse a las dicotomias
creadas por MeLuhan, pero, durante los ailos 50, no habia sido planteada en los
mismos términos) Para ver la influencia de McLuhan en ensayistas de gran im-
portancia como Tom Wolfe, Walter Ong, Harold Rosenberg, Frank Kermode, Ra-
ymond Williams y George Steiner, puede consultarse AA VV.: MeLuhan caliente
& frio, op.cit Por su paite, The poetry of Ezra Pound de Hugh Kenner estd dedi-
cado a Marshall McLuhan.

VEntre 1968 y 1975, Décio Pignatari ~si nos guiamos por Poesia, pots é
poesia— apenas produce poemas. En 1976 escribe “Lamentacio rimada do poe-
ma” e “Interessere”, ambas producciones en vetso. La serie Lacunae de Haroldo
de Campos, también escrita en verso, es de 1963 Las “intradugdes” de Augusto
de Campos comienzan a ser escritas en 1975, el mismo afio que los “Stelegra-
mas” De 1966 es el impertante libro de traducciones Traduzir  trovar de Augus-
to y Haroldo de Campos, que redne por primera vez en libro textos de autores del
pasado que ya no servian como argumento contra el fin de la era de! verso

270



5. Retorno al verso

El retorno al verso significé sin duda una renuncia a las pre-
tensiones de los manifiestos de poesia concreta que anunciaban el
fin de su predominio. Todavia en 1967, Augusto de Campos deno-
minaba a Mario Faustino “el dltimo verse maker™, aunque pocos
afios después, a fines de la década, comenzaba a ser obvio que el
verso todavia continuaba dominando la produccién poética inter-
nacional Este umbral que sefialaba Augusto de Campos (se trata
del :#ltimo), se transformé —en el discurso posterior de los poetas
concretos— en un momento de la evolucién poética, en una tdctica:

Extremando el paradigma, la poesia concreta buscd "agotar el campo de lo
posible”, llegando, monadelégicamente, a la sintesis idecgramica, por oposicién a
la discursividad légico-aristotélica del verso tradicional | J Pero esta lectura tam-
bién se sabe tactica, “provisoria”, como escribi en mis estudios sobre Poética Sin-
crénica ?

La provisoriedad es, por supuesto, un elemento afiadido post
festum. La poesia concreta, que en sus inicios era un programa,
pasé a ser un procedimiento (como en los Poperefos) y, una vez
cerrado su ciclo de intervencién vanguardista, un punto de vista.
Esta conversién era el testimonio de que la vanguardia termina-
ba: las practicas retrocedian para darle lugar a la literatura como
mundo cerrado de textos.

Fi

271



Para mi —dijo Haroldo de Campos-, hoy, toda poesia digna de ese nombrs ¢4
concreta De Homero a Dante De Goethe a Fernando Pessoa Pues el poeta es yp -
configurador de la materialidad del lenguaje (recuérdese el teorema de Jakob.
son} Y s6lo en cuanto lenguaje materialmente configurado, en cuanto concrecign
de signos, “forma significante”, 1a poesia es poesia. Nada mejor que la operaciéy
traductora para tornar evidente, tangible, esta afirmacién ?

Aqui, la evolucién (y sus derivados o perifrasis) se transfor-
ma en la imposibilidad de las practicas de vanguardia: la cérce]
de la actualidad sélo puede ser eliminada si se la convierte (como
sucede en las palabras de Haroldo de Campos) en ley universal (y
moral: “digna de ese nombre”). La coherencia de esta frase de
Haroldo de Campos proviene de su necesidad historica: la van-
guardia ya no es un movimiento localizado (o actual) sino wn modo
de narrar la historia (de la poesia). Las apariencias de cientifici-
dad (el feorema de Jakobson), de evolucién (“de.. a”), aunque aho-
ra en forma circular, y de ezencializacién (la tautologia: “la poesia
es poesfa”) persisten, si, pero como restos de un naufragio (el de
los postulados de la poesia concreta).

Tampoco tenemos por qué aceptar la versién ‘exitosa’ que dan
los mismos protagonistas: la conversién de una vanguardia local
en un rasgoe permanente (“toda poesia digna de ese nombre es
concreta”). Pero hay que sefialar, para poder entender las trayec-
torias de los diferentes autores que participaren alguna vez del
concretismo, que los poetas de Noigandres pudieron —una vez con-
cluido el ciclo programatico- sostener y autoasignarse una posi-
cién de vanguardia y, al mismo tiempo, establecer un canon mo-
dernista incluyendo su propio pasado.

Para hacer esto, tuvieron que abandonar el criterio evolutivo.
A partir de este, la historia literaria parecia adquirir un sentido
coherente: la escritura de poesia avanzaba sin retrocesos y cada
buen poeta —la evolucién funcionaba aqui como eriterio de valor—
partia del material mas avanzado y, a su vez, lo llevaba hasta sus
limites. Come vimos al principio del capitulo, puede trazarse una
historia desde esta perspectiva que parece funcionar, al menos,
para marcar los momentos mas densos de la escritura poética El
criterio de evolucidn no es, sin embargo, autosuficiente y necesita
legitimarse con otros valores. En este sentido, implica elegir unos
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:';ami-ﬂ"s y abandonar o reprimir otros. Tal vez ningun caso sea
m4s evidente, en la historia de la poesia concreta brasileiia, que
en la lectura que los propios integrantes del grupo hicieron de
Poe;amenos de Augusto de Campos La angustia subjetiva y la
densa fragilidad que esos ideogramas llegan a plasmar de un modo
¢an fragmentario y moderno son abandonadas en funcién de una
modernidad que, en su funcionalidad e impersonalidad, quiere
deshacerse de ellas. No importa aqui tanto el eriterio evolutivo,
del cual también participa Poetamenos, sino los modos por los cua-
les ese criterio llegé a imponerse como dominante (exigiendo la
destitucion de los elementos regresivos como, por ejemplo, la ma-
nifestacién de subjetividad). Lo que la perspectiva evolutiva su-
primia —ademas de la angustia moderna que era una marca del
poemario— era la posibilidad de que las formas del verso también
pudieran servir como una posibilidad de construccién inmanente
y no como algo impuesto por la tradicién. En este sentido, la criti-
ca m4s contundente del verso est4 en los poemas de la “fase orga-
nica”, como “Movimento” de Décio Pignatari o “no & mago do &
mega” de Haroldo de Campos, en los que el verso presta las fuer-
zas que le quedan como forma. Pero la fidelidad a los criterios
modernistas exigia el corte absoluto y radical, la necesidad de co-
menzar un planteo desde cero. Esta tabule rase, sin embargo,
debié recurrir para constituirse a criterios de las artes visuales
—como en el caso de la reticula— por 1o que la destruccidn del verso
que, en una primera etapa, se habfa iniciado desde su interior; se
desplaza, en la fase denominada “matemética”, a una serie de
problemas que ya dejaban de ser propios de la poesia. Esta es una
de las razones por las cuales la critica del verso no llegé a consti-
tuir un sistema de escritura alternativo. Mds que en la frustra-
cion del cambio social (que no necesariamente indica una aboli-
cién del verso y una imposicién del ideograma) hay que pensar,
entonces, en que el verso resguardaba, todavia, propiedades dis-
tintivas contundentes y poderosas. El ideograma, destituido del
componente evolutivo que orienté su construccién, queda como
una posibilidad mas en el dominio de las escrituras poéticas.
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Notas

1“Mdrio Faustine, o dltimo ‘verse maker™” en O Estado de Sdo Paulo,
12.8..1967 y 19.8.1967. Incluide en Poesia, antipoesia, antropofagia, Sao Paulo,
Cortez & Moraes, 1978,

*Haroldo de Campos en “Minha relagdo com a tradicao € musical” en Metq.
linguagem & outras metas, Sao Paulo, Perspectiva, 1992, p 264.

YTbidem, Metalinguagem & cutras metas, op.cit., p.264.



| AY

EL LABERINTO TRANSPARENTE
{Poesia concreta en la ciudad)



i 1 entrada. San Pablo, Brasilia,

7 pswald de Andrade, la poesia concreta

El cosmopolitisme de las vanguardias tuvo su base en los cam-
bios tecnolégicos que transformaron a las grandes ciudades en las
primeras décadas del sigo XX. “Ecriture fabricatrice et universe-
lle”, emn palabras de Michel de Certeau, la tecnologia estableci
una serie de referencias universales comunes que se intercambia-
ron rapidamente gracias, entre otras cosas, al desarrollo de las
tecnologias de transporte.! Fue este cambio, junto con ¢l creci-
miente numérico y la mercantilizacién de las relaciones en el es-
pacio urbano, los que marcan el pasaje de la ciudad a las metrdpo-
lis. “Se trata basicamente —escriben Gorelik, Silvestri v Ballent a
propésito de Benjamin— de dos nicleos: el de 1a reproductibilidad
técnica con la consecuente pérdida del aura, y la caracterizacién
de la metrépoli como universo de la pérdida de cualidad, como
ambito del comportamiento automatizado y la completa mercan-
tilizacién™.? Es en este contexto que hay que entender la emer-
gencia de los movimientos de vanguardia, aunque el modo en que
han procesado esta nueva situacién encontré innumerables va-
riantes con ¢l dnico elemento comin de tratar de dar una res-
puesta desde adentro de los procesos y no rechazdndolos en un
gesto neo-romantico, A partir de este elemento en comiin, sin em-
bargo, los posicionamientos y las interpretaciones varian, tanto
en cortes transversales como si se confronta a las vanguardias
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histéricas con las denominadas neovanguardias. En el caso dg-
Brasil, la ciudad de San Pablo fue el escenario privilegiado de
estas experiencias e interacciones vanguardistas y el modoe en que -
se desempefiaron los vanguardistas de los afios veinte es casj

opuesto al que plantearon, muchos afos después, los poetas con-

eretos.

A principios de la déeada del cincuenta, ambas visiones se
superponen. En 1950, Oswald de Andrade escribié “La crisis de 1g
filosofia mesidnica”, tesis con la que concursé al cargo de Profesor
de Filosofia en la Universidad de San Pablo.® Ese mismo afio,
Décio Pignatari, en su texto “Depoimento” (1950), senté las baseg
de lo que posteriormente serfa el movimiento de poesia concieta:
“Todo poema auténtico es una aventura —una aventura planifica-
da”.t ;Qué diferencia hay entre las dos miradas sobre la ciudad?
;Como mira a la ciudad el vanguardista de los afios ‘20, y c6mo la
mira aquel que comienza a diseflar su poética en la década del
507

El mode en que los letrados o artistas imaginan una ciudad
no es necesariamente el resultado de un estudio detenido de las
diferentes tendencias urbanas, sino una imagen simplificada que
permite compaginar la dimensién de la eseritura con la del entor-
no En su mayoria, estas imdgenes se articulan alrededor de dos
polos: 1a ciudad cadtica y abierta que podria denominarse babéli-
ca, v la ciudad organizada y absclutamente funcional a la que
denominaré ciudad-falansterio El mayor riesgo de esta dltima
forma es terminar reforzando el aparato de control burocratico y
por esto s6lo es posible —y deseable- si logra contener de manera
no represiva la multiplicidad de la ciudad-babélica. Mientras en
ésta las relaciones entre las personas y las cosas son entendidas
coma transiciones de la opacidad, la ciudad-falansterio se piensa a si
misma bajo el ideal de la transparencia: ella es el lugar del encuen-
tro entre los hombres y donde cada cosa encuentra su funcién ® Caos
y orden, opacidad y transparencia, azar y planificacién.

Las formas urbanas que se despliegan en la tesis de Oswald
tienen su matriz en la percepeién de los cambios que la ciudad de
San Pable padecié a comienzos de siglo. Afios de formacién de
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| '.Oswald» el shock producido dej6 una marca permanente en la obra
. del autor. Estos cambios son descriptos asi por Aracy Amaral:

Nos referimos a la implantacién del alineamiento y alargamiento de las
calles del centro, reformas embellecedoras o nuevas construcciones, presentén-
dose en la década de 1910, en visperas de 1920-22, como un aspecto de ciudad en
nerviosa mutacién. Desde el punto de vista residencial, domina el estilo ecléctico,
confusién innominable segn Monteiro Lobato, en que todos los estilos se mez-
clanenun bullicio que aturde, segan £, tal como el poema de “inadecuadas adap-
taciones de versos ajenos, sacados de todas las lenguas y de todas las razas” En
su arquitectura. San Pablo no podia ser diferente. De ahi que Lobato escriba por
esa fecha: “San Pablo es hoy, bajo 1a Juz arquitecténica, una cosa asi: puro juego
internacional de disparates”.’

A la queja de Lobato sobre lo artificioso del estilo y 1a mezcla
de lenguas, podemos oponerie la afirmacién humoristica de
Oswald: “En esta babel del vocablo impropio que es San Pablé de
todas las razas”.” Ambas imdgenes se alimentan del mito babéli-
co de 1a heterogeneidad de las razas que tiene un lugar destacado
en el San Pablo de principios de los afios 20 donde emerge para
designar el crecimiento abrupto de la ciudad, provocado, princi-
palmente, por la llegada de diversos contingentes de inmigran-
tes. Pero mientras Lobato rechazé esa mezcla por “inadecuada” y
“disparatada”, Oswald parece compartir —aunque sin componen-
tes ufanistas o chauvinistas— la figura de la “Babel invertida” en
la que “los pueblos dispersos de la tierra regresan al seno de una
patria humana”.® La ciudad poética de Oswald se alimentd de
esta imagen e hizo de ella ina matriz textual. Pero no al modo de
ciertas vanguardias como el dadaismo, para el cual el caos de la
ciudad se reproducia en ¢l caos de la escritura. Hay en la poesia
de Oswald de Andrade una clara voluntad constructiva que no
abomina del caes pero que tampoco lo traslada a los modos de
composicién: “El trabajo contra el detalle naturalista —por la sin-
tesis; contra la morbidez roméntica —por el equilibrio gedmetra y
por el acabado téenico; contra la copia, por la invencién y por la
sorpresa” dice el “Manifiesto Pau-Brasil” de 1924.° Lo que es co-
mun a todas las poéticas de vanguardia es el rechazo a la repre-
sentacién (expresada aqui por “el detalle naturalista™) de ese es-
pacio urbano en “nerviosa mutacién” Las vanguardias —en la es-
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critura y en las pricticas— no se relacionaron con la ciudad me:.
diante el esquema representativo del realismo decimonénico sing
que fueron ellas mismas las artifices de la puesta en crisis de 1
representacién (sea en el campo lingufstico o visual). En el cagg
de la ciudad, esta critica estuvo impulsada contra el componente
distanciador y neutro caracteristico de la representacidn, que ng
llega a plasmar la experiencia moderna de las ciudades en la que
el mismo sujeto es desestabilizado en el shock producido por la
mercancia, el nimero o a la despersonalizacién. Ante este vacio
de la funcién representativa,’ tres niveles nos parecen impor-
tantes para desarrollar un analisis de la relacién del poeta con 13
metrdpolis: el tipo de referencia (en el que predominan la referen-
cia bruta y la analogia), 1a presuposicién de una dindamica urbana
v las alianzas programaticas con ciertas zonas o aspectos de de-
terminada ciudad.

Nacido en San Pablo cuando ésta todavia tenia calles de tie-
rra (1890), la experiencia de Oswald es la del crecimiento biolégi-
co en paralelo a una ciudad gue también crece y se transforma en
escenario de cambio y eje de la modernizacién: ya en 1950, San
Pablo es una de las ciudades mas grandes de Latinoamérica (a
diferencia de Buenos Aires, Lima o México, San Pablo habia teni-
do menos importancia durante el siglo XIX)."* El hecho de perte-
necer a los estratos sociales tradicionales de la ciudad hizo que
Oswald se concibiera a si mismo (a su cuerpo, a su mirada) como
una metonimia de la ciudad Los cambios en 1a propiedad del sue-
1o urbano, por ejemplo, ligan su experiencia con el proceso de te-
nencia de la tierra {(que Oswald vivird muy de cerca a causa de las
propiedades paternas) que fue una de las claves interpretativas
en la diferencia que establecié entre patriarcade y matriarcado.
Esta presuposicion de San Pablo en la escritura de Oswald es, sin
embargo, anterior a la aparicién de las vanguardias y ya se perci-
be en un curioso texto que Oswald consideré parte fundamental
de su formactén literaria: O Perfeito Cozinheiro das Almas deste
Mundo.'* Este diario colectivo escrito en la gargonniére de Oswald
durante 1918 no es el diario que escribe un letrado en su estudio
fin-de-siécle, sino un texto que se compone en consonancia con los
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P4gina de O Perferto Cozinheiro das Almas deste Mundo, diario colectivo escrito
en la garconniére de Oswald de Andrade durante 1918
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ritmos de la calle. Las inscripciones se suceden segin las entra.s_ﬁ
das y salidas de amigos y visitantes:

Vou ao Rego e j& volto (p.87) 5

escribe Deisy Y Oswald (con el seudénimo de Miramar): “Fui. Vim_*
Fui outra vez. Vim Nada. Ninguem. Tornei air. Voltei. M.” (p.123)
La relacién entre la escritura del diario y la ciudad es de presupo..
sicién: no importan aqui tanto las referencias sino la forma del
texto (su ritmo, su estructura) en el que la urbe es una presencia
tacita. Y si la cindad es nombrada, no lo es bajo la forma de una

narracion que tiende a subsumirla en un impulso representativo,

sino como referencia directa que trae el que escribe: “Julho 8 -
Manha de bruma pelas ruas, nos bondes, nas egrejas. Tive febre

de frio & noite. O observatorio da Avenida marcava as 7 horas um

grau xxsxx-x-xxxxx acima de zero. Tomara que o japonez morra

gelado! M(iramar)” (p.70}.'* El afuera ya no es el lugar familiar al

que los integrantes de la gargonniére estaban acostumbrados (mu-

chos de ellos pertenecientes a familias tradicionales de San Pa-

blo) sino un lugar extrafio en el que predominan la multitud y los

encuentros fortuitos. La experiencia de una ciudad que se vuelve

ajena se consuela en la pequeria comunidad de firmas y anotacio-

nes que ofrece el diario una vez que se atraviesa la puerta de la
gargonniére, ubicada en el centro de la ciudad.

El espacio de escritura creado no es el gabinete (las visitas
son variadas y casuales) pero tampoco llega a ser el de la calle.
Habra gue esperar al surgimiento de los mavimientos de vanguar-
dia para que esta e¢lignza sea programdtice y se constituya como
punto de partida:

Obuses de ascensores, cubos de rascacielos y la sabia pereza solar La plega-
ria El carnaval La energia intima (*Manifiesto Pau-Brasil”).

El frenesi urbano termina deshaciendo al texto como cuerpo
organico y autosuficiente, y les exige a aguellos que desean asu-
mir sus ritmos el abandono del gabinete como 4mbito inspirader.
En este sentido, O perfeito cozinheiro es claramente un texto de
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s je, de transicién entre dos tipos diferentes de letrados: los
e se alimentan de la tradicién y de los libros y los que salen a
A7 imentar los accidentes callejeros.
" Escrita muchos afios después, la tesis “La crisis de la filosofia
3 meSiénica” retoma muchos de los motivos vanguardistas y los re-
organiza en una exposicién sistematica. Los postulados que el
“panifiesto Antropofago” de 1928 exponia en un estilo paratécti-
* co antes que hipotéctico, son elaborados en este texto empleando
un simulacro de argumentacién académica La presentacion sis-
temdtica no reprime esas ocurrencias humoristicas y asociacio-
nes libres propias del discurso vanguardista antropofagico sino
que (alimentandose de la horizontalidad y la libre circulacién de
las urbes modernas) socava los ordenamientos argumentativos y
expositivos de una tesis presentada a una institucién universitaria
La ciudad es el espacio en el que Oswald encuentra esta hori-
zontalidad, y el discurso de analogias y asociaciones el mejor me-
dio para mostrar sus cambios:

La ciudad, frente al castillo, es el secreto de la transformacién diahélica del
mundo La ciudad es el mercado, la ciudad es el desec que estimula la produc-
cién. El burgués ain no se habia convertido en el explotador genialmente des-
cripto por el novelista Marx FEl es el enemigo n°1 de ia servidumbre del campo.
El aire del burgo preduce libertad’ —dice un proverbie alemdn de la época. La
ciudad trae en su barriga el banco y ¢l préstamo ¥

La ciudad, a diferencia de la muralia, es el lugar de multiples
entradas libres y no controladas, es la cuna de la modernidad y el
adiés a un mundo santificado. Es una ciudad-texto de ocurrencias
y accidentes en el que la planificacién cede una y otra vez a las
derivas de las asociaciones. La negatividad de este nuevo espacio
urbano radica en el que todas las cosas se convierten (en su libre
circulacién) en mercancias (eso fue lo que vio Marx, el novelista)
La liberacién de la servidumbre feudal y religiosa trajo consigo
una nueva opacidad: las cosas valen por su precio. El extrafia-
miento, el humor ¥ el constructivismo abierto de las vanguardias
histéricas son el antidoto de Oswald contra la mercantilizacién
del mundo.
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Desde el punto de vista del género, la tesis se situd frente g
ambito académico universitario de un modo semejante a cémo )y
urbe moderna suplanté a la ciudad amurallada Oswald no Ilega’
a desarrollar esta idea, pero el texto sugiere que la universidad g¢' 3
organiza segin los esquemas del monasterio y su tesis como UIla 3
invasién de ésta, una de las wltimas cindades amuralladas. E];
estilo vanguardista de la tesis esta en ¢l modo en que enfrenta 5 .
los nuevos monjes del siglo XX cuyos reglamentos amurallan 1a -
escritura bajo la forma génerica y reglamentaria de la tesis. Oswald
contradice punto por punto todo lo expuesto por Umberto Eco en *
Como se escribe una tesis (que plasma la versién normativa de)
género): no consigna fuentes ni traducciones, nunca cita el origi-
nal, no pone notas al pie, usa las analogfas y la asociacién libre y,
finalmente, parece querer demostrar que lo sabe todo (“La tesig
—dice Eco— sirve para demostrar una hipétesis que habéis elabo-
rado al principio, no para mostrar que lo sabéis todo”) '* Adem4s,
tanto en la exposicién como en el método {mdés cercano a las aso-
ciaciones analdgicas que a una exposicidn argumentativa) el tex-
to de Oswald utiliza el género “tesis” como un caballo de Troya
que le permitira conquistar el espacio académico.

Para Oswald la permanencia de las murallas atenta contra
la practica que debe integrar el caos de discursos. De ahi que
QOswald se permita bromear, en un discurso solemne y cerrado
como el de la tesis, escribiendo:

Karl Jaspers no comprende lo que significa. para la masa democratica que
asciende, el deporte, las proezas, la gloria de Tarzdn y el glamour girl

La ciudad babélica es la poética de la tesis: constituye su len-
gua, su mirada sobre la historia y sobre sus desvios. Hay, en el
texto, un borramiento de los limites, una apuesta a la mezcla en
todos los niveles que, como el discurso babélico de la ciudad, niega
a estabilizarse. La ciudad es el lugar de las multitudes y, por lo
tanto, de los encuentros inesperados: Karl Jaspers y Tarzan. La
tesis de Oswald cumple, dentro del gabinete, el objetivo de su pro-
grama de vanguardia: “contra el gabinetismo, la practica culta de
la vida” V' Se trata, desde luege, de un cumplimiento desviado
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oo que tiene como fin poner de _relieve‘ la pertinencia de los ha-
Tazgos Y de la mirada }ranguardlsta veinte afios después, en un
omento en que lo habitual era el apaciguamiento de las posicio-
og asumidas en los afios 20.
"~ posiblemente, la redaccién de esta tesis obedece a una intui-
" cjén profunda de Oswald: aquella que considera los afios 50 como
¢l momento propicio para una segunda modernizacién de la socie-
dad brasilefia. En 1948, Oswald observa que “San Pablo retoma
¢l camino vanguardista que inicié en el 22”.!* Las flamantes ins-
tituciones del Museu de Arte Moderna y del Museu de Arte de Séo
Paulo, iniciativas en las que Oswald participé activamente, y la
realizacién de las Bienales (ademads de la consolidacién del paisa-
je tecnolégico en lo cotidiano), son algunos de los elementos que
estarfan en el centro de esta intuicién y que proporcionan los
materiales de ese mixto que es la tesis: estructura de ordenamiento,
jerarquias y clasificacién, y una escritura que las subvierte en
cada disparo imaginativo. Algo de la seducci6h de este texto radi-
ca, justamente, en su caracter intempestivo: Oswald aprovecha la
reinstalacién de un lenguaje modernista para recuperar el pro-
yecto vanguardista de la antropofagia.

Esta poética urbana de Oswald de Andrade es formulada en
¢l mismo momento en que el grupo Noigandres aparecié en esce-
na y comenzé a acercarse, a partir de algunos hechos cruciales
como las exposiciones de Max Bill y las visitas de Pierre Boulez, a
una concepcidén gestaltiana y falansteriana de la ciudad. “Una
aventura planificada” habia dicho Décio Pignatari para referirse
al poema y ponerlo en un plano de design similar al de una pintu-
ra de Mondrian o de un mévil de Calder. Se trataba de desplazar
a la expresion y de adoptar frente al lenguaje una actitud de ex-
perimento controlado, de manipulacién conciente y de escritura
regulada (en esta operacién, es el arquitecto urbanista, como ha-
bia sido el ingeniero para las vanguardias de principios de siglo,
guien se convierte en una de las referencias clave).’®

Aunque formen parte de un mismo clima intelectual: el de la
evolucién hacia una sociedad mas moderna y mds transparente,
las actitudes de Oswald de Andrade y los poetas concretos en los
afios 50 son contrapuestas. Si para Oswald se trata de una mar-
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cha (“se denomina Utopia al fenémeno social que hace marchay.;3
la sociedad hacia adelante”)® en la que el vanguardista desemn
fia el papel de agttador, para los concretos se trata de una cong:
truccién en la que le cabe a los intelectuales y artistas el pape] 4;
designers. Oswald se zambulle en los materiales para sacar g
ellos sus componentes progresivas; los concretos tratan de impg
nerles un ordenamiento que los preceda. ;Pero cémo entregarse?
al planeamiento sin que eso signifique una represién de lo exlg.-.f
tente? ;Cémo arribar a la transparencia sin eliminar las opacida. s
des que implica lo real? Ese parece ser ¢l interrogante mas chﬁcug
de responder para cualquier propuesta utépica. i

La construccién de Brasilia pertenece a la historia del urba. :
nismo, pero su interpretacién es parte de la historia cultural. Pars
el grupo de poesia concreta, Brasilia es el avance de una narra.;
¢ién utépica, la ciudad transparente e ideal que se configura comp.
un lugar posible de enunciacién. Estos enunciados tuvieron dos .
modulaciones bésicas y sucesivas: en un primer momento, como -
lo manifiesta el titulo de “planc-piloto” dado al manifiesto-sinte-
sis, Brasilia fue un modelo tacito de organizacién funcional e iso-
morfismo {esta interaccion llegé hasta 1961, aho en que agregan
el “post-scriptum” que anuncia la nueva etapa politica del grupo).
Posteriormente, y sobre todo en la fase de Inveng¢do, Brasilia re-
presentd “un ejemplo de antiprovincianismo de la conciencia tro-
pical Algo que, para nosotros, responde a la idea de un naciona-
lismo eritico™.

En un manifiesto publicado en 1955 (“Forma, funcién, belle-
za”), Max Bill sostiene:

Deberiamos orientarnos hacia un estado ideal de cosas, donde todo, desde el
objeto mas insignificante hasta la ciudad, pueda ser igualmente definido como
‘suma de todas las funciones en unidad arménica’, convirtiéndose asi en un ele-
mento natural de la vida cotidiana. Este estado de cosas es lo que podriamos
lHamar cultura, ¥ hacia ello nos encaminamaos #

El “estado ideal” (la ciudad-falansterio) es el horizonte hacia
el que confluye el discurso de los poetas concretos y que tiene su
cumplimiento singular con la construccién de Brasilia a fines de
los afiog 50. El manifiesto “plano-piloto para poesia concreta” (1958)
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un resumen de varios afios de ensayos y manifiestos vy también
£ e esta actitud organizativa y clarificadora que lo aleja de los
“ panifiestos “clasicos” de las vanguardias histéricas. Sus referen-
" ins gl urbanismo y a la arquitectura son minimas, salvo la ya
‘efalada del titulo ¥ una mencién indirecta en la poesia de Jodo
Cabral de Melo Neto: “lenguaje directo, economia y arquitectura
fancional del verso”. La palabra funciona casi como un adjetivo,
como una orientacién que se le imprime al material poético.
" Perolo que van a leer en Brasilia los poetas concretos es otra
cosa; To es tanto el andlisis urbano el que guia sus lecturas sino
una serie de ideas-fuerza que se originan en la metafora —de pro-
longada tradicién— de la fabula rasa® La historia de la ciudad
prasilefia no es ajena a esta metéfora: imaginada desde 1822,*
fue incluida como proyecto futuro en la Constitucién de 1891 y
ubicada —en los planos— lejos de los centros urbanos del litoral
Recién en 1956 un presidente brasilefio, Juscelino Kubitschek, se
comprometié a construir la capital en el centro del pais tal como
lo dice la Constitucién.® Aungue otros intereses mas concretos
estén en juego en la voluntad de mover la capital, en sus discur-
sos el presidente legitima su accién en un papel escrito (es el te-
rritorio el que se convierte en una tabula rasa)* La nueva ciu-
dad realizar4 lo que los pioneros y los constitucionalistas del siglo
pasado s6lo habian puesto por escrito: el origen de 1a urbe estéd en
laletra. En esta coyuntara, la capital vendria a ser la realizacion
de un pais ‘grande’, moderno y desarrollado. Brasilia quiere anun-
ciar el futuro pero, antes que tedo, lo que hace es marcar un wm-
bra! en una tradicion: 1a de la ciudad letrada. Comeo lo sefiala Angel
Rama, la nueva capital exaspera y culmina la tradicién de la ciu-
dad letrada en América Latina:

Desde la remodelacién de Tenochtitlan, luego de su destruccién por Herndn
Cortés en 1521, hasta la inauguracién en 1960 del mas fabuloso suefio de urbe de
que han sido capaces los americanos, la Brasilia de Lucio Costa y Oscar Nieme-
yer, la ciudad latinoamericana ha venido siendo basicamente un parte de la inte-
ligencia, pues quedé inscripta en un ciclo de la eultura universal en que la ciudad
pasé a ser el suefio de un orden y encontrd en las tierras del Nusvo Continente el
Gnico sitio propicio para encarnar.?’
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Rama recurre a la palabra “suefio” para hablar de un proyes g
to que parece haber dormido por méas de cuatro siglos. Y algo dg
cifra a ser interpretada hay en este proyecto urbano, como lo mues:
tra la lucha simbélica que se desarrollé alrededor del sencillo tp
zado del plan: ;se trata de un avién o de una cruz? ;de un bande;.
rante o de un arco y una flecha? Brasilia es el suefio de la ciudag:
letrada, su misma forma retorna a los deseos infantiles en su for3
ma primigenia: la de un aeroplano. “Toda nifiez cumple para la
humanidad alge grande, insustituible. Toda nifiez vincula, en sy
interés por los fenémenos téenicos, en su curiosidad por toda cla-)
se de inventos y maquinarias, los logros técnicos con los antigueg:i
mundos simbélicos” #® La ciudad letrada se adentra en su wltime
suefio, pero no para desaparecer como tal sino para emerger bajo
nuevas formas. En el aeroplano asoma la sofisticacién tecnolégica::
que ha hecho esa ciudad posible: los primeros trasiados de mate. ;
rial se debieron hacer con avién, pese al elevado costo que esty
suponfa. La imagen infantil del aeroplano, sin embargo, no logra :
cumplirse plenamente por el aspecto sumamente regulado y es-
tratificado de todo el programa. El mismo Liicio Costa vacila en- .
tre el aeroplanc y una interpretacién algo mas arbitraria (en la
medida en que elimina la curvatura del eje horizontal): se trata
de un piocnero bandeirante en “un gesto de quien sefiala o toma
posesion de lugar: dos ejes que se cruzan en dngulo recto forman- -
do una cruz” ® El hecho de que termine predominando esta ima-
gen, en el discurso de Liicio Costa, se explica por su tendencia a
buscar constantemente lineas de continuidad y en concebir a su
obra como una prolongacién de la tradicién mas que como una
ruptura. La imagen del arco y la flecha que propone Francisco
Bullrich parece mas adecuada a la forma, pero no dejaria de bo-
rrar el conflicto de imagenes La recurrencia a la figura de la cruz,
que tiene ademas el caracter del gesto fundacional y simbélico,
tuvo —una vez inaugurada la ciudad- un reforzamiento que inclu-
y6 a una serie de actores entre los que tenian un papel preemi-
nente los religiosos catélicos v, también, los poetas (el poema de
Guilherme de Almeida lo dice claramente: “O Centro da Cruz Tem-
po-Espago”™). Esta linea, como lo mostramos en el primer capitulo
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o "De ]a Bienal a Brasilia”, fue la que tuvo m4as aceptacién en un
. ges to que podria denominarse modernismo moderado.
""" En esta lucha interpretativa, el grupo Inven¢do leyé la forma
s ]a tradicién racionalista en la que el mismo movimiento se
habia insertado (esta corriente fue sustentada también por teéri-
cos del urbanismo como Thierry Maliniak, quien sostuvo que Bra-
' silia significaba “el desafio cartesiano a una geografia de la exu-
b erancia”).¥ Max Bense, el importante critico aleman de la es-
cuela de Ulm que establecié una relacién estrecha con los poetas
concretos, también invocd al fildsofo francés cuando eseribi6 so-
pre Brasilia:

Propuse para la nueva capital en el inmenso altiplano central, porque me
arecfa significativo, un monumento a Descartes | ] Se entendia esta insinua-
<ién de la diéptrica como un motive simultineamente concreto y cartesiano que
dominé todos los pracesos y estructuras de esta fundacién de la ciudad y s¢ enten-
dia también que el pensamiento algoritmico, cuya generalidad Descartes siem-
pre gustentd, aqui condujo a un lacido ejempla de antiprovincianismo de la con-
ciencia tropical ¥

Pero esta transparencia racionalista, en su radicalismb, ape-
nas podia dar cuenta dialéctica o idealmente de una cantidad de
“provincianismos” que no eran meras mascaras imaginarias sino
incisiones de larga data en la historia social brasilefia. Sin em-
bargo, no parece ser este el factor decisivo para la crisis de la
figura del designer y del racionalismo modernista: la intensa his-
toria del modernismo brasilefio que termina draméticamente en
1964, habia acentuado durante la década del cincuenta mas el
componente evolutivo que los condicionamientos politicos. En el
hecho de que el golpe militar del 64 fuera modernizador radica la
desorientacién de la intelectualidad brasilefia y 1a inviabilidad de

_un proyecto politico-cultural (sea de la izquierda cosmopolita o de
la popular) que crefa nadar con la corriente.

El suefio es el momento a partir del cual puede desplegarse
una comprensién de las vanguardias latinoamericanas: la moder-
nizacion. Y silo denominamos ‘suefio’ (Rama habla de “la realiza-
cién del suefic que comenzaba a sofiar una nueva época del mun-
do”)*? es porque en él se manifiesta un ansia de deshacerse de los

.
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obstaculos de una historia que se niega a entrar en esa moders
zacidn deseada. De ahi que a la figura de Descartes (infancia dg !
modernidad) y a la del aeroplano (infancia del Hombre) deba 2™
sérsele la de la infancia de la historia de Brasil (¢no es un mungy
semej ante al de Oswald de Andrade?). El golpe de 1964 sigmﬁ' S

en ser comprendida. Los esquemas politico-culturales de los intd
lectuales brasilefios no parecian preparados para comprender j#
complejidad de un régimen que apostaba por la represién polftics
pero también por el desarrollo econémico e industrial Cuandﬁ
esto sucediera, Brasilia ya no seria la ciudad del gran pais del
futuro sino un monumento que testimoniaba un esplendor remgn,
te y pasado. §
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2. entrada. A la sombra de los carteles luminosos

Lo que fue la naturaleza para los prerroménticos, era
la ciudad ahora para los vanguardistas de América Latina
Angel Rama®

La ciudad en los textos de vanguardia es percibida a través
de una organizacién determinada de los materiales lingiiisticos.
El montaje, la superposicion de diferentes jergas, la acumulacién
de diversos puntos de vista, el collage, las transcripciones de ru-
mores, titulares de periédicos y carteles publicitarios, 1a relacién
entre escritura y recorrido son algunos de los procedimientos que
utilizaron los artistas de vanguardia para atrapar algo de las ciu-
dades mutantes. El ademadn constructivo ante el nueve paisaje
urbano tiene en Brasil un antecedente clave en el modemismo
prasilefio, sobre todo en la poesia de Oswald y Mario de Andrade:

Aperitivo

-A felicidade anda a pé

Na Praca Anténio Prado

830 10 horas azuis

O café vai alto como a manha de arranha-céus

Cigarros Tieté
Automoveis
A cidade sem mitos

Oswald de Andrade, Pau Brasil ’
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{APERITIVO

La felicidad anda a pie

En la Plaza Antdnio Prado

Son 10 horas azules

El café sube como la mafiana de rascacielos

Cigarrillos Tieté
Automéviles
La ciudad sin mitos)

En sus poemas, antes que la profusién de imagenes metaféy;
cas que pueden encontrarse en el ultraismo argentino o el surrea
lismo francés, lo que predomina es el registro, el flash fotografic,
la observacién objetiva o irénica ? Esta posicién impone una dis:
tancia de la mirada que convierte al poeta en un cronista parddiey
del entorno. En esta permanente actitud constructiva, el paisaj
urbano se asemeja a un tablado en miniatura, a un dibujo de un
sola linea, como los disefios de Tarsila que ilustran los poemas 4
Oswald. )

Esta postura constructiva, que se contintda en los poetas con-:
cretos, puede considerarse una marca de la poesfa brasileita, la:
menos influenciada por el surrealismo de todas las poéticas lati
noamericanas. Lo que diferencia a los concretos es que, en vez de’
trabajar con los datos de los sentidos (sobre todo los visuales), 3
ellos elaboran una serie de reglas o postulados que anteceden el
encuentro del poema con la ciudad. Su postura ya no es la del ™
cronista parédico sino la del designer, la del planificador. Y la ciu-
dad, méds que un escenario, es un espacio semiético en el que los .
paseantes son lectores y la acumulacién de signos, ideogramas.® .

El poema cidede/city/cité (1963-1965) de Augusto de Cam--
pos es un ejemplo de ciudad-falansterio que se ordena rigurosa-
mente segin un plan prefijado. Golpe de dados en el que valen
todos los niimeros, ¢l poema potencia la homogeneidad de las re-
glas y la emergencia de lo azaroso. Las sorpresas de este texto son
del mismo tipo de las que nos suceden en el recorrido urbane (ima-
ginado, diagramaticamente, en una linea), con una salvedad: es-
tas sorpresas no sélo existen para el paseante (el lector) sino tam-
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bién para el planificador (el poeta). Este planifica una regla ¢33
no excluye lo aleatorio: tomar aquellas palabras terminadas ep.
sufijo “cidade” (valiéndose de la homonimia entre “cidade” ¢op;
sufijo y como ‘ciudad’) que también existan en inglés y francés (
homonimia se produce con “city” y “cité”) y colocarlas en ordeg:
sucesivo, lineal y alfabético  Asi, el poema comienza con “atroe
dade/city/cité” y la palabra “voracidad” cierra la linea resignif
cando todas sus partes. Como no hay sujeto, uno podria atribuirle
esta voracidad a la ciudad o al lenguaje mismo. O podria pensay,
en la anfropofagia de Oswald de Andrade como configuradora de
sentido al final del recorride. Adema4s de remitir al pensamient;
oswaldiano, cidade todavia imagina la ciudad como orden pese a]’ 3
aparente caos: una simple regla permite develar su construccion «32
Esta dialéctica entre orden y caos atraviesa la poesia de Augusto
de Campos: el caos estd incluido en el azar, pero éste, a su vez,;
estd incluido en una combinacién que regula sus apariciones. No
se puede abolir el azar pero se puede tratar de regular sus apan.j.--;
ctones. i
Frente a un ‘poema’ como cidade, el lector se encuentra en :
una situacién similar a la del lector de “Zone” o del poema-conver-
sacién “Lundi Rue Christine” de Guillaume Apollinaire: debe asu- .
mir una actitud productiva, ya no contemplativa, y debe buscar
las claves de comprensién del poema.” Laberinto de una sola li- .
nea, la experiencia de lo informe y cadtico forma parte de la lectu-
ra del poema aunque, con posterioridad al desciframiento, se ac-
ceda a otra experiencia. Ahora bien: una vez develada la técnicay
el principio de composicién, el lector se encuentra ante una serie
de palabras amontonadas y encadenadas arbitrariamente (la ciu- -
dad como acumulacidén de experiencias contradictorias: “felifero--
fuga”).®® Sin embargo, la arbitrariedad y la interpretacién no se
oponen sino que, por el contrario, caminan juntas. La froca (true-
que) a la que invita el poema desde el principio (por el contacto de
dos palabras: atrocidade y caducidade) podria pensarse desde la
organicidad que estd en el centro del poema acompafiada por
multipli- y periodi- que remiten a los dos conjuntos de sentido
dominantes del texto: la relacién entre las partes y el tiempo.
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- gl poema 1o tiene referencias directas de la ciudad: ninguno
de sus objetos 0 de sus signos aparecen en ella (aunque la disposi-
“ién recuerda al conjunto de edificios en una vista a distancia) *
* gfgparece COmMO totalidad, como suma que excec!e a las‘pa‘rte‘ss que
e organizan de los modos mas diversos (dupli, multipli, simpli
. son los acentos del poema). Hay un borramiento de los limites y
una sugerencia —no s6lo mediante la técnica— de que el espacio
arbano de superposicién y convivencia es sumamente fluctuante:
elasticidade, plasticidade, voracidade. Las palabras se suceden
_ransitoriamente y se mezclan; la experiencia que el poema con-
densa en una sola palabra se convierte en un laberinto para los
"~ ojos o los ofdos del lector. Sélo el analisis y la descomposicién de
1as partes (el lector fambién se convierte en un técnico o designer)
‘permiten detener esa experiencia que retorna con velocidade una
vez realizado el desmontaje: cadu, fuga, histori, periodi. La tran-
sitoriedad, que era el punto de partida, es también uno de los
.sentidos que se adquiere a través de su descomposicion analitica.
El descubrimiento del secreto de la planificacién es el lugar
(imaginario) en el que se encuentran el artista y el consumidor.
Una “unidad arménica” como queria Max Bill. Un mundo orgéni-
co en el que la estructura le otorga sentido a sus partes. Este ideal
de-orden y funcionalidad (tipicamente moderno} es lo isomdrfico
por excelencia en el concretisme. La “velocidad” funciona, aqui,
como un dato seméntico y a la vez como el elemento dindmico
formal de la lectura. Pero en un nivel mds amplio, la planificacién
organizada (que encuentra su paroxismo en Brasilia) vincula los
poemas, la imagen urbana y el orden social en el que el concretis-
mo estd empefiado. Esta unidad integral de la forma comienza a
resquebrajarse en un proceso que no tiene una sola causa ni una
fecha precisa (aunque 1964 parezca marcar el umbral de referen-
cia més seguro) Confluyen en esta transformacién la explosién
de los medios, la crisis politica y la frustracién del proyecto mo-
dernizador desarrollista. A mediados de la década, este isomorfis-
mo fue cediendo a formas mds cadticas en las que el desorden no
era excluido a priori {aunque siempre pesase mas el momento cons-
truetivo).
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A partir de estos cambios, la poesia concreta ya no tuvo yyJ
imagen urbana tan pura y comenzé a incluir una visién més caé
tica y més cercana a la de Oswald. La realidad contaminadaj
babélica explota en los poemas dejando atras las pretensiones g3
una composicién matematica y de una planificacién determingg
te en todos sus pasos. Es justamente hacia esa época que Haroldy
de Campos publica sus ensayos més importantes sobre Oswald g
Andrade (“Lirismo e participagao” es de 1963 y “Estilistica Miry
marina” es de 1964) y que Augusto recupera esta imagen de Babe
en el catdlogo de sus poperetos:

CJOPOROJO:0a ojos vistos o, de nuevo, “questo visible parlare” (Dante)
0 “ver con ojos libres” (pvswald). videograma pop revistas re-vistas. stars, stay,
lets, politicos, poetas, una pantera negra, pignatari {décio), el uirapuru, pels
sousindrade, aves, faroles, la miquina de lavar, seiiales de trdnsito ojos. mety
morfosis bocas. la boca (diente por diente) de BB. una babel del ojo harold
bautizé: BABOEIL

En este pasaje, los poetas concretos abandonan el funciona.
lismo de repliegue de la primera etapa, demasiado apegado a cri- - ;
terios incontaminados por el entorno. En la década del sesenta,
las conquistas formales de la poesia concreta deber4n ser proba- -
das en su relacién con el entorno, en su capacidad de intervenir
en los babélicos discursos y practicas heterogéneas de la cindad.

En esta etapa, la poesia de los concretos reforna imaginaria-
mente a San Pablo y no Io hace s6lo en la forma de textos; diver-- -
sas prdcticas ponen a estos textos en relacién con las formas ur- <
banas a través de nuevos modos de exposicién de la obra. Carte-
les, proyecciones en laser, uso del teletipo (justamente para el
poema “cidade”), nedn, presentaciones escénicas, video-clips: la
parafernalia tecnolégica expresa el maridaje eterno entre los poe-
tas paulistas y los postulados residuales del modernismo. En 1982,
el poema “Quasar” es presentado en un panel luminoso en An-
hangabai (San Pablo); en 1985 se proyecta el poema “Cédigo” en
la muestra “Skyart” (mensajes via satélite para EEUU) realizada
en la Universidad de San Pablo, vy en 1891 se exponen poemas-
laser en la Avenida Paulista: “risco”, “rever”, “tygre de Blake” y
“cidade/city/cité”. La poesia interviene en la ciudad: ya no regis-
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2 o] paisaje sino que también es el paisaje. En el archivo deima4-
nes de San Pablo, la poesia concreta ocupa un lugar como mar-
P caltural de lo urbano. Este devenir-poema de la ciudad o deve-
- n'jr»ciudad del poema no hace mas que evidenciar una inscripcién
e esta en el origen de la poesia concreta: su presuposicion con
*|a dindmica urbana paulista.
E1 trabajo con la forma urbana, entonces, no tiene un caréc-
: .ber tematico o representativo; no se ubica fuera de la ciudad sino
que interviene en su entramado simbélico y material. Al cumplir-
se los cuatrocientos afios de la fundacién de San Pablo, la Munici-
palidad colocé afiches en grandes carteles que escandian sus ca-
Jles. Muchos de ellos reproducian poemas entre los que se encon-
traban los de Décio Pignatari, Haroldo y Augusto de Campos, como
si su poesfa ya fuera parte inextricable de la ciudad. Para ese
mismo evento, se eligié “Sampa” de Caetano Veloso como caneién
que representaba a San Pablo. En esa cancién popular y masiva,
12 poesia concreta se superpone con el espacio urbano:

Eu nada entendi
Da dura poesia concreta de tuas esquinas

[Yo nada entendi
De la dura poesia conetreta de tus esquinas)

“Sampa” reconstruye la percepcion que tiene un ‘provinciano’
cuando llega a la gran cindad y cémo, poco a poco, comienza a
entender sus codigos y sus peculiaridades sin dejar de ser nunca
un bahiano. El concretismo no aparece alli ni como un texto ni
como una prdctica: es un atributo de la ciudad (de sus “esquinas”
que recuerdan a la forma reticular de sus poemas).

Da feia fumaga que sobe
Apagando as estrelas

Eu vejo surgir teus poetas
De campos € espagos

[De los fees humos que suben
Apagando las estrellas

Yo veo surgir tus poetas

De campos ¥ espacios]*
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Entre la “fea” realidad del trabajo y el cielo como texty e
poema, como decia Valéry, asume la potencia del cielo -estr\c.nlla.j,;,r
surgen los poetas paulistas, quienes disefiaron en sus obrag
espacio urbano en tensién {afirmacién y disidencia) con las “l‘he'z';
existentes. Después de la intervencién vanguardista, la poesiang
s6lo habla de la ciudad, también forma parte de ella. . .._;Fg



.» Parte de este capitulo fue reproducido, con el mismo titulo, en la revista
Block (nimero 4, diciembre, Buenos Aires, Universidad Torcuato di Tella, 1999),
gu ndmero dedicado a Brasil y coordinado por Adrian Gorelilc
* " iLa cita de Michel de Certeau en “Récits d'espace”, Linvention du quoti-
U dwﬂ' 1.-arts de faire, Paris, Gallimard, 1990, p 173. Trafo este tema en detalle en
- mi articulo “El cuerpo y su sombra {Los viajeros culturales ¢n la década del 200"
-(Punto de Vista, N° 59, diciembre de 1997). _
"7 2 gpahi Ballent, Adridn Gorelik y Graciela Silvestri: “Las metrépolis de
Benjamin” en Punto de Vista, N° 45, Buenos Aires, abril de 1293. Se puede con-
Jtar también, de los mismos autores, “Ante las puertas de la ciudad. Zarathus-

u . .
o 1 mono”, Punto de Vista, N° 32, Buenos Aires, agosto de 1988.

5
ta o 1 Cito de Oswald de Andrade: Obre escogide, Caracas, Ayacucho, sf En
algunos pasajes, modifico levemente la traduccion al castellane. La versién origi-
nal en portugués, “A crise da filosofia messidnica (Tese para concurse da Cadeira
de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sao
Paulo, 1950)” se puede leer en Oswald de Andrade: A utopia antropofigica, S¥o
Paulo, Globo/Secretaria de Estado da Cultura, 199¢.
1Este es uno de los primeros textos criticos de Décio Pignatari y fue escrito
en una época en la que todavia no se habian sentado los principios de la poesia
conc¢reta. Por ese entonces, Pignatari —como es ¢l caso de Cordeiro y de otros
artistas que formaron el concretismo- pertenecia al PCB (Partide Comunista
Brasilefio) en el que, no hay que olvidarlo, la palabra “planificacién” gozaba de un
gran prestigio. Para el texto de Décio, ver Teoria da poesia concreta, op cit., p.9.
*El concepto de “transparencia” no debe ser considerado univocamente Si
algo ha puesto de relieve la crisis de la modernidad, es que ni toda opacidad es
negativa ni toda transparencia es intrinsecamente positiva (ver, por ejemplo, cémo
Vigilar y eastiger de Miche]l Foucault puede leerse come una erftica de la trans-
parencia en los origenes de la modernidad). 8in embargo, fue caracteristico del
“alte modernismo desarrollista de 105 afios 50 considerar a la transparencia como
Ia realizacién suprema de la racionalidad y el funcionamiento social.
‘En “A imagem da cidade moderna: o cendrio e seu avesso” en Annateresa
Fabris: Modernidade ¢ modernismo no Brasil (Campinas, Mercado de letras, 1994),
R:31
P '*La marcha de las utopfas” en A utopic antropofdgica, op.cit., p.176 La
denominacién es un juego parédico con Bahia de todos los Santos
¢ La formula de ‘Babel invertida’ —segin nos cuenta Svecenko— “fue inicial-
mente sugerida por el influyente idedlogo Alberto Torres, carioca [.. | pero el arti-
culista J A Nogueira la repropuso en las paginas del O Estado de 3o Paulo, en
términos principalmente adaptados a las ponderaciones en curso sobre la identi-
dad paulista” Ver Nicolau Sevcenko: Orfeu extdtico na Metrépole (Sdo Paulo,
sociedade e cultura nos frementes anos 20), Sao Paule, Companhia das letras,
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1992, p.37 y ss La frase que transeribo arriba pertenece a J A Nogueira y :
citada por Sevcenko

*Hay una version en castellano en Oswald de Andrade, Escrifos antropgy,
&gos, (op.cit)

¥De ninglin modo estoy afirmando que no existan referencias en el diseyy:
so vanguardista Lo que creo que eg necesario evitar es la confusidn corrienty
entre referencialidad y representacion En las vanguardias, estas referenciag
estdn en relacién con este modo de funcionamiento del discurso. Justamente, 33
entrada en crisis de la representacion produce un retorno de la referencia en o8
sentido mds brutal (ejemaplo claro de esto es ¢émo se configura Dublin en el Uy,
ses de James Joyce)

' Las sorprendentes cifras de San Pablo, pueden verse en este cuadro aprq
mativao:

afio habitantes
1872 19,347
1890 64,934
1908 270,000
1920 569,033
1934 1,120,000
1940 1,377 644
1950 2,198,096
1960 4,368,603

Los datos estdn extraidos de diversos articulos publicados en Robarto Segre
(relator): América Laiina en su arguitectura, México, SXXI/Unesce, 1987 {78 ed)) .
¥ de Nicolau Sevcenko, Orfeu extdfico na Metrépole (Sdo Paulo, sociedade e culty-
ra nos frementes anos 20}, op cit., pp 108-109 Dijo José Luis Romero en Latino-
américa las ciudades v las ideas (México, Sigle XXI, 1986, p 349): "En un princi-
pio ~en el shoek originario-, el niimero fue lo que altexé el cardcter de la ciudad,
v lo que atrajo la atencidn acerca de que algo estaba cambiando™

2Ver O Perfeito Coztnheiro das Almas deste Mundo, Sao Paule, Globo, 1992,
Prilogos de Mdrio da Silva Brito y Haroldo de Campos, transcripeion tipografica
de Jorge Schwartz, Los subrayados, negritas y demds alteraciones de las citas
pertenecen al texto.

1 Traduzeo las dos citas: “Fui Vine Fui otra vez Vine Nada Nadie Me
volvi air Volvi M.”; “Julio 8 - Mafiana de bruma por las calles, en los tranvias, en
las iglesias. Tuve fiebre de f1io por la noche. El obsexvatorio de 1a Avenida mar-
caba las 7 horas un grade xoeecxxxxxx sobre cero [Ojald que el japonés muera
helado! M(iramar)”

1,08 accidentes callejeros son un tépico del periodo (Papeles de recienveni-
do de Macedonio Ferndndez se inicia, justamente, con un accidente). Hay incluso
un filme documental de la época que permite ver lo riesgose que podia ser salir a
dar un paseo por las calles céntricas de San Pablo en los afies 20.

5 Obra escogida, op cit, p 200.

EUmberto Eco: Como se hace una tesis técnicas y procedimientos de inves-
tigacion, estudio y escritura, Barcelona, Gedisa, 1987.

VEn Oswald de Andrade, Escritos antropdfagos, op.cit, p.22.
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wOswald de Andrade: Telefonema, establecimiento del texto de Vera Chal-
méfs, Rio de J aneira, Cwnggaa Brasileira, 1976, p.151. _
_ 1#La actividad del arquitecto moderno, erréneamente o no, era congiderada
e ¢ los poetas del grupo ¢omo una limitacién a las pretensiones mistéricas y ar-
o Po‘gg,ntes del discurso poético Esta actitud tiene su antecedente en la figura de
j:'ﬁo Cabral de Melo Neto, quien no sélo utilizé epigrafes de Le Corbusier sino
ambién lo eonsideré la influencia mds importante de su obra.

2+4 marcha das utopias”, editado péstumamente en 1966, fue recopilado
en las Obras completas en ¢l tomo titulado A ufopia anfropofagica, Sio Paule,
Globo/Secretaria de Cultura, 1990 El fragmento citado pertenece a la pagina
g05yla traduccién me pertenece.

n+*Editorial” del ndmero 2 de la revista Inven¢do (Revista de arte de van-
guarda), 2° trimestre de 1962, p 2. La nota editorial, como veremos después, hace
referencia a un articulo de Max Bense sobre lz capital de Brasil.

2 Max Bill, Buenos Aires, Nueva Visién, 1955, pp 118-119.

281 bien la metafora se remonta a Platén y Aristételes, ¢l uso que prevale-
<i6 es ¢l que le dieron Locke y Leibniz para indicar “la tesis empirista acerca del
origen del conocimiente ¥ la negacién del innatismo” (ver “Tabula rasa” en el
Diceionario de Filosofin de Nicola Abbagnano, México, FCE, 1995)

4 Sobre su primer mentor, ¢l Patriarca Bonifdcio que sugirié —en 1823-
comstruir la nueva capital en Goids, dijo Lidcio Costa: “Brasilia, capital de las
autopistas y los rascacielos, del parque y la ciudad: el vieje suefio centenario del
Pdtriarca”. En Willy Staubli: Brastlia, Londen, Leonard Hill Books, 1996, p.16.

2 E] primer presidente que se interesé en realizer el proyecto fue Gétulio
Vargas. El1 18 de septiembie de 1946, la Camara de Diputados decidié mover la
Capital a los paralelos 15°30" y 17° y los meridianos 46°30' y 49°30". En agosto de
1958, e] Congreso autorizé 1a fundacién del organismo NOVACAP (Nova Capital)
que se encargd de llamar a Concurso con jurado de prestigio internacional pero al
que solo podian presentarse profesionales brasilefios. El proyecto que triunta es
el de Licio Costa, ex-profesor de Oscar Niemever, quien fue el encargado de rea-
lizar los edificios mas importantes de la nueva ciudad Informacién extraida de
Willy Stiaubli: Brasilia, op cit. .

% Angel Rama plantea este principio como de “ceguera antropolégica” en su
Ciudad letrada, Montevideo, Arca, 1995, p 18. En cierto modo, puede considerar-
se que este libro realiza, desde la nueva encrucijada cultural de principios de los
80, una critica —a partir de la ciudad- del proyecto modernista y cosmopolita en
América Latina

! Angel Rama: La ciudad letrade, op cit., p 17

* Walter Benjamin: La dialéctica en suspense (Fragmentos sobre la histo-
ria), Santiago de Chile, Arcis-Lom, 1996 (traduccién, introduccién y notas de Pa-
blo Oyarziin Robles), p 120

# Presentacién de Licio Costa, citada por Francisce Bullrich en “Ciudades
creadas en el siglo XX: Brasilia”, América Latina en su arquitectura, op.cit., p. 132.
La forma de los dos ejes y ¢! primer acto de fundacién indican claramente que la
ciudad se hacia sobre la tradicional figura de la cruz.

qued
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® Citado en D. Riva: Etats-Unis/Brésil Le musée Guggenheim / Le pe.
ment de Brasilia, Paris, Hachette, 1980.

3! “Max Bense sobre Brasilia” en Jruenedo, nimero 2, 2* trimestre 1962 (
traido del libro Entwurf einer Rheinlandschaft / Projeto de uma Paisogem Re
na, de Max Bense, Editéra Kiepenheuer & Witsch, Colénia, 1962), p.65. EJ adj
tivo “cartesiano” es utilizade en el mismo sentido por Harolde de Campos g,
ensayo sobre Joao Cabral de Melo Neto: “la poesia de JCMN tiene un lugar p,
legiado: el lugar cariesiano de la lucidez mas extrema” {en Metalmguagem 4
outras metas, op.cit., p.88).

R La ciudad leirada, op cit., p. 18

¥ En “Las dos vanguardias latinoamericanas”, Maldaror 9 (1973}, p.5%,

# Cf. “A posetica da radicalidade” de Haroldo de Campos, prélogo a Pay,.
Brastl, Sao Paulo, Globo-Secretaria de Estado da Cultura, 1990, pp 7-53.

#El “textual turn” que Hal Foster ubica a fines de los 60 en el arte estad
unidense ya habia tenido expresiones anteriores en alguncs movimientos france.
ses (particularmente el “nouveau roman” y 1a *nouvelle vague”) ¥ en el concretis.
mo. Como ejemplo de la “Nouvelle Vague”, puede verse Alphavifle (1965) de Jean
Luc Godard donde, serprendentemente, se llega a ¢sta idea de ciudad como Jabe:
rinto semidtico a partir de la escritura borgeana (principalmenta, “La muerte y13 -4
brdjula® de Ficciones y “Nueva refutacién del tiempo” de Otras inquisiciones),

¥ Este e5 un raro ¢jemplo donde la exasperacion de la linealidad cumple ¢1*;
postulado concretista de cuestionar la organizacién sintactica del discurse que se v
basa, justamente, en la linealidad.

¥Cf Hans B Jauss: “El umbral de 1812: Zone y Lundi Rue Christine, de
Guillaume Apollinaire” en Las transformaciones de lo moderno (Estudios sobre
las etapas de la modernidad estética) (Madrid, Visor, 1995), pp 188ss.

*Bs decir: felicidad, fugacidad, ferocidad -

Rl libro-valija Caixe Preta contiene una versién hecha con ordenador que, ;
sobre un fondo negro, recuerda a las ventanas encendidas de los edificios en la -
ciudad de noche La versién fue realizada por Erthoes Albino de Souza, poeta,
editor de la revista Cadigo y precursor de la poesia en computadora.

#Por supuesto, *De campos” s un juege de palabras entze el apellido de los
hermanos de Campos ¥ los “campos”, palabia que significa lo mismo en l:astella-
no que en portugués.
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AUGUSTO DE CAMPOS:
HACIA UNA POESIA MINIMA



“Onde a Angistia roendo um ngo de pedra”
“0 rei menos o reino” (1951), Augusto de Campos

Despusés del fin del concretismo como movimiento de vanguar-
dia, cada integrante del grupe Noigandres inicié un camino pro-
pio que, aunque incorporaba aspectos de la etapa anterior, se des-
plazaba hacia nuevas formas de experimentacion. Décio Pignata-
ri se dedicé a la composicién de una prosa paratdctica asediada
por procedimientos poéticos, graficos y espaciales, Haroldo de
Campos trabajé —sobre todo en las Galdxias— a partir de la expan-
sién serial y Augusto de Campos buscé una sintesis minimalista en
Ia unidad de la pagina y en la espacializacién visual del poema.

Los poemas de Augusto de Campos se construyen no por acu-
mulacién y rarefaccién —como las Galdxias— sino por limitacién y
condensacién. En los casos en que la estructura explota y se ex-
pande, como en “Poema bomba” (1987), 1a ampliacién es rapida-
mente regulada a partir de los elementos minimos del poema; “poe-
ma” y “bomba” (metamorfoseandolos a partir de la semejanza icé-
nica entre la ‘@’ y la ‘0’ y 1a equivalencia icénica ~cuando giran—
entre la ‘¢’ y la‘p’,yla‘m’ yla‘e)? Atomlsmo condensamén for-
phado v1sualrnente ev:ta a menudo toda forma de sucesw1dad
discursiva.’ La escritura sobré piedra qus, segan Alain Montan-
don, esta en el origen de las formas breves, es reemplazada en
Augusto de Campos por la escritura sobre la pagina, que conquis-
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ta asi un caracter auténomo e indivisible.? La pagina es el espaci,
(el lugar practicado, en términos de Michel De Certeau®) en el*
que se disponen las formas: lo que se produce alli, es un montg;
en pdgina (tal como en cine se habla de un montaje en el plano), ¥
si puede hablarse de un montaje en un sentido estricto, y no comg
metéafora, es porque los signos y la pagina estdn tratados mate..
rialmente como elementos que se yuxtaponen y se combinan ep. .
tre si. :
El montaje lingiistico puede observarse en usos tan frecuen. 3
tes como el verso o la cita y es propio de la lengua, pero se convier: 3
te, con las vanguardias de principios de siglo, en un principio pro- i
gramitico de organizacién y de composicién. Y es en esta tradi. !
¢ién que se ubica Augusto de Campos, explotando las posibilida- *
des que le ofrece el montaje entendido no en un sentido narrativg
o secuencial sino sintético y simult4neo. El montaje no fluyeenel. .
tiempo, como en el cine narrativo cldsico, sino que se realiza en el
espacio.
En este tratamiente del material, los signos se dispohen ge-
neralmente de dos modos en la unidad de la pagina; en circulo o
espiral y en reticula. Esta ditima forma, como explicamos en “Poe-
sia después del verso”, fue la privilegiada en la fase ortodoxa del
movimiento y posibilité una autonomizacién del lenguaje poético
que anulaba al sujeto y convertia al fexto en una estructura auto-
suficiente. Lg_gs_piral, en cambio, comenzd a ser muy usada por
Augusto de Campos en su fase posterior al concretismo* En esta
forma, predomina, antes que el espacio dividido en unidades dis-
cretas, la continuidad y un efecto hipnético que preclpltan al suje-
to-lector en ¢l centro mismo del poema. En las artes masivas como
el cine o las series televisivas, la forma espiralada es usada a
menudo para sugerir un estado de hipnosis que apela a fuerzas
que escapan al control de la conciencia (puede pensarse en los
suenos-pesadillas de Vértigo (1958) de Alfred Hitcheok, o en El
trinel del tiempo, serie televisiva de los afios 60). Esta es una de
las asociaciones posibles que se puede hacer para explicar el uso
de la forma espiralada en los peemas de Augusto de Campos, como
en “Rosa para Gertrude” o en “SOS”. En este 1iltimo poema, el
lector se precipita en esa espiral para encontrarse, al final del
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. _ocorrido, con su propia ausencia (se trata de la metamorfosis dek
"gujeto en lenguaje) # Otros dos poemas escritos en ‘verso’, como

. «pfiragem” (187 5) 0 “Péstudo”, no usan una forma espiralada pero

estan escritos con una tipografia en la que la letra “o0”, formada de
ana sucesion de circulos, tiene este efecto hipnético de fijeza y
movimiento a la vez ®
En su libro Literatura e vida literdria, Flora Sussekind hace
una estimulante lectura de “SOS” poniéndolo en relacién con el
contexto ¥ viéndolo como una respuesta irénica a las poéticas del
yo que comenzaron a proliferar en la década del 70.” De todos
modos, y aunque muy sutilmente, la lectura no deja de estar de-
terminada por el pasado concretista de Augusto de Campos, como
¢i toda referencia al sujeto en su poesia debiera interpretarse des-
de la distancia y la negatividad. ;Pero no podria pensarse, a par-
tir de este texto y otros del periodo, en una poética de la angustia
‘que, expresada en sus primeros poemarios, retorna en la etapa
pos-concreta? Sin duda, esta hipétesis de lectura abre una dimen-
sién de su poesia que no se puede captar si se contintia adseri-
biendo al autor a las renovaciones técnicas del concretismo. Fue a
principios de los setenta que se produjo este viraje y no es casual
que haya sido en esos afios que comenzara la revalorizacién de
Poetamenos (1953), tanto en su reedicién conmemorativa de 1973
" como en las versiones de Caetano Veloso y en las instalaciones de
Hélio Oiticica.® “SOS”, desde esta perspectiva, no seria un poema
de la ironia sino de la angustia: un nocturno sobre la pérdida y la
precariedad. Mi hip6tesis es que la persistencia del concretismo

como motivo polémico ocultéd este retorne de le que fue reprimido :

en la fase ortodoxa del movimiento: la subjetividad y el expresio-
nismo angustiante de Poetamenos retornan en estas espirales (ale-
gorias de la caducidad) que impregnan también a los poemas en
reticula de este vltimo periodo. La espiral, entonces, ademas de
ser un componente op-art o un artificio hipnético de la cultura
masiva, puede entenderse como una remisién a la catdstrofe y al
naufragio a los que era asociada esta figura en el siglo XIX ¥ Esta
precipitacion del sujeto es también, entonces, el testimonio de una
‘pérdida, y pone en escena la dificultad de construir un espacio
estable, no atravesado por estas fuerzas de soledad y destruccidn.
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La espiral en Augusto de Campos

En su etapa posconcreta, Augusto de Campos hizo uso de la espiral como un ;
modo de reflexionar sobre la subjetividad y 1a dificultad de construir un espacig

estable. s

M %;# c@u” e

=

© e R

Vitiam Bloke

“La poes{a concreta puede ser colocada
en ¢l mismo plano que la Bomba de
Hiroshima” (Nelly Novaes Coelho,
Didrio de Sdo Paulo, 4 de septiembre
de 1974).




“A Rosa Doente”,
“Pperna bomba"”,
“Cédigo” v
“Sos” de Augusto
de Campos
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El abandono progresivo del verso durante los afios cincuent R
fue, en Augusto de Campos, la necesidad de plasmar una eXpe
riencia fragmentaria pero intensa que es caracteristica de lo mp,
derno. Ya en su poemario de 1953, se observa el esfuerzo por cop
figurar una imagen sintética de esa experiencia que evite la logi
ca discursiva y que sea equivalente con el espacio de la pigina y,
la espacialidad de los signos (cada pieza de Poetamenos es un ideg.
grama). Esta tensién entre experiencia moderna fragmentangqy
busqueda de imé4genes sintéticas es el nticleo mas persistente de
la poética de Augusto de Campos. A la relacién entre partes de |5 la:;
cuadricula se lé agrega entonces el recorrido continuo de la esm
ral: imagenes que el ojo capta en un instante pero cuyos signo
(linguisticos) son tratados como restos, unidades discretas que s¢
separan y que tratan de ser recuperadas por el caricter sintético
de las imagenes. Esta tensién entre sintesis y superposicién d
partes o fragmentos es, desde el punto de vista de los procedi- -
mientos, lo que denominé el montaje en pdging. Pero observada'-'-
en términos dindmicos, como procese, nos ehcontramos ante una -
metamorfosis.’® A partir de una consideracién tematica de las
metamorfosis, como las transformaciones entre animales y seres "
humanos, me prepongo analizar los tres modos privilegiados en
que ésta se manifiesta en la obra de Augusto de Campos: en el
mismo lenguaje (a traves de las semejanzas fénicas 0 icénicas),

a “melodia-de-fimbres” con las palabras} y entre diversos idio-
mas (las traducciones y las “intraducciones”). Esto no debe enten-
derse como una identificacién entre una cosa y otra, sino justa-
mente como la dificultad que supone el pasaje de un mundo a otro
v la construccién de ese pasaje. La metamorfosis supone un es-
fuerzo, una diferencia que no s¢ elimina, una correspondencia que
se revela.

En “Poema bomba”, la metamorfosis se produce en el seno
mismo de la lengua: una ‘¢’ que gira se convierte en una ', una
‘v’ enn una ‘b’. La palabra “poema” deviene “bomba”, sintetiZando
ideograficamente una serie de discursos analiticos (“no conozco
otra bomba gue no sea el libro” de Stéphane Mallarmé y “el poe-
ma es la unica bomba” de Jean-Paul Sartre) de los que se extrae
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.. _epun trabajo de condensacién— la metamorfosis sintética poe-

g na-bomba. ! La escritura sintético-ideografica fragmenta y hace

ar los discursos analitico-discursives extrayendo de ellos pe-
queﬁgs unidades cargadas de sentido que actian por analogia,
gransformaciones y correspondencias,

Mediante semejanzas sonoras y visuales, los pasajes de las
metamorfosis de Augusto de Campos se reducen al minimo aun-
que Su objetivo es vincular lo mds alejado. De ahi la invencién de
los “morfogramas” ¢ las “formas en morfosis”, género poético que.
Augusto de Campos incorpora gracias al lenguaje de la computa-
dora, transformando a un artista en su opuesto convencional y
revelando asi continuidades impensadas (Pound y Maiacévski,
‘Webern y Jodo Gilberto).'? A partir de ligazones ocultas, lo apa-
rentemente alejado se elimina y un rostro se metamorfosea en
otro: si los perfiles de Pound y Maiacévski pueden ser superpues-
tos en una pigina es porque importa mds su actitud ante el len-
guaje poético que sus posturas politicas. Algo similar a lo que su-
cede —frente al lenguaje musical- en el pasaje de la misica erudi-
ta (Webern) a la miusica popular (Jodo Gilberio).
tor, la de “Cédigo” (1973) funciona.como un ideograma que recuer-
s a los discos 6pticos de Duchamp por su efecto hipnético, ¥ alos
mantras con palabras-clave por su efecto casi encantatorio.” No
s6lo estén alli el “c6digo” v el “digo” sino también “dog” ¥ “god” v,
finalmente, el prefijo de unién y compaiifa “co-" que rige esta hip-
nosis borrando las fronteras entre poema y lector, imagen y mira-
da. La espiral es una forma.de la inmanencia, comienza y termina
en si misma,_para volver a comenzar. De alli que la presencia de
Dios sea —en el poema-— irénica (dios metamorfoseado en un ani-
mal). Pero la espiral es también una fuga, un encuentro con esas
fuerzas que descansan en la inmanencia y nos empujan hacia otra
¢osa: esa otra cosa no es Dios sino la treencia en el lenguaje que ¥
atraviesa todas las précticas de la poesia de Augusto de Campos.
Las metamorfosis del lenguaje son aquellas de la naturaleza que
nunca se deja atrapar en la fuerza del concepto sino en el terreno
de las metamorfosis poéticas (“dog” se transforma en “god” que se
transforma en “dog”. adogisagodisadogisagodisadog..). La
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preeminencia dada a los juegos del lenguaje, la obsesién con 13-
significacién formal, ¢l sefialamiento de las semejanzas fénicag;
en fin, toda una escritura devota de los hallazgos lingiifsticos, |
sugiere que, para los poetas formados en el concretismo, la naty. -
raleza y la mente se conocen en el lenguaje. “Una rosa no erg

FEt ey )

solamente una rosa —escribe Augusto de Campos~, era una relg. :
cién, transiormada en real a través del lenguaje”.’* Las relacio- ~

nes continuas y dindmicas tienden a mostrar ¢oémo las cosas nun-
¢a son fijas ni tienen una forma definitiva: no es el principio de

identidad el que rige el conocimiento del mundo, sino las opera. -
ciones analégicas que hacen que una cosa se transforme en ofra -
La oposicién entre principio de identidad y metamorfosis ca-

racteriza al lenguaje poético en general, pero tiene cumplimien-
tos singulares en cada poema y en cada poética. En la obra de
Augusto de Campos, estas transformaciones estan tensionadas
por la fragmentacién como forma caracteristica de la modernidad
v la imagen como unidad sintética y captada en un instante. De
alli que las metamorfosis sean abruptas y se produzcan en un
espacio rninimO' en cada imagen que se capta de inmediato, des-

Las metamorfosis, que se prOcesan en el lengua_}e poético y que
unen fragmentacién y fluidez, son la apuesta del poema para atra-
par lo antitético de la experiencia ‘moderna.

Metamorfosis entre animales

Augusto de Campos traduce asi la dltima estrofa del poema
“Der Panther” (“La Pantera”) de Rainer Maria Rilke:

De vez em quando ¢ fecho de pupila

se abre em siléncio. Uma imagen, entao,
na tensa paz dos misculos se instila
para morrer no coragio.'®

La pantera trae consigo, mientras pasea detras de las rejas,
uno de los enigmas m4s instigantes de la poesia de Augusto de
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Campos: la imagen. ;De dénde Je llega esa imagen a la pantera?
No importa que se trate de una traduccién (;no se han apoderado,
10s poetas concretas, de los textos que tradujeron?), estos versos
nos permiten entrar a este enigma por una de sus metamorfosis:
la de la naturaleza animal. La presencia de la pantera (evocada
en la portada del libro Rilke: poesia-coisa por una foto del poeta
austriaco procesada en la computadora, y en la contratapa por un
mosaico antiguo) evoca, por asociacién tematica, otra traduccién:
“The tiger” de William Blake. 7 Incluida en la a.ntolog'la poética
mas importante del autor (Viva vaic), este poema de Songs of ex-

wrience s transformado en Ta versiéon de Augusto de Campos
en una “Intraduceién”. La intraduccién conmste en la aplicacion

O tygre de William Blake (fragmento) de Augusto de Campos
El uso de la 'y’ en vez de la i’ se debe 2] cardcter retorcido de la ‘y’
en esa tipografia. Frente a frente, el original en inglés y su
traduccidén al portugués En las letras del tigre se lee una
inseripeién mahometana que dice: “En nombre del leén de Dios,
del rostro de Dios, del victorioso Alj, hijo de Ebu Talet”
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de criterios intersemiéticos que, mediante manipulaciones visug A
les, acentiian valores ic6nicos del texto.!* Los procedimientos, b
sicos de las intraducciones son: el recorte de unidades a.rbltanas
(no determinadas por el marco original), el uso de criterios vigy
les, la interpretacién mediante tipografias, el retitulado y el pq
tiche.. Por ejemplo, “Sol de Maiacdvski” toma una inscripcién q
hace el poeta soviético en una puerta, dos versos de cantores mga.
sivos (Caetano Veloso y Roberto Carlos), un tftulo puesto por f.
autor y una disposicién de los tipos alrededor de 1a palabra “tudo :
subrayada.

En “O tygre” se utiliza un fondo negro y un tigre extraido de
una pintura mural derviche del siglo XIX dibujado con frases de
devocién religiosa (god es un tigre) Mediante una torsién escrity-
raria, el lenguaje —formado por unidades discretas— alcanza, ep
la figura del tigre, el caracter inmediato y enigmatico de una ima. ¢
gen * El dibujo (reproducido al derecho y al revés) acentia, a}
unir la figura del tigre a la inscripcién de obediencia religiosa, 1a :
ambigiiedad de la naturaleza creada y de la creacién (“quem fez 4 3
ovelha te fez?"/“;quien hizo a la oveja te hizo?”):

AL

tygre! tygre! brilho, brasa
que ‘a furna noturna abrasa,
que olho ou méo armatia
tua feroz symmetrya?

litigre! jtigre! brillo, brasa g
que la gruta nocturna abrasa, '
;qué ojo o mang armaria

tu feroz simetria?]

“Ojo” ¥ “mano”, mirada y escritura: la metamorfosis-se pro-
duce entre dos ldlomas entre diferentes cédlgos (visual y lmgms- "
tico), entfe mundos diversos (animal y humano)} y su resultado es
una “feroz simetria” La “simetria” del poema y del dibujo se pro- .
duce también en la traduccién misma, ya que la “intraduceién”
enfrenta las primeras estrofas del texto inglés ¥ de su doble en
portugués. Pero la simetria lograda es, sin embargo, aparente,
feroz, sn'nulada (poemas como “Viva vaia”, “Acaso 0 103 de la se-

——
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e Ovonovelo sacan el maximo partido de las minimas diferen- Y&
¢fas que se.producen en las distribuciones simétricas), "
- —1a metamorfosis es €l pasdje de esa diferencia que, si toma la
b ﬁg‘ura de los animales, es porque encuentra en ellos dos cualida-
des: por un lado, por lo indecible, el mas alla del lenguaje en el
se mueve cada animal (una experiencia intensa, de pura ima-
, como el “silencio” de la pantera de Rilke). Por otro lado, por-
que en el intento del poeta por acercarse a esa experiencia, la
naturaleza se transforma en un jeroglifico {como el tigre de la
intura mural derviche). Dos caras de un pasaje visto desde luga-
res diferentes: desde la experiencia vital y desde el lenguaje como
instrumento del poeta.

Por lo menos dos importantes poemas de la primera etapa del
autor estan construidos alrededor de figuras de animales como
emblemas: O sol por natural (1950-1951) y Bestidrio (1955). El
poema Bestidrio marcé una inflexién en la produccién poética de
Augusto de Campos por su exasperacién minimalista y por su uso
del montaje de palabras que, a diferencia de Poetamenos (1955),
no se articulaba en diversos niveles heterogéneos entre si $ino en
un nucleo espacial 1inico y homogéneo.? Este tipo de montaje,
que es el que terminé predominando en la produccién posterior a
la fase concreta, se organiza alrededor de una columna vertebral
fija que se repite poema a poema y que puede ser identificada
como su impulso constructivo. Sobre este eje, se producen todas
las transformaciones. Las transformaciones en “camaledo”, “la-
gartija”, “céndor”, “bufale” o “cebra” se oponen al peso de la figura
del poeta como lugar de lo sagrado (“augusto”) y de lo eterno y fijo
(busto”). La desacralizacion y la persecucidn del movimiento Ueit-
moti de la poesia de Augusto de Campos) marcan ese umbral en
el que el poeta dej6 de ser tal y en el que todavia no se anuncié en
su nueva forma (aunque se vislumbra en las palabras de Mallar-
me: “nada o casi un arte”).

Las metamorfosis de Bestidrio, sin embargo, se dan en condi-
ciones particulares: no se despliegan en un sintagma narrativo
{como es el caso tradicional de Ovidio) ni, complementariamente,
describen el proceso de las transformaciones. En este poemario,
lo estructurante es la figura retérica que Augusto de Campos ha

que
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relacionado con el barroco: la logodaedalia, figura de la discont;
nuidad y el corte abrupto. Esta “indole fragmentaria, alégma, atem,
poral, discontinua como el método formal adecuado para la Mmente

contemporinea” produce una atomizacién del signo:

infin

itesi
(tmesis)

mal

La “especie funesta’ del poeta sélo. puede sobrevivir si se trang.
forma. De ahi que el Bestidrio de Augusto de Campos no sea af|
modo de Apollinaire o de Borges un catdlogo de ammales raros,
sino la transformacién del poeta en la escriture misma del | poe-
ma.? No hay descripei6n ni clasificacién; es decir, no hay un Suje-
to que observa y que domina —con conceptos— los materiales dej ©
mundo animal Antes que el pleno dominio de la inteleccién hy..-
mana, el poeta y el animal se hunden en los vaivenes de la len- ©
gua: los animales, como agentes de la transformacién, son ante .
todo signos (el bifalo bufa, el camaleén es cama y leén). La inten-
sidad del olvido animal amenaza la cultura del poeta que se re--
pliega en ese minimo lugar (“sim”, “existe”, “ainda”), delgado como
un “eséfago” (el poeta, como los animales, necesita comer). Las
intensidades tratan de alcanzar aquello gque les es més ajeno y,en
ese esfuerzo, el animal es convertido en lenguaje (es su nombrey
no su cuerpo lo que toma el poemario) y al poeta le es vedado
asumir como propio el sujeto excelso de la poesia. En esta autoex-
hibicién irénica, el final del poema enuncia el programa del aban-
dono de ese refugio, de ese nombre, aun a costa de su propia des-
aparicion:

a
gquem
como € justo
se esbate
— assim que se mate —
0
aupusto
busto
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la
quien
como es justo
se esculpe
— asi se mate —
el
angusto
busta]

En el nombre del poeta se retnen el autor (augusto, es decir,
sagradO) y el poeta que se nombra a si mismo.# Pero destruida la
vinculacién del nombre con el oficio (enfrentar la poesia como ta-
rea profana), arrinconado el poeta en un espacio infinitesimal (aun-
que potencialmente infinito) y reducido a su materialidad buma-
na méas elemental (el poeta canta y come), comienza una fase poé-
tica en la que el sujeto se ausenta como dimensién gramatical. En
este sentido, Bestidrio anuncia el inicio de una dieta, de una es-
¢critura que renunciara al abrigo de la tradicién poética, prédiga
en sujetos excelsos. La metamorfosis, en Bestidrio, es la muerte
del poeta y la manifestacién de una experiencia genuina en ese
lugar paraddjico (nombre y mis alld del nombre) que encarna cada
animal.

Metamorfosis entre discursos heterogéneos

En 1953 Augusto de Campos escribe Poetamenos, considera-
de por parte de la critica y por los poetas del grupo Noigandres
como “pre-concreto” Pero esta denominaeién sélo podria acep-
tarse como valida en una historia teleclégica del movimiento. A la
recuperacién retrospectiva de la produccién poética del grupo y
de su subordinacién al programa concreto (que seria asi pre-con-
creto, concreto y pos-concreto), es necesario oponerle una conside-
racion situada de la produccién poética, para leer lo que estd en
juego y comprender cules son los rasgos distintivos de la experi-
mentacién en el momento de su escritura. Es natural que, poste-
riormente, los propios autores lean su obra, acentiien ciertos ras-
gos y se liberen de aspectos de su produccién que consideren ne-
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gativos o parte del pasado. Pero, en este caso, latareadela critica
debe ser no asumir esos juicios como propios. La lectura concrega
al denominar a este poemario “pre-concreto”, recupera su traba_lo
con los materiales y su dimensién espacial y visual y desecha
convirtiéndola en resto del pasado, una dimensién que reprime
la subjetividad. Esta ha sido eliminada, en la fase concreta, a fa.
vor de una concepcién estructural y evolucionista del leng-uade
poético. Es necesario entonces suspender la apropiacién teleolég;.
ca que el concretismo ha hecho de estos poemas, para leer en ellog
lo que se manifiesta como singularidad.

Desde el texto de la presentacién, es notorio el gesto de arran.
carle procedimientos a la pintura y, sobre todo, a la musica. Ubl.
candose en el terreno de la innovacién de las técnicas y del extra.
namiento, Poetamenos se alimenta de la pintura concreta (el usg -
de colores puros, complementarios y la vibracién que surge de gn %
combinacién) y de la musica disonante y timbrica m4s que serial
Poetamenos, sin embargo, tiene poco que ver con la musica y me-
nos con la pintura, y tal vez ni siquiera tenga que ver con la poe-
sia sino con los colores, los sonidos y los signos, con las imagenes
y las letras. Es decir, con las formas desintegradas y desarticula:
das y no con un material que se hereda y se repite.

La alianza con las formas musicales se hace a partir de cier- -
tas analogias y valores como la disonancia, el privilegio de lo tim- -
brico (una voz para cada color) y “el trabajo motivico”. En el prélo-
go, Augusto de Campos escribe que “aspira” a una “klangfarben-
melodie (melodia-de-timbres) con palabras como en Webern: una
melodia continua dislocada de un instrumento hacia otro, cam-
biando constantemente su color”. Este concepto de “melodia-de-
timbres” fue formulado por Arnold Schénberg en su libro Tratado
de armonia, de 1911, que concluye con estas palabras:

No puedo admitir incondicionalmente la diferencia entre altura y timbre tal’
y como suele exponerse. Pienso que el sonido se manifiesta por medio del timbre,
¥ que la altura es una dimensién del timbre mismo El timbre es, asi, el gran
territorio dentro del cual estd enclavado e] distrito de la altura [ ] jMelodias de
timbres! {Qué finos serdn los sentidos que perciban aqui diferencias, qué espiri-
tus tan desarrollados los que puedan encontrar placer en cosas tan sutiles!

iY quién se atreve aqui a aventurar teorias!®

318



Ademds de desarrollar una teorfa material de la musica y de
gubvertir el valor que tenia la altura por sobre el timbre en la
cultura occidental, uno de los grandes aportes de Schénberg es
‘paber mostrado que esa disposicién de la altura en términos de
cbnsonanda no era natural sino artificial. A partir de esta decons-
truccién del binarismo consonancia y disonancia como oposicién
qatural’ frente a ‘antinatural’ (diferencia de grado, no esencial;
«depende sdlo de la capacidad del ofdo para familiarizarse”), el
musico austriaco amplia el horizonte sonoro occidental.

El encuentro de Augusto de Campos con la misica de Anton
Webern tiene una fecha precisa: en 1952, compraron, con su her-
mano Haroldo, dos discos que contenian algunas obras de Webern
dirigidas por el musico y ensayista René Leibowitz 2 A partir del
jmpacto que le produjo la audicién de estos discos, Augusto se
propuso radicalizar su poética vinculdndola con la experiencia
musical de Webern. Las analogias entre la musica de Webern y la
propuesta de Augusto de Campos establecen nuevos niveles de
sentido en el poemario:

¢ Uso de timbres Con Damiano Cozzella y otros misicos, Dé-
cio Pignatari promovid, en enero de 1954, una lectura de algunos
poemas en el “V Curso Internacional de Férias de Teres6polis”
que organizé H.J Koellreuter. Y en noviembre de 1955, en el tea-
tro Arena de San Pablo, el grupo “Ars Nova” interpretd, dirigido
por Diogo Pacheco y supervisado por Augusto de Campos, una
lectura a varias voces de “lygia fingers”, “eis os amantes” y “nos-
s0s dias com cimento” de Poetamenos (en el programa también
figuraron composiciones,de Webern y Machaut) Se refutaban asi
las criticas centradas en la imposibilidad de oralizacién de los tex-
tos. Los poetas respondieron con un port-manteau joyeiano: la
‘poesia es verbivocovisual. Y si bien la oralizacién de los poemas
tiene un alto grado de arbitrariedad, existe una continuidad en el
color ¥ en ciertos grupos fénicos (la ‘I’ 0 ‘so” en “ligya fingers”) que
exigen una interpretacion a varias voces como también lo hacen
el uso de la simultaneidad y de las violencias fénicas.

¢ Si algo llama la atencién en estos poemas es la falta de un
elemento estructural que se repita (por ejemplo, un estribillo) ¥
que proporcione un hilo o un eje. En este sentido, puede concebir-
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lygia finge

rs ser
digital
dadat illajgrypha)
tynx lynx ossim

o felyma s Ay
figlio ¢ folix siv na nx

seja:  gquande so longe so

gia la sera sorslla
so only lonely ¥~

Lygia fingers de Poetamenos de Augusto de Campos
(versién original en colores).

se una zona comin entre Poetamenos y la misica de Webern que
podriamos denominar —con Claude Rostand- “trabajo mottvico™

Este reemplaza —en palabras de Rostand- al “trabajo temdtico
tradicional”. Segin Rostand, “podemos concebir muy bien un mo-
tivo [en la masica de Webern)] que solo ser4 earacterizado por el
timbre adjudicado a cada uno de estos sonidos. El timbre seria,
por similitud con las percepciones visuales, lo que llamamos color
sonoro, y de ello resultard el nacimiento de la teoria schonbergia-
na de la melodia de timbres” (p.84). En Poetamenos no puede pen-
sarse en ‘verso’ ni en motivos temdticos, el motivo es “diagonal”
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_ _': en la medida en que lo constituye un material, ya sea un color, un
= grupo fonético (Ig) o una determinada distribucién espacial,
§ ¢ En el aislamiento de los sonidos, los intervalos acentian el
_. 'vélol' sonoro de las notas o lag palabras. En Poetamenos, esta fun-
" i les corresponde a los espacios en blanco. Como consecuencia,
musica o poesia desplegadas en el espacio como materialidad en
tensién con el silencio 0 con la p4gina en blanco. “Se trata espe-
wialmente —dice Pierre Boulez~ de la abolicién de la contradiccién
existente anteriormente entre los fenémenos horizontales y verti-
.cales de la muisica tonal. Webern creé una nueva dimensién que
podriamos llamar dimensién diagonal: una especie de reparticion
de los puntos, bloques o figuras no solo en el plano, sino en el
espacio sonoro”.*® El concepto de espacio se vuelve un agente: en
la poesia, la escritura adquiere una conciencia de sf a través dela
investigacién de sus condiciones materiales de aparicién, de su
posicion en el espacioy de la significacién de los soportes (1a pagi-
na en blanco).

Mediante estas analogias, Poetamenos accede a un trabajo
material del lenguaje poético y, en un nivel més de ruptura, a una
concepeién de la letra como unidad de composicién sonora, espa-
cial ¥ visual. Pero otro elemento no computable en el terreno de
las técnicas de composicién puede ser considerado para recuperar
dimensiones de Poetamenos que una lectura desde el concretismo
no puede captar (o preferirfa, programiticamente, minimizar):
fuerzas antagénicas luchan en el material poético de esta obra.
Por un lado, el esfuerzo por poner a la poesia en didlogo con la
musica y las artes plasticas<y de recuperar su tratamiento evolu-
tivo de los materiales. Por otro, la angustia y el goce como los dos
estados anfmicos por los que transitan las composiciones y que
son otra explicacién posible de la desintegracién vocabular a la
que se asiste: como si fuera este impulso, también, el que exige la
bisqueda de un nuevo lenguaje. En su ensayo “Schoenberg y el
expresionismo”, Charles Rosen sostiene:

Es preciso reconocer que el cromatismo tonal de la Escuela de Viena de la
misica de 1908, como el use de colores vives v puros para simbolizar el senti-
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miento, se adaptaba a la representacién de los estados emocionales extremeg
una forma que no era sélo fortuita *

Valiéndome de la polisemia del término “cromatismo” (y i
su uso expresionista), podriamos preguntarnos si este es el Visg
{(“representacién de los estados emocionales extremos”) que pr,
domina en Poetamenos.

¢Como leer el uso del rojo en el nombre de “lygia”™ como alg 013
que connota la ‘pasién’ del poeta (segun el uso tradicional de egg
color) o como un tratamiento al estilo de la pintura concreta? Sjp i
duda, en el caso de los colores, su uso simbélico es secundario ei,"'\“j
relacién con el efecto retinico conseguido, al modo de la pintury 3
concreta, por su empleo estructural. Segin Roman Gubern, aun. &
que nuevos experimentos han demostrado la “fuerza motriz” que =
tienen ciertos colores (los colores frios, por ejemplo, desencade. “
nan “reacciones musculares constrictivas” y los calidos “expangi-
vas”), lo mas importante son los contextos culturales.® Sin em.
bargo, en Poetamenos el uso no incentiva una interpretacién rela- -
cionada con los valores culturales sino con la interaccién cromati- ;f
ca tal como la planteaban los pintores concretos del periodo Enp :
Poetamenos, el valor de los colores es auténomo y estructural: o] -
sentido de cada uno estd en la combinacion que establece con los
otros colores del poema (contraste, parentesco, vibracidn, grada-
cidn). 3!

Pero esta consideracion concreta de los colores (retinica y
material) estd en contradiceién con el lenguaje del poemario y su
uso expresionista. Las lecturas posteriores de poetas concretos 5y
de criticos han subrayaﬂo este uso concreto visual y han miniti-
zado o dejado en un segundo plano la angustla expresxomsta
que recorre estos poemas. Claus Cluver, uno de los criticos Thas
importantes de la poesfa visual y concreta, lo ha dicho asf: “la
eleccién del material verbal, de todos modos, estd todavia deter-
minada por la primacia convencional del significado”.? El “de to-
dos modos” y el “todavia” dan cuenta del esquema evolutivo y
unilineal en el que se colocé a este poemario. Para recuperar en-
tonces algo de su aliento expresivo subyacente hay que diferen-
ciar las dos orientaciones que se contraponen en el material de
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tamenos: el uso concreto de los colores y el uso expresionista
ogel lenguaje. Esta incongruencia, que la posterior actividad del
c o concretismo poético hizo mds evidente, desembocé ~histéricamen-
" e €N UNA represion de esa subjetividad lirica que se manifesta-
pa de un modo tan particular en esta serie de poemas.
En su ensayo “Dificultades”, Adorno plantea, entre otras co-
sas, las aporias con las que se topa la musica contemporénea v, a
ropésito de Boulez y de Stockhausen, sefiala el fetichismo al que
uede conducir la determinacién previa del material y los riesgos
que inplica la “exoneracicn” del sujeto.

Compositores como Pierre Boulez —dice Adorno—, en sus esfuerzos por ‘re-
torcer el pescuezo’ a la subjetividad, reprimen la angustia expresionista que adin
pulle bajo la superficie en el primer Schénberg ®

Los poemas de la fase concreta drtodoxa se empefiaren, sin
ninguna duda, también en “torcerle el pescuezo a la subjetividad”.
Y la serializacién, la determinacién del material, la eliminacién
de la primera persona pueden rastrearse en cada uno de los poe-
mas que pertenecen a la fase que se inicia con la Exposi¢do Nacio-
nal de Arte Concreta. Estos poemas de 1953, en cambio, se hama-
can entre el “eu” (*yo”) y el “nos” (“nosotros”) en la basqueda del
“unis / sono” del primer poema de la serie.?

La expresividad de Poetamenos estd puesta en la bisqueda
de la unidn amorosa de los cuerpos, de las palabras y de las ima-
genes. Las irrupciones del yo no dependen de un postulado dnico
sino que emergen en condiciones particulares y segin ordenamien-
tos muy dificiles de determirrar en cada poema. En “eis 05 aman-
tes” (el quinto de la serie) el esquema est4 articulado alrededor de
una columna vertebral y de la unién de los “corpos” (“cuerpos”), y
en “poetamenos” se recuesta en un margen tnico y regular: Los
otros cuatro poemas, en cambio, son explosiones de color sin or-
den aparente.

Las excepciones del primer poema y el quinto se explican por
su significado: si “poetamenos” es una afirmacién de la voz poéti-
ca {aunque sea como sustraccién ¢ minusvalia), “eis os amantes”
es, como lo sefialé el mismo autor, una “dialéctica de la realiza-
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ci6n amorosa” * Los dos son poemas de la fusidn del poeta con
material y con la mujer amada. En “eis os amantes” el tema eg ¢
mismo de “The extasie” de John Donne: la dialéctica se expreg:
en las palabras que se funden o se separan La palabra es aquj ¢
cuerpo del otro (“eimaeu baixela”)* y el poema escenifica, espy
cial y cromaticamente, la fusién de los amantes. En “The extagije
de John Donne (1572-1631), poema que Augusto de Campos trad
dujo para su libro Verso, reverso, controverso, el horizonte de 13-
unién amorosa es de trascendencia y religiosidad; amor v teologl :
se remiten uno a otro constantemente

He (though he knew not wich soul spake,
Because both meant, both spake the same) i

Might thence a new concoction talke, .
And part farre purer than he came i

This Extasie doth unperplex

{(We said) and tell us what we love,
Wee see by this, it was not sexe,

We see, we saw not what did move

[Pudera {sem saber que alma falava,
Pois ambas eram uma sé palavra)

Nova sublimagao tomar do instante
E retornar mais puro do que antes.

Nosso Extase —dizemos- nos d4 nexo
E nos mostra do amor o objetivo,
Vemos agora que nio foi o sexo,
Vemos que nao soubemos o motive]¥’

El horizonte en Augusto de Campos es, en cambio, el de la.
inmanencia: los signos son opacos ¥ los cuerpos mismos se trans-
forman en signos que se fusionan también sexualmente
(“semen(tiemventre”). Frente a esos dos poemas de la fusién, los
otros poemas de la serie escenifican la separacién, la ausencia y.
la angustia. El otro (la mujer amada) ya no es un cuerpo sino un
nombre (“lygia”) que se expande como el sentido ultimo de Poeta-
menos y su justificaciéon mas o menos secreta. En “lygia fingers”y
en “dias dias dias” el nombre es el motivo que persiguen las paia-
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25y 105 colores como un fauno a la ninfa. En “nossos dias com
ciﬁieﬂw” el nombre aparece, como en los poemas latinos analiza-
, por Saussure, en clave anagramadtica: “conchiglia”, palabra
5 italiano que significa “concha” (Lygia es también Venus) ** Pero
f4n este poema, esta figura es también la marca de la incomunica-
aényle separacion, y aunque se anuncia como un refugio, final-
' pente 1O protege de la angustia de la metrépolis. El “paraiso”,
7 e en “paraiso pudendo”, es 1a unién de los cuerpos (“fémoras”,
angpis”, “palmas”, “joelhos”)*, se opone aqui no a la impureza del
. Euerpo sinoe al paisaje de la ciudad (“nuestros dias con cemento”,
-ihay manchas en el pavimento”). A diferencia de la poesia concre-
a (donde la presencia urbana es, si puede decirse asi, isomérfi-
ca), en Pogtamenos la ciudad existe como escenario designado: “cu-
pos”, “cimento”, “assoalho”, “bancos da praga”. Todavia hay una
cierta idea de representacién del espacio y del tiempo que —en el
‘concretismo— serd puramente practica y de uso. Sin embargo, esta
representacién nunca se constituye como tal, completa y acabada:
solo hay un encuentro de fragmentos.** La ciudad no es la de la
integracién modernista de los manifiestos concretos, sino el lugar
de la experiencia extrafiada que despoja a los hombres de una
' eomunicacién genuina.
El medio que articula estos fragmentos de la fusién y de la
ausencia es la memoria, aspecto clave de la poética de Augusto de

. Campos:

amemor
Ae
stertor AR
rticula:
NAO
La memoria es, aqui, una proeza de la voluntad poética

No es un procedimiento meecdnico que se asemeja al de una cama-
ra oscura —como veremos que sucede en otros poemas posterio-
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res—, sino que la memoria esta suscitada por el encuentro dqf
angustia del poeta con el lenguaje fragmentado que tiene g ¢
disposicién De ahi que la férmula de José Américo Miranda, qujg
denominé a este poema “cantiga de un trovador afdsico” Sea i
exacta
Aunque sea en partes y por recortes, el poeta puede re
al repertorio que la tradicién pone a su aleance. Dos reﬂa'renm.s
literales hay en “dias dias dias™ “esperanca..deum sé dia”
tomada de un verso del soneto “Sete anos de pastor” de Luis V3
de Camdes (1524-1580): “os dias na esperanc¢a de um s6 dia” -
“Oh! se me lembro! e quanto!” esta extraido del poema “Visita’
Casa Paterna” de Luis Guimaries Jinior (1847-1898), que de
pliega el tépico romantico del regreso al hogar. En “dias dias diag
la memoria es el medio de una dificultad: la del pasaje de la hy,
lla de la experiencia amorosa a la potencia poética del lengua;
para reproducirla, de 1a debilidad dela retencién ala potencia d
recuerdo. Se trata, en definitiva, de un momento que no se repe
r4, de un lugar al que no se puede volver: la afirmacién del poe
romantico-parnasiano Guimaries Junior es aplicada aqui afa
s nitud de la experiencia amorosa. Por eso puede afirmarse que en
/ Poetamenos no se exonera al sujeto; por el contrario, él trata de,
% buscar su lugar a partir de la fragmentacién y la d1sgregac1on d
* mundo moderno.®
La creencia de que ya no es posible una voz poética tradicio-
nal para dar cuenta de esta dialéctica de la fusién y de la ausen-:
cia, de la composicién formal y la fragmentacién moderna, es la’
base de la demolicién que hace el poemario de los instrumentos %
tradicionales del poema: el verso, la rima, la consonancia sonora, :;
la imagen como hallazgo. El poeta comienza a definirse desde la
carencia, desde el rechazo y la negatividad (pero recupera la 1__p051-- K
tividad de otras artes como marcas de una modernidad posible). '
Es un poetamenos que concluye con su propia autodestruccién en’
el dltimo poema de la serie: “expoeta expira”. Esta negatividad -
que podria llegar a alentar una actitud de nostalgia (en el campo'-.i-
de la poesia, por el lugar y la importancia que tuvo esta en ota'os :

_Q

5

326



.tos,_f.l‘ﬁmnj eros) y una mayor apertura (hacia la produccién sim-
o ]ica)—_ ": -.-. R, ... e

._bﬂzfgta autodefinicién negativa es un elemento continuo en la
a tOria de Augusto de CampOS: d“e‘l-::mp’e‘t&”se‘paﬁgw al _“_deg_

: ;roé;;_?’ (su wltimo libro s llama Despoemas) que Fééhaza los me-

dios que Ja poesfa_pone a su alcance para ubicarse en sus limites,
" 3ii donde se vuelve irreconocible o a punto de déshacerse™® En

Jos Gitimos poemas, la negatividad llega a tomar la forma de la
epuncia (como en “Brinde” de 1991), aunque la posicién de Au-

to de Campos es la de un poeta consagrado (augusto en un
4mbito profano como el de la poesfa) que sigue acumulando pres-
tigio en 1a medida en que no cede ese lugar de negatividad que
comenzé a construir en Poetamenos y Bestidrio, que se redefinié
en términos programéticos con la poesia concreta y que se reafir-
mé posteriormente con sus dltimas producciones. Aunque esta
negacién, en la fase concreta, haya implicado la exoneracién del
sujeto que, escenificado en Poetamenos, retornard una vez termi-
nado el ciclo vanguardista grupal

T

Mira quién habla

“Walfischesnachtgesang (can¢donoturnadabaileia)” es un poe-
ma de 1990. Su titulo remite a “Fisches Nachtgesang” (“Cancién
nocturna del pez”), el conocido poema visual de Christian Mor-

- genstern (1871-1914), pero trasladado a Moby Dick, la ballena
blanca. Dice Ismael, el personaje narrador de la novela de Her-
man Melville:

Fluctuaba en torno 2 ella otro pensamiento, o mas bien un horror vago,
indecible, que a veces dominaba todo lo demds por su intensidad misma Sin
embargo, era tan mistico e inexpresable que casi desespero de poder comunicarle
en forma comprensible. Exa, sobre todo, la blancura de }a ballena lo que me ate-
rraba ;Pero como puedo esperar que seré capaz de explicarme en estas pdgi-
nas?®

Moby Dick es un animal sublime: provoca terror por su tama-
fio ¥y hace que aquellos que deben describirla sélo puedan balbu-
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cear o desesperarse. Podriamos aplicarle las palabras de J-
" pLyotard al analizar la pintura de Kazimir Malievich: “la incon-
_ lhensurabilidad de la realidad en relacién con el concepto, que
ost4 implicita en la filosoffa kantiana de lo sublime” # El lengua-
o nimano cede ante la intensidad inconmensurable de Moby Dick,
e s6lo muy pobremente puede ser comparada con las pdginas
en blanco, aungue sea el mismo Ismael quien lo sugiere en su
regunta. ,

El poema de Augusto de Campos invierte éste y otros aspec-
tos de 12 novela. Por un lado, la pagina negra hace pensar més en
la noche y en el mar que en la ballena. En segundo lugar, mien-
tras la novela se inicia con la frase “call me Ismael”, el poema
termina con el verso “call me moby”. Antes de proferir esta frase,
¢l poema recorre caminos muy distintos a los que cabe predecir
del ambito maritimo de la novela.

El poema se dispone en forma reticular en un cuadrado de 23
espacios de largo y 17 de alto. Las lineas pares reproducen una
serie completa de “emes” que pueden remitir, semanticamente, a
“max” o a “moby”, ¥ que icénicamente sugieren las olas del mar o
la cola de la ballena que aparece y reaparece a medida que leemos
¢l poema (la versién en video permite las dos interpretaciones).
Sin embargo, el comienzo del poema tiene poco 0 nada que ver con
el mar y la ballena Moby. La “Cancién nocturna” convoca a dos
artistas vanguardistas de la Rusia de principios de siglo: el cons-
tructivista Alexandr Rodchenko (1891-1956} y el suprematista
Kazimir Maliévich (1878-1935), y las dos lineas (“la blancura del
blanco” y “la negrura del negr6”) hacen referencia a una polémica
que existié entre ellos a fines de 1a década del 10.

Cuando Rodchenko surgié en el panorama artistico ruso,
Maliévich ya era un pintor importante para las vanguardias. Como
sefiala Camilla Gray, Rodchenko sentia una “atraccién que vaci-
laba primero hacia las ideas de Maliévich y después hacia las de
Tatlin”.*’ Hacia 1920, Rodchenko concibidé sus preocupaciones so-
ciales en términos de produccién artistica y, con el constructivis-
mo, se propuso acabar —al modo vanguardista— con todos los
-ismos anteriores. Sintoma de este conflicto es su pintura Negro
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sobre negro, una de sus ultimas pinturas antes de pasar al trabé
jo constructivo con materiales tridimensionales:

Las batallas ideolégicas entre los de inclinaciones suprematistas y log
se asentaban resueltamente en principios constructivistas —dice Aaron Schayf.
se libraron no sélo con palabras, sino con la propia arma del arte. En 1916 Maj,
vitch disparé una salva de trapezoides con su Destruetor suprematista de lg fo
ma constructivisie Su Blanco sobre blanco (aproximadamente de 1918) fue yy;
afrenta a Rodchenko, quien contratacé ese mismo afio (el afio en el que se pug;j,
ron en matcha los vihuremas) con su Negro sobre negro Esta pintura simbolizy,
ba la muerte de todos los “ismos” en el arte, especialmente el suprematisme,

Como sefiala el mismo Aaron Scharf en su articulo sobre &
suprematismo, es dificil saber el significado exacto que le quigg
dar Maliévich a su cuadro, aunque conocemos por sus escritos sy
tendencia a considerar la supremacia de la mente sobre la mate
ria (de ahf el nombre de su movimiento), creencia que no podi;
simpatizarle a un cada vez m4s productivista Rodchenko. “H
emergido en el blanco —eseribe Malevitch—. Nadad junto a mi, ca
maradas pilotos, en este infinito. He establecido el seméforo del
suprematismo. {Nadad! El blanco mar libre, el infinito, est4 de
lante de vosotros” (al final, ] artista ruso no estaba tan lejos de] <
mar como pensabamos). *

Este enfrentamiento entre Maliévich y Rodchenko, entre ]+
suprematista y el constructivista, entre el artista-pintor y el ar-
tista-ingeniero, entre el compositor y el utilitarista, entre lo su-
blime y lo sarcastico, entre lo infinito de la mente y 1a finitud dela -
produccidn, en fin, entre el espiritualista y el materialista, es con-
ciliado por Augusto de Campos en un solo espacio: ambos artistas *
conviven en una misma linea y sus posiciones revelan sus coinci- .
dencias en el paralelismo gramatical (“a brancura do branco/a:
negrura do negro”). Blanco y negro son dos momentos de intensi- .
dad que aqui remiten, también, a la escritura. El blanco en lo
blanco (o lo negro en lo negro) es lo infinito, la suma de todos los"
colores y de la luz 4 '

Rodchenko y Maliévich, oponentes, forman parte de un mis-
mo espacio: el de las practicas de vanguardia. Pero la conciliacién
no consiste solamente en que ambos sean vanguardistas; Augusto
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dJe Campos se apoya en el trabajo de autonomizacién para pensar
g los poetas “inventores” como parte de una gran familia * Lei-
das desde la autonomia, los dos extremos (el blanco y el negro)
son parte de una misma continuidad —como si en el dominio dela
jnvencién poética todos los pasajes fueran posibles. En este poe-
ma, tanto la experiencia de Maliévich como la de Rodchenko son
epifdnicas (sea de lo espiritual o de lo material) y ambas, a la vez,
entregan una negatividad (ambos cuadros son emblemas de la
no-conciliacién vanguardista con la tradicién y con el entorno).
Pero a diferencia de lo que sucedia con el concretismo, esta nega-
tividad no se recorta sobre un fondo utépico o de integracién so-
cial futura (como en el poema “Greve”): aqui, en cambio, la crea-
cion poética (o artistica) es la iltima justificacién y por eso se
encuentra investida de poderes casi auraticos.

Espacio del éxtasis, entonces, territorio de los artistas. Pero
esta configuracién de los sujetos en la poesfa mas reciente de Au-
gusto de Campos se comprende mejor al incorporar a las otras dos
personae o miscaras del poerna: el profeta Jonds y el cazador Ahab.
La metamorfosis del poeta en Moby sirve para discriminar figu-
rativamente experiencias de lectura entre Jonds, el profeta bibli-
co, y Ahab, el protagonista de la novela de Melville. El primero, al
internarse en el otro, adquiere conocimiento; el cazador, en cam-
bio, s6lo puede afirmarse a si mismo negandole la vida al otro.
Jonas “me conoce”, Ahab “no supo”. Jonds desaparece en la balle-
na mientras Ahab no deja nunca la distancia de la dominacién.

;Llegan estas dos figuras a ser una alegoria de la experiencia _
religiosa y de la actitud moderna del dominio de la naturaleza? !
Los tltimos ensayos y poemas de Augusto de Campos indican una |
respuesta afirmativa, aunque la ‘religiosidad’ estaria fandamen- |

talmente vinculada con la experiencia artistica y los estados exta- -

ticos que, en este poema, representan las composiciones de Malié- -

vich y Rodchenko. Esta orientacién hacia una dimensién ‘religio-
sa’ o trascendente se encuentra también en sus acercamientos a
aquellos musicos en los que hay una bisqueda casi mistica del
sonido (como Scelsi o Ustvélskaia), que son lefdos como “la voz
contestataria de los que buscan en la indagacién del sonido, como
instancia fisica y metafisica, mas alld de todas las convenciones,
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una nueva escucha sensible del universo”** En la version oraj g;
poema de la ballena, en Poesia ¢ risco, Cid y Augusto de Camgp
incluyeron como fondo un fragmento del canto nimero 4 de j
Canti di Capricornio del misico Giacinto Scelsi. ReﬁriéndoSe
esta obra, el poeta brasilefio destaca su “efecto encantatorig”

“mantras inusitados como si sefializaran el conflicto entre la afir.
macién de la vida y la opacidad de la muerte” 2 Este efecto eg
mismo que habiamos observado en las «upirales de sus Poemag;
aunque aqui estd conseguido mediante el cxrculo, anico y desnu""
do, minimo y enigmatico de “O mesmo som”. Signo limnite, e ejy
culo (el cero o la letra “o”) sintetiza el impulso metafisico de egt;
poética de la angustia

Poema de Augusto de Campos, ommagio a scelsi (1989.1992) Claves léxicas:
o = el, mesmo = mismo, som = sonido, esmo = cdleulo aproximado, om = silaba
encantatoria del budismo. “El mismo sonido” (“Q) mesmo son")} Leido en sentido
contrario a las agujas de un reloj: “o som sem ¢ som” {el sonido sin el sonido).
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«salfischesnachtgesang (can¢ionotwrnadabaleia)” es un poe-
.ma sobre la memoria y sobre la experiencie. Para el poeta, ese
animal es unj eroglifico (“Moby”, ademas del nombre de la balle-
na, sugiere el movimiento y la fuga en la que estd siempre atrapa-
4a la memoria), pero, para esa imaginaria experiencia mas alla
del Jenguaje, el Ginico rastro en el que se reconoce a Moby Dick
—en el mar que no atesora huellas, en el mar que es olvido— es en
12 obra de esos artistas. Como en el poema “Memos”, la experien-
¢ia se borra en el mismo momento en que esta por ser atrapada.
Tanto “Memos” como otros poemas de esta etapa no estan escritos
al modo tradicional negro sobre blanco sino al revés, Ya no es algo
que se inscribe sobre el papel con el scriptor como agente, sino
que las palabras surgen en el papel por el efecto de un proceso de
revelado. “Memos” puede considerarse como una lectura de la
memoria segin el topico de la edmara oscura: las palabras surgen
a la superficie cuando se las pone bajo una luz (en este poema, la
luz del instante). En “Walfischesnachtgesang” esto sucede cuan-
do amanece (“alvorece”). Es en este preciso momento que la voz
asume un nombre propio (“moby”) después de su paso por la in-
tensidad de la noche (el mar como blancura y negrura a un tiem-
po). En este lugar, emerge un sujeto en un proceso en ¢l que lo
virtual deviene actual y en el que el poema es el testimonio de ese
“instante-luz” (“Memos”). En la cdmara oscura de la pagina, el
poema quiere revelar el espectro de un pasado que el paso del
tiempo “asesind”.

Poesia espectral

En las metamorfosis de la forma, el sujeto es un efecto eva-
nescente, un espectro sin ninguna consistencia previa al texto.5
Desde el momento en que el yo lirico hace su reingreso después de
ia fage concreta, no reaparece en funcidn de estructuras auténo-
mas (producidas en el juego del lenguaje y en las que los materia-
les realizan su propia evolucién) sino que se presenta o distancia-
do por la persona poética (en las “intraducciones” se usa libre-

333



mente la primera persona) o revelado en su naturaleza lingiiist;’
ca (en “SOS” el “yo” se convierte en un puro signo al ser confronta
do con sus variantes en otros idiomas). Desde Poetamenos, la cop’
signa es la de construir nuevas formas que alberguen nuevos gy
Jetos, porque la naturaleza de la experiencia esta tan atravesaq
por la historia, es tan radicalmente moderna, que las formas he.
redadas resultan poco genuinas. Sin embargo, durante el concre.
tismo, esta posibilidad, en un gesto modernista, parecia estar dad
por la dinamica propia y evolutiva de las estructuras fofmales
que, necesariamente, debfan exonerar al sujeto. Después de gy -
etapa concreta, la produccién de Augusto de Campos se acercs |
cada vez mas a una valoracién de los materiales por scbre las"
estructuras. Lo que retorna es el exceso de Poetamenos que no °
puede ser contenido por la estructura o la reticula: una cierta in- ‘
tensidad espectral que se imprime sobre los materiales y que ha-
bla de una dimensidén subjetiva, de un esfuerzo por acceder a la
experiencia En sus escritos sobre misica, Augusto de Campos
proyecta este pasaje de la estructura a los materiales en la mnsi-
ca erudita:

Hay, obviamente, dudas y diferencias Tal vez lo que separe el cerebralismeo
cristalino de Boulez de las exploraciones topolégicas de Scelsi, Nono o Ustvéls-
kaia, por diferentes que sean éstas entre si, sea la dependencia del compositor
francés del concepto homogeneizante de estructura, aunque esté ampliado por la
opcidn controlada de los juegos aleatorios [ ] Las elucubraciones sonoras de Scelsi
y Nono a partir de la microintrospeccién del sonido, asi como los conglomerados
de 1uide de la compositora rusa, tienden a dislocar a la estructura del foco de la
experiencia musical para la propia materialidad sonoza. Pero en sus angustiados
sondajes en los limites de la sonoridad hay mds todavia [ ] como el descubzi-
miento, en la década siguiente, de nuevos universos complejos como el de los
precursores mantras infra-sénicos de Scelsci; el desenvolvimiento de la musica
espectral (basada en la exploracién de los arménicos del sonido)

En “Walfischesnachtgesang”, el sujeto se transforma en una
pura intensidad animal. Y el olvido, como momento necesario de
esta metamorfosis, no puede impedir que esa experiencia deje su
huella: blanco sobre negro. De la noche a la alborada, del olvido a
la memoria, en ese proceso Angusto de Campos recupera la expe-
riencia concreta y, también, la angustia que bullia en Poetame-
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_El pasaje es el mismo que él sefiala en la misica contempora-
a: de la estructura a la materialidad y de la serie a lo espectra-
[;Tdad) No hay un retorno al sujeto, porque éste no es nunca un
- punto de partida sino el espectro que el prisma de la palabra poé-
 Hea puede componer. Imdgenes sintéticas que superan la organi-
gacién discursiva del lenguaje para retener el instante que pasa.
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Notas

! Me refiero especificamente a la reproduccién del poema que se incluye g
Despoesia {en realidad, un take de la animacién computadorizada). En 1a versigy,
en video, de 1992, el acercamiento de las letras al espectador simula un bombay.

deo. En “Poema bomba” el paralelismo no se extiende sino que retorna todg of - ;
tiempo sobre si: un extrafio paralelismo de puntos més que de lineas. Dice Alajy-%
Montandon refiriéndose a la repeticién: “Uintéressant ici est que la répétitiop, -
peut induire un effet de briéveté (comme elle peut le faire d'ailleurs dans d’autres
formes poétiques) dans la mesure ol elle crée une figure de tautologie, de mar.

telement rythmé de l'identité qui est négatrice de toute amplification” (Les for.
mes bréves, Paris, Hachette, 1992, n 136). Entre los autores latinos que fueron -
maestros en los textos breves, segiin Montandon, se encuentra Ausonius {op.cit,, -
p 16), objeto de una “intraduccién” de Auguste de Campos (“Eco de Ausonius”,
1977} incluida en Viva vaia En este poema se utilizaron tipos “banhaus”, aunque "

para la “e” de “poema” se utiliza una “m” horizontalizada.
*Ver Alain Montandon: Les formes bréves, opcit, p 3.
IMichel de Certeau: Linvention du guotidien (1 arts de faire), Patis, Galli-

mard, 1980, p.173. Segun De Certeau, un lugar se define por las “relaciones de .

coexistencia” y la “configuracién instantinea de posiciones” )
*Pertenecen a la forma espiralada: “O anti-ruide” {1964), “Psiu” (1966),
“Cédigo” (1973), “A rosa doente” (1975), “pé do cosmos” (1981), *SOS” (1983, tam-
bién hay una versién en vides), “Poema bomba” (1987), “rosa para gertrude” (1988),
“omaggio a scelsi” (1989/1992), “cordeire” {1993}, entre otros Nétese que “cordei-

ro” es el inico de los poemas de la serie de profilogramas dedicados a los pintores -

concretos que responde a esta forma (lo que se explicaria, tal vez, por el acerca-
miento de Cordeiro al op-art y al pop en los afios 60) Los demds, mimetizandose
con operaciones de la pintura concreta, se disponen en forma de reticula. Un
poema anterior, como “Ovo novelo” de 1954, es sélo en apariencie una forma espi-
ralada, ya gque supone cierta sucesividad y relacion entre fragmentos que se ha-
cen mediante recorridos verticales, horizontales y en diagonal.

sEste efecto estd acentuado en la versidn en video, en la que los circulos
rotan en diferentes direcciones.

*E] poema “Miragem” juega, justamente, con el tema del efecto hipndtico:
"que me mira tan distante /. / espejismo que me mira/ /sofiar pero despierto”
(en Viva vaia, op.cit., p.237).

"Flora Siissekind: Literatura e vida literdria, op cit , p.19 En su sugerente
andlisis, Siissekind contrapone este poema a los poetas que, en los setenta, plan-
tean una poesia mds intimista, vinculada a la subjetividad y también a lo conver-
sacional

%La versién de Caetano del peema “dias dias dias” fue incorporada al libre
Caixa Preta (1975) de Augusto de Campos y Julio Plaza Oiticica hace numerosas
referencias a Poetamenos en sus diarios de Nueva York El 4 de junio de 1974,
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*_ibe: “Bopy-filmic /I think (and homage) of / AuusTo bE Campos / and PoETAME-
gsmand the / color-lettered words as / filmic letters-quality / turning the white
ba ground / as filmic space: CaMpos/MALEVITCH / are previewers of the void in
concept of nakedness: / foretellers: / angels on WHITE ON WHITE / abolition of

* goral judgements: / Bopyinhibitions: naked? what did it use to be?” (en AA VV:

% . palio Oiticica, op cit , p.168)

*Esta es la interpretacidn que hace W.J T Mitchell en “Spatial Foim in Li-
terature: Towards a General Theory”, op.cit., pp.289ss. A diferencia de su uso
arnamental en el arte del siglo XVIII, la espiral adquiere —segin Mitchell- este
“gentido de naufragio o catistrofe, sugiriendo la visién de mélstroms y toibellinos.
También la telaciona con la “vertices of vision” de William Blake (p.290), autor

& no casualmente es objeto por parte de Augusto de Campos de una versién en
egpiral de su poema (“A Rosa Doente”, incluida en Vive vaie, fue compuesta en

,10 La relacién entre montaje y metamorfosis fue desarrollada por Augusto
de Campos en “Metamorfose das Metamorfoses™: “La técnica metamérfica de los
Cantares significa transformacién permanente (‘Todo fluye, decia / el inclito He-
récleitos’, recuerda EP, en su Mauberley). Fusiones. Transmutaciones. Personae.
M4scaras. Movimiente Videogramas verbales. Ved Ovidio” {en Verso, reverso,
controverso, San Pablo, Perspectiva, 1978, p 183},

U Ambas frases, segin informacién que me suministra Augusto de Campos,
son citas indirectas de Mallarmé La primera estd temada de Jacques Mondor
(Vie de Mallarmé, Paris, Gallimard, 1941, p.670) y la segunda de Jean-Paul Sar-
tre, quien la cita en Mallarmé - Le Lucidité et se face d'Ombre (Paris, Gallimard,
19886, p.157)

" 1En computadora {c/ip poemas, 1997), Augusto de Campos ha realizado los
siguientes “morfogramas”: “ep x vin”" (basade en ¢l prefilograma Pound-Maiacé-
vski, el rostro de uno se transforma en el del otro); “morfograma 3: GS x EP”
{Gertrude Stein y Ezra Pound); “morfograma 4: poesia & risco” (Augusto y Cid
Campos); “morfograma 5: cageboulez”, y el “morfograma 2: joic webern”, en el
que mezela a Jodo Gilberto y Anton Webern En Balango da bossa, Augusto de
Campos esciibe un texto critico en “prosa porosa” en el que compara a estos lti-
mos a partit de las letras que los "unen: “GiIBERto/WeBERn" En Augusto de
Campos, el hallazgo lingiiistico sirve de pivote para la reflexién critico-poética: “I
like Rilke" {parodia de “I like lke", slogar de la campafia presidencial de Eissen-
hower tomado por Jakobson como ejemplo de la funcién poética}, “Cage: change:
chance”, “John Donne: o dom @ a danagdo”.

1 E] efecto hipndtico se acentiia en la versién de Caixa pretu que imprime el
poema sobre un cartén circular independiente

W Verso, reverso, controverso, op.cit., p 183 Augusto de Campos se refiere a
la eélebre frase de Gertrude Stein: "a rose is a rose is a 1ose is a Tose”

15La serie Enigmagens fue repioducida en Vive veia, op cit., pp.205-209, v
a ella pertenece el poema “Cédige”. Traduccién aproximada: “Enigmégenes”

& Rilke: Poesia-Coisa, Rio de Janeiro, Imageo, 1994, p 25. La traduccién al
castellano de Federico Bermudez-Caiiete es asi: “Solo a veces se aparta, sin rui-
do, la cortina / de la pupila. .Entonces una imagen penetra, / atraviesa la calma
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en tensién de los miembros /y defa de existir dentro del corazén” (Nuevog
mas, Hiperién, Madirid, 1991, p 93)

7 La otra traduccién de Augusto de Campos de un poema de Blake, ]
ya hicimos referencia, “A Rosa Doente” (“The Sick Rose™), también girc alredeqg
de un animal: “um verme” (*un gusano™ :

1°La palabra juega con “traduccién”, “introduccién”, el prefijo “in” {este «jp»!
que se opone al “ex”, es la interioridad del poema, de todos los poemas inventiy,
o radicales con los que los poetas concretos se sienten identificados a partir de log
criterios de innovacién) y, también, el término “intra” que marca el caricter tex:
tual y auténomizador de la operacién.

*Hay una violencia también en la ortografia, que se medifica en funcigy
del juego tipografico: de “tigre” y “simetria” a “tygre” y “symmetrya”, acentuandy
laiconicidad de las letras. Me aclara Augusto de Campos en una carta: “escogi up
letra-set especial de la maiea francesa “mecanorama’”, denominade “spring”, qug'is
me patecid que rimaba con las letras persas del cuerpo del tigre e insinnar lag':i
garras: en “symmetrya” mantuve la simetria “ymmy” y substitui las “mm” por 1ag 3
“ww” invertigas de la familia tipografica, agregandole, adem4s, algunos signog.
tigrescos (;garras, ojos, hocicos, mascaras?) en el cuerpo del texto™ iE

*La diferencia entre uno y otro se percibe visualmente de inmediato. Ep. "
Poetamenos, los poemas (excepto el que le da titulo a la serie ¥ “os amantes”) no
se ordenan simétricamente aliededor de un eje ¥ su disposicién no estd sujeta a
reglas fijas En Bestidrio, en cambio, hay un eje que func¢iona como una columna
vertebral o, segin dice el subtitulo, como un “fagot” o un “esélago”.

2 Ver so, reverso, controverso, Sfo Paule, Perspectiva, 1978, pp 192-193, su.°
brayado mfo. Y en relacién con la “logodaedalia™ “artificios verbales, como ¢l'ugo .
sistematico de palabras monosildbicas (Ausonio), los ‘versos de cabo roto’ o muti.
lados (Cervantes), las tmesis: ‘saxo cere-comminuit-brum’ / ‘com a pedra o cére.
esfacela-bro’ (Lucilio)” (p 200) .

22 Le bestiare (ou cortdge d'Orphée) de Guillaume Apollinaire es de 1910 y
lNeva ilustraciones de Raoul Dufy Son pequenos poemas en verso {anteriores a
Alcools) sobre diversos animales. El libro de Jorge Luis Borges (eserito en colabo-
racién con Margarita Guerrero} consta de pequefios textos en prosa y tuvo como .
primer titulo Manual de zoologia fantdstica (1957} En una segunda edicion (1967)
se retitulo El libro de los seres imaginarios.

B 8obte el tema del nombre ver los ensayos “La poesia conereta después de
todo" de Tamara Kamenszain (en La edad de la poesia, Rosario, Beatriz Viterbe,
1996) y “Augusto maestro, Augusto inventor” de Anténio Risério (en Augusto de
Campos: Poemas, op cit., pp.9-12}

M Poetamenos se compone de seis poemas ("poetamenos”, “paraiso puden-
do”, “lygia fingers”, “nossos dias com cimento”, “eis 0s amantes” y “dias dias dias”)
gque lueron escritos entre enero y julio de 1953 y publicados en Noiggndres 2
(1955). T1es fueron reimpresos en la antologia Noigandres 5 (1962), v la serie
completa en Viva vaia y en la edicién conmemorativa de 1973

® Tratado de armonia, op cit , p 501

26 Los discos fueron editados en 1950 por el sello Dial. Debo esta informa-
cién al articuto de Claus Cliiver: “Klangfarbenmelodie in Polychromic Poems: A.

fli
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- gon Webexn and A delCampos" en Comparqtive_Lite{atafe Studies (University of
Illl 10is), vol XVII], ndim 3, sept. 1981 Repe Lelbow1tzl fue autor, entre otros li-
: de Schonberg et son école, Introduction & @ musique de douze sons y de la
. ifica Historia de la dpera.
: 2 Transcribo la noeta al pie de Claude Rostand: *La palabra motivico no
existe €D francés [ni en castellano, nota de la traductora Araceli Cabezén). Ha
sido creada en alemdn y en inglés para las necesidades precisas de esta técnica
pueva, necesidades que nos abligan a utilizarla en nuestra lengua, donde no tie-
equiva.lente" (en Anton Webern, Madrid, Alianza, 1986).
#Tomé esta cita del libro Anton Webern de Claude Rostand La misma cita
o8 usade por Gilles Deleuze para explicar las derivaciones del barroco, pliegue
an pliegue, en este siglo en su libro El pliegue Leibniz y el barroco, Paidés,

# Reproducido en Nicolds Casullo (comp. y prélogo): Le remocién de lo mo-
derno - Viena del 900, Buenos Aires, Nueva Visién, 1991, p 237
- ¥ Por ejemplo, los aztecas hacian, segin Gubern, un “empleo fonético de los
colores” (p.59). Gubern cree que los significados de los colores no tienen valor
objetive como pretende Kandinsky (p.100), aunque en otro pasaje de su libro acepta
ciertas cualidades natur ales bastante restringidas.

1 8egiin Joseph Albers, quien descree de la armonia preestablecida entre
colores, "¢l color es el méas relativo medium en arte”. Ver Interaction of Color
(Unabridged text and selected plates), Massachusetts, Yale University, 1975 (re-
vised edition), p.8.

% Claus Cliver: “Klangfarbenmelodie in Polychromic Poems: A von We-
bern and A de Campos”, op cit , p 394, subrayado mic

¥ Ver Theodor Aderno, *Dificultades” (“1. Para componer musica”), de 1964,
en Impromptus {serie de articulos musicales impresos de nuevo), Laia, Barcelona,
1985, pp 127ss Pese a sus objeciones, Adorno valora la obra de Pierre Boulez,
como lo muestian algunas referencias ocasionales en su Alben Berg (Alianza,
Madrid, 1990, p 128), ¥ en otros pasajes de Impromptus.

* La palabra que se forma gs "unisono™ “unis” m4s “sono” (“suefio” de dor-
mir y no de sofiar, que en portugués gs “sonho”).

% Codigo 11, Salvador, 1986. Fue para este revista dirigida por Anténio Ri-
sério que Augusto de Campos compuso su poema “Cédigo” en 1973.

% Epncimayo, abajoella.

7 Gito la traduccién que Augusto de Campos hizo de este poema en su ensa-
yo “Poetas metafisicos™ ¥ que incluyé en Verso, reverso, controverso, op cit

*La lectura de los anagramas que hizo Saussure en poemas latinos y grie-
£0s no era conocida, en ese entonces, por Augusto de Campos Se le debe a Jean
Starobinski la edicién, en los afios sesenta, de estos cuadernos saussureanos (Las
palabras bajo las palabras (La teoria de los anagramas de Ferdinand de Saussu-
re), Barcelona, Gedisa, 1996) que recibieron una lectura entusiasta de Haroldo
de Campos en su ensayo “Diabos no texto (os anagramas de Saussure)”, en 4
operagdo do texto, Sao Paulo, Perspectiva, 1976
¥ Fémures, pene, palmas, muslos

né
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*Esta referencia a la ciudad por fragmentos se corresponde con la ingjy
cia en la designacién de las diferentes partes del cuerpo El momento ep que
designa la totalidad de los cuerpos (en “eis os amantes”} se lo hace en te
persona como si fuese el cuerpe de otro v no del poeta-amante El poema que
sigue en la serie ("dias dias dias”) puede ser leide ¢omo un intento de Teanyg
ese momento y alli si aparecen la primera y la segunda personas. :

1Cito solamente la linea del medio (color rojo): “lamemor /ia e / Stertoy
/ rticula: / no” (“ar” puede leerse como "aire” y “ia” hace juego con “lyg” pero 45
bién puede leerse como verbo, iba, figuracién de la memoria en fuga) Se traty
un poema sobre la respiracién y la memoria (“expoeta expira” puede ser ly;
también como “aspira”) en el que abundan las sibilantes toma suspire que re
rre el poema, lectura que también hace Caetano Veloso en su interpretacisp miy
sical 3

2+*Dias dias dias: um poema de Augusto de Campos” en Contexto, revists
del Departamento de Linguas e Letras da Universidade Federal do Espirito Sap;
to, afio V, nimere 4, 1996 Esta tensién entre impulso amoreso y lenguaje frag
mentado explica también la fascinacién que tomenzd a ejercer la poesia de e,
cummings sobre Augusto de Campos, quien comenzé a traducirlo por esos afos;

© E] poema se origina en una carta que Augusto de Campos le envig a gy
entonces novia Lygia Azeredo (hoy su esposa} el 20 de julio de 1953 (a carty
poema, en esta primera versién no coloreada, fue escrita los dias 18 y 19 de ege
mes)

“Un anlisis de esta cuestién hace Jorge Monteleone en “La visién desny.
da”, ensayo incluido en Nueves territorios de la literatura latinoamericana, Bue
nos Aires, Oficina del CBC-UBA, 1997, pp 405-412 :

%“La blancura de la ballena”, capitulo de Moby Dick, Buenos Aires, Su
americana, 1970, traduccién de Enrique Pezzoni, p 316 i

1 Jean-Frangois Lyotard: La posmodernidad (explicada a los nifios), Barce- "
lona, Gedisa, 1995, p.22. La definicién de Lyotard es de raigambre kantiana mien.
tras la de Melville, presumiblemente, se deriva del tratado de Edmund Burke,
Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime ydelo ™'
bello (1755)

Va1 Camilla Gray: The Russian experiment in art (1863-1922) (revised -
and enlarged edition by Marian Burleigh-Motley), London, Thames and Hudson,
1993, pp. 242-243. -

# Aaron Scharf en “Constructivismo” (en Nikos Stanges (comp ): Conceptos
de arte moderne, Madrid, Alianza Forma, 1991), p.140. Gray reproduce ambas
pinturas en su libro, op.cit., pp.242-243.

* Haroldo de Campos hace una lectura del mismo tema: “Pound en un es-
pléndido tour de force, lee ‘compriso bianco’ en el sentido de ‘comprendido en su
todo, clarificado por una luz total (‘todos los colores unidos en el blanco”), remi-
tiendo al verbho imbiancare, usado por Dante en el Paradiso [.. ] Transculfuracién
sinerénica. Maliévich: blanco en el blanco” En Harolde de Campos: Dante: Paraf-
so (seis cantos), Rio de Janeiro, Fontana/Istituto Culturale Italiane de Sdo Paulo,
1978, p.11.
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st Este es el tema de algunos collages espectrales que hizo Augusto de Cam-

os on computadora. En une, por gjemplo, muestra un didlego imaginario (con

entos de sus poemas) entre Fernando Pessoa, Cesdrie Verde y Vladimir

- waiacévski Cuando le pregunté a Augusto de Campos sobre su insistencia en los

- setas del pasado y en su oficio, me respondid que se sentia mas cémodo conver-
cando con los muertos.

s “Pés-musica: Ouvir as Pedras” en Mésica de invenc¢do, Sio Paulo, Pera-

ctiva, 1998, p 244. Hice una traduccién al castellano: “Post-misica: oir las pie-

dvas”en Poesta y Poética, N° 26, verano 1997, Universidad Ibereamericana, México

i~ -

%2 “Seelsi: 0 Celocanto da Miisica” en Misice de invencdio, op.cit , pp.181-182

siEn ningin poema sé ve mas claro esto que en N&o (edicién en xerox de
cireulacién restringida), compueste por Augusto de Campos en 1990. Scelsi, quien
realizé composiciones musicales a partir de “la silaba sagrada del budisme Om”
(Mdsica de invengdo, op cit , p 185), también escribié unos poemas, como “0 olhar
no centro de uma branca inéreia” (“La mirada en el centra de una blanca inercia”)
que Auguste de Campos tradujo en Musica de invencdo {op cit, p.183) o “au ni-
veau de silence” que fue objeto de una intraduécién Sin embargo, creo que la
poesia de Auguste de Campos oscila entre este ‘budismo’ concentrado en una nota
sola y las explosiones humoristicas y non-sense del ‘budismo’ de John Cage.

# Defincién de "espectro” tomada del Dicciorario de tso del espaiiol de Marfa
Moliner (Madrid, Gredos, 1996): “etimologia: fantasma, imagen mental, sezie de
calores que resulta de la refraceién y dispersién de la luz blanca a través de un
prisma; latin: spectrum, ‘aparicion. visién, imagen, forma’, de specere, ‘mirar’ (véase
espejo)”.

55+Pés-miisica: Ouvir as Pedras” en Misica de invengdo, op.cit., p.244.
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VI

HAROLDO DE CAMPOS:
LA TRANSPOETICA



“penser étant écrire”
Stéphane Mallarmé

Asi se inician las Galdxias, poemas que Haroldo de Campos
escribié entre 1963 y 1976:

& comeso aqui e mego aqui este comego e recomego
[y comienzo aqui y mezo aqui este comienzo y recomienzo)

Y en su transcreacidon del Génesis, realizada unos anos des-
pusés:

1. No comegar § Deus criando §8§
O fogodgua § eaterra

(1 Enel comenzar § Dioscreando §§§
El fuegoagua § v la tierra)

Escenas del comienzo y del origen, la confrontacién de los dos
fragmentos sugiere que la escena de la escritura abre el juego del
sentido ¥ de la existencia Sea en la primera persona del poeta
que inseribe su “yo” lirico como efecto de la escritura y del espacio
de la pagina, sea —como en la traduccién— en el verbo infinitivo y
el gerundio que remiten a una presencia divina permanente, como
si la brecha abierta por el origen s6lo pudiera darse paraddjica-
mente por un tiempo sin inicio ni fin. Y como si estos instrumen-
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tos (signos) que posee el hombre, espectador tardio, fuerap 103@
dnicos que pudieran rozar algo tan desmesurado que ~si le creg
mos a esta traduccién- parece haber ocurrido y estar ocurnendo_};
antes y después de toda inscripcion: alge que fue sin ser en yy
momento determinado y que todavia esta siendo. En esa trasce,. :
dencia que invoca esta versién del primer libro (imaginariamep.”
te) de nuestra cultura, se inscribe la inmanencia de un quehacer .
poético que comienza “aquf”, en la hoja de papel pero que apuests
a que la hoja devenga cielo, superficie estrellada, galaxia

Pero las Galdxias y la traduccién del Génesis estan separa.-
das por algo mas que el paso del tiempo. Nada en el poeta vap.
guardista de la revista Inven¢do hacia suponer este encuentro con
el texto biblico. ;Qué es lo que hace que el poeta vanguardista y
este texto canénico confluyan en nna misma trayectoria? ;Qué
motivo existe para que un poeta de vanguardia, mediante el acto
violento ¥ a la vez amoroso de la traduccién, se haya apropiado de
un texto que, en apariencia, le es tan ajeno? ;Qué razones expli-
can la ampliacién del repertorio —en un principio restringido a los
autores modernistas del siglo XX~ a los poetas canénicos (Dante,
Homero, Goethe, La Biblia)?

La ampliacion y los desplazamientos del paideuma concreto
tienen una historia que se puede interpretar tanto desde las posi-
ciones de los agentes en el campo como desde la construccién de
poderosos mecanismos de lectura que permiten reorganizar, ele-
gir ¥ conquistar ~desde un punto de vista particular— diversos
objetos dentro del campo y fuera de él. En el proceso de la consa-
gracion de los otros, los poetas que traducen —por ese mismo acto-
también se legitiman a si mismos. Una vez que los poetas concre-
tos son considerados como autores de prestigio, el aura de sus
traducciones ya no proviene solamente de los autores elegidos sino
de sus propias elecciones. Sin embargo, no basta con recurrir ala
posicién cada vez mas prestigiosa dentro del campo para explicar
el caracter de estos cambios y desplazamientos; también hay alli
una serie de principios que sirven como motor productivoe, tamiz
escyiturario (en este caso, reescriturario) y dispositivo de lectura.
Denominaré a la operacién que articula esta serie de principios,
en la escritura de Haroldo de Campos, la transpoética. Por trans-
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poética entiendo la aplicacién de formas propias del discurso poé-

tico en un momento dado a otros terrenos (critica literaria, pensa-
. miento filosdfico, escritura religiosa) en los que actia con un ca-
racter transversal, disruptivo y revelador.

Desde una perspectiva posicional, las transformaciones del

aideuma se producen, entonces, segun la posibilidad de adoptar
ciertos principios que ofrece el campo En una primera etapa, como
ya vimos, el paideuma se radicaliza y se limita a un conjunto de
autores estratégicos y a una serie de procedimientos limitados
(de “guerrilla”, dirfa Décio Pignatari). Con las Galdxias, en 1963,
yya conquistada una posicién como poeta de vanguardia, Harel-
do de Campos puede ampliar su campo de aceidn, primero experi-
mentando con la prosa poética (y cerrando la etapa concreta) y,
después, retornando al verso (sobre el que pesaba una interdiec-
cién en la etapa ortodoxa). Esta flexibilizacién de los criterios del
concretismo modernista le permitis, también hacia esos afios, un
tipo de desplazamiento diferente por el paideuma: primero, recu-
perando autores de la tradici6n del verso, y, después, acercdndose
a los poemas clasicos o canénicos del pasado y transformando ala
vanguardia mds en una categoria operacional que en un momen-
to determinade de la linea evolutiva.

En el conjunto de los autores traducidos, el primer acto de
ampliacién programaético se produce con Traduzir e Trovar (1963),
traducciones de Haroldo y Augusto de Campos que incluyen a los
provenzales, a los barrocos ingleses y al Dante de las Rime petro-
se. El repertorio sigue, de todos modos, ejerciendo un efecto de
distincién por lo extraio de las elecciones y la rareza de los obje-
tos recuperados. Sin embargo, a mediados de los afios 70, Haroldo
de Campos inicia la realizacién de un verdadero four de force al
distinguirse no por la peculiaridad de los textos elegidos sina por
lo sorprendente de sus elecciones: ya no son, por ejemplo, las mar-
ginales Rime petrose sino fragmentos de La divina comedia, ocbra
candnica del poeta italiano. Su estrategia ya no es la del difusor
que acerca a los lectores poemas raros, modernisimos o nunca tra-
ducidos: se trata, en este giro, de probar el método de traduccion
forjado en la polémica vanguardista con el canon literario. En es-
tas nuevas “transcreaciones”, lo que hace Haroldo de Campos es
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arrebatarles los textos a los guardianes de la tradicién y redefy
nirlos a partir de una transpoética:

Es mejor, 2un para el ¢reyente, tener una versién viva del original hebreg
en la que todos los valores fénicos, sintdeticos y morfolégicos del original (incly,
los prosédicos) estén preservados bajo la forma de la transcreacidn, que teney en
sus manos un himnario kitsch !

Los poemas elegidos en este etapa son los candnicos: el “Pa- B
radiso” de Dante en 1978, fragmentos del Fausto de Goethe ey *
1981, algunos pasajes de La Biblia a fines de la década del 80y -
una parte del primer canto de la Iliada de Homero en los 80.2 A}
demostrarles a sus depositarios naturales (en el caso de La B;.
blia, por ejemplo, a los predicadores) que lo que descuidan es go-
bre todo el funcionamiento poético del texto, Haroldo de Campos
no estd sugiriendo que es necesario restituirles un aura poética ¢
que lo que se pierde es la poesia como tal. Su operacidn va mucho
mas alld: no hay nivel del texto en el que lo poético no desencade-
ne nuevas configuraciones de sentido. De alli que la denomina-
cién de transpoética sirva para iluminar la naturaleza de su in-
tervencién.

La categoria de transpoética puede aplicarse tanto a sus acer-
camientos a la historia de la literatura como a sus trabajos de
critica, a sus traducciones como a su poesfa. La transpoética con-
siste, basicamente, en privilegiar las operaciones materiales del
lenguaje y su modo de dar sentido a partir de la organizacién for-
mal Es la imaginacién asociativa, a través del lenguaje, la que
construye los postbles trénsitos de sentido.

Comienzos

De alli que el comienzo —figura clave en el pensamiento de
Haroldo de Campos— sea una instancia inmanente y contingente,
v no trascendental y exterior a la lengua. En las dos citas de las
Galdxias y el Génesis que he confrontado bajo el signo del “co-
mienzo”, s¢ unen escritura y reescritura, creacién y transcrea-
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.‘-:ién’ jnmanencia y trascendfencia, corpor_alidad ¥y espectécu}o, La
_ ﬁ,a_nspoética es 10’ que atraviesa ambas c1tas_ ¥ las reactualiza: el
origen, en la escritura de Haroldo de Campos, nunca est4 cerra-
do, concluido o completo, y su f?rma esla de una escena abierta
~ en la que cada acto reabre al origen retrospectivamente. Los ori-
' genes sé multiplican, se dispersan, se rescatan y se revisan.

No hay en la obra de Haroldo de Campos ur comienzo que se
despliega sino una pluralidad de comienzos: diferentes condicio-
nes programaticas que marcan, cada vez, nuevos puntos de parti-
da. ‘Comienzo’ no es, aqui, simplemente ]la manifestacién de un
cambio o una transformacién, es mas bien el significante con el
cual se procesan las variaciones y los desplazamientos, las revi-
siones y los vinculos con el pasado

En esa matriz constructiva que caracteriza las posiciones de
Haroldo de Campos, ¢l comienzo —como vimos en el fragmento
citado de las Galdxias— se transforma en una figura discursiva.
Pero esta situacién de corte y comienzo ya estaba, en cierto modo,
en algunos poemas de ]a etapa concretista ortodoxa: en O & mago
do 6 mega, en un plano lingiiistico, con la letra inicial “alfa”; y en
“nascemorre”, en un plano vital, con el verbo “nascer” (que reapa-
rece en el titulo del iltimo libro de poemas: No espago curvo nasce
um crisantempo). Signos del comenzar, sus inscripciones en el es-
pacio de la pagina convocan a su anténimo y, desafiando el princi-
pio de identidad, forman un ideograma: alfa y omega, “Zero/Zé-
nit”; nacer y morir, “nascemorre”. En las “Galaxias”, este signo
liminar también se repite hasta juntarse con sus opuestos: de “co-
meco” a “recomego”, a “descomego”, a “acabarcomecar”, a “fimco-
meco”. Sintesis en tensién, conciliacién de contrarios, diminutas
cintas de Moebius, ;qué hacer con estos ideogramas? ;Someterlos
a una lectura conceptual o dejarlos brillar en su aparicién? Si me
inclino por la primera opcién es porque lo que se advierte en este
juego de antitesis (“morrenascemorre”, “acabarcomegar”, “fimco-
meg¢o”) es un doble atributo de los comienzos: en su inmanencia,
invierte la relacién jerdrquica de antecedencia y de causa-efecto
proponiendo relaciones constelares de contigiidad y superposi-
cién, y, en la denominacion de un limite, estos ideogramas
unen lo que (fuera-de-texto) esta separado, ponen a cada sig-
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essa pel vide de vocuo Jnsi

pétala parpadeando clios
palpebru

amendoa do vazie pecdolo: a coiso

da coiso :

da coisa

um duro
taa Gro

um osso
tac ceptro

vm carpo

cristalino . . a corpo

fechado em seu alvor

€ero
L+1=]

nitescendo

ex-nihilo

o 4 mago do & mega, poetnas de Haroldo de Campos.
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 o{nacer ¥ morir, acabar y comenzar) en el espacio de una rela-
<ién, como si s6lo una relacién (de antitesis, contradiccién o adya-
cencia) pudiera dar cuenta de su dinamica. Los comienzos no tie-
o UN2 identidad completa y producen sentido en su transito.®
", Nos encontramos en las Galdxias ante una microarqueologia
:'.'de los comienzos: éstos se repiten y en cada repeticién, a la vez
. e modifican retroactivamente a su antecedente, generan una
" graslacién hacia el porvenir. Una escritura, como la definié Seve-
"7 1o Sarduy, “cuyo soporte funcional es la diferencia y cuyo motor la
* "gepeticion”* En “nascemorre”, la reiteracién de los términos se
despliega segiin dos vectores, el “se” y el “re”: una repeticién sin
sujeto, producida en el despliegue mismo de la materia verbal. En
las Guldxias, el sujeto se apodera de las repeticiones y las trans-
forma en su propia ley: “e aqui me mego e comego e me projeto eco
do comego eco do eco de um comego em eco”. Las palabras gravi-
tan unas sobre otras, cada palabra es un centro de repeticién pero
cada repeticién manifiesta una singularidad. “En el lenguaje liri-
¢o, ~dice Deleuze— cada término es irremplazable y sélo puede ser
repetido” ®

A nivel textual, 1a repeticién deja claramente su huella en los
procedimientos poéticos. Las pausas de respiracién ritmica en el
texto biblico ¥ sus cadenas paronomasitas (“terra”, “lodo torvo”,
“treva”, “rosto”} y el despliegue de la materialidad del signo co-
mienzo en las Galdxias: “comeco”, “mec¢o”, “recomeco” le otorgan a
la repeticién la capacidad de revelar la singularidad y ‘arqueolo-
gia’ de cada ligazén o encadenamiento. La diferencia dentro de la
repeticién y la repeticién de la diferencia se expresan en las figu-
ras de la paronomasia (parequesis, homonimias, aliteraciones,
paralelismos, rimas) y convierten al signo, por medio de la aglo-
meracién, en una entidad recursiva, con un espesor propio en el
espacio y en el tiempo y con elementos relacionados entre si (en
un mismo espacio funcional). En fin, en un ideograma:




EL
nasce
morre nasce
morre nasce morre
renasce remorre renasce
remorre renasce
remorre
re

TR

“nascemorre”, 1957

*E
%

-.e

El signo contiene en-su forma el nicleo que puede desplegar ki
se 0 replegarse en las mas diversas direcciones: en este sentldo i1
“nascetnorre” funciona como el esquema ideografico elemental 4
la poética de Harcldo de Campos El movimiento de repliegue
de despliegue del signo disloca la trascendencia religiosa en favg
de una inmanencia poética gue reposa en las potencialidades de¢
lenguaje. De alli que haya una preocupacién —en la traduceién de)
texto biblico— por refutar la idea de una “creacién desde la nada”-
a la que se asocia el primer verso del “Génesis”, y por desmontar -
la idea de sucesividad que supuestamente organiza el proceso de °
la creacién divina. Se produce asi una inversién: las categorfag .
trascendentes que habfan sido transferidas del discurso religioso
al discurso literario (principalmente, con la categoria de “crea-
dor”), son reemplazadas por categorias inmanentes del discurso
crttico literario (“intertexto”, “productor”} que se insertan en ef
mismo texto religioso. Aphcando su concepto de franscreacién,
Haroldo de Campos resignifica el texto biblico a partir del uso de
los tiempos verbales: en vez del convencional “y Dios cred”, utiliza
el verbo “criando” acercdndose a las versiones de Henri Mescho-
nic (“créait”) y de Harry M. Orlinsky (*began to create”). La crea-
¢ién no es una situacion de inicio sino de despliegue-repliegue
permanente® y se produce en el ambito del lenguaje: repeticién
“vertical” {Deleuze) y andmala que se remonta al interior de las
palabras. “Os ecos dos teus ecds”, en el lenguaje de la misica pla-
netaria de Crisantempo
La transpoética es mas poderosa a medida que se muestra
capaz de leer los textos mas heterogéneos. El 26 de enero de 1997,
Haroldo de Campos publica, en la Folha de Sao Paulo, el ensayo
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" ofjegel poeta” donde, mediante la traduccién de pasajes de La

' Fenomenologia del Espiritu, muestra la importancia de la mate-
- . rjalidad del lenguaje en la filosofia de Hegel.” Esta lectura esta-
plece su gesto retrospectivo a partir del nicleo de la materialidad
del lenguaje vuelto sobre si y basa su eficacia en los efectos retro-
activos de estas lecturas: La Biblia o Hegel adquieren nuevos per-
files, algo que potencialmente estaba alli y que una lectura poéti-
cadevela. No importa si esta potencialidad es falsa o no, si estden
ol texto o es un efecto de la lectura; lo fundamental es que esta
operacion supone gue la forma de la escritura es el lngar condicio-
nante v, a la vez, potenciador del pensamiento.

En esta defensa de la forma, el punto de partida de la cbra
poética de Haroldo de Campos es Stéphane Mallarmé: la escritu-
ra, a medida que ocupa su espacio en la pagina blanca, reflexiona
gobre su aparicién (las condiciones de su aparicién}. Este proceso
es el tema dominante de los poemas que forman las Geldxias y es
condensado por el poeta con un concepto de raigambre mallar-
meana: la ficcion. Como se lee en el epigrafe del libro: “La fiction
affleurera et se dissipera, vite, d’aprés la mobilité de I'écrit”.? La
movilidad se cumple mientras se escribe y en el acto de leer: Ma-
llarmé espacializa esa operacién a partir del esfuerzo que supone
la ficcién v el riesgo de poner negro sobre blanco en un escenario
(la pagina) y segiin un modelo (la poesia y el “Verso o la linea
perfecta” dispersados en la pagina). Para Mallarmé, todo método
e¢s una ficcidn cuyo instrumento es el lenguaje y que viene a ocu-
par el lugar de ligazén (en reemplazo de 1a religién) para la comu-
nidad del fin-de-siglo. “En resumen, todo sucede en hipétesis” como
dice el poeta francés en la introduccién a Un coup de dés. La fun-
cién del poeta es, en este planteo, tratar la lengua segiin un mo-
delo arménico y tratar todas las invenciones humanas como su
producto.® La asuncién del concepto de ficcién como central para
su poética implica un desplazamiento de Haroldo de Campos en
relacién a la ortodoxia concreta. En primer lugar, anuncia un en-
cuentro con el “fluir de los signos”, los discursos que se organizan
segin el modelo sintéctico de 1a linea ! En segundo lugar, y esto
resulta mucho mas importante para su escritura futura, la poesia
puede soportar nuevas personae (como el mismo “sujeto poético”
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que anteriormente se habia rechazado) en la medida en que og{ 38
personae son tratadas como efecto de la ficcidén (y no como ey
sidn de la idiosincracia del poeta). Es bajo este concepto de ficeiy
que se produce la reaparicién elocutoria del yo que, paradéji
mente, invierte el otro de los postulados mallarmeanos que ha E
sido tan importante en la fase ortodoxa del concretismo (13 des.
aparicidn elocutoria del yo).

o poeta é um fin
o poeta é um his

poe
pessoa
mallarmeios

e aqui
o meu
dactilospondeu:

entre o
fictor
e o histrio

eu

“Austin poems”, 1971

Entre las afirmaciones de Mallarmé (“el poeta es un histrién”) -
y de Pessoa (“el poeta ¢s un fingidor”), el poeta inscribe su propio
lugar en la escritura: “aqui”.!* En este texto clave de Xadrez de
estrelas, la reaparicién elocutoria del yo cierra la etapa concretae
inicia el retorno al verso (con un interregno de produccion ocupa- . -
do, principalmente, por las Galdxias).

Ese “ev” imprime una tercera dimensién que se produce en-
tre la ficeidn y el histrionismo, siendo ese ‘entre’ —como lo es la
ficcién para Mallarmé, segiin o analiza Derrida~ un medio, un
himen, un intervalo que “envuelve a los dos términos a la vez” 12
En el 4mbito del “fictor”, la escritura del “yo” es considerada en
tanto proceso de introspeccién pero en la pdgina (se trata de una
“autopsicografia” segin el titulo del poema de Pessoa de donde
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t4 extraida la cita). Como “histrio”, restituye su trabajo (en la
pégina) al dominio social, a la mirada de los otros y a la presenta-

sn de un sujeto que existe en cuanto espectaeulo (como partici-
s acion). En este “comenzar”, se inscribe ese yo, va no ¢como instan-
cia acumulada a la que hay que rendir reverencia en tanto verdad
‘tima ¥ unificada, sino como el espacio eh el que la comunidad
;magina identidades hipotéticas

" La accion restringida en las Galdxias

Las dificultades del poema largo preocuparen a Haroldo de
Campos desde sus comienzos, sobre todo cuando encaraba las po-
- . gibilidades de su compatibilidad con la poesia concreta. En un
texto de 1957, “Da fenomenologia da composi¢ao a matematica da
composi¢éo”, Haroldo de Campos expuso los problemas que para
su realizacién enfrentaba la poesia concreta. “Imposibilidad, como
hipétesis inicial de trabajo riguroso, del poema de tipo monumen-
tal, cuya ‘longueur’ sera un llamado irresistible a la ruptura de
control organizador [. ] La retérica del poema largo se opone ala
justa brevedad del poema concreto”.® Lo que no puede realizar
este tipo de poema es el “vector-de-estructura” (en otros términos:
la reticula desplegada en el espacio de la pagina) que los poetas
concretos consideraban indispensable.

La resolucién ofrecida por uno de los autores del paideuma,
Ezra Pound, no era satisfactoria y exigia un abandono total de la
experiencia concreta anterior. Demasiado personales y poco ade-
cuados al trabajo con estructuras reducidas, los Cantares exhi-
bian un eclecticismo muy seductor pero que no se avenia bien con
el temperamento de la poesia haroldiana. Sin embargo, un aspec-
to de los Cantares de Pound fue la otra pieza (junto con el concep-
to mallarmeano de ficcidn) que orienté el proyecto de las Geldxias:
la interpenetracién de poesia y prosa Escribe Marjorie Perloff a
propésito de -Pound:

En su monumental Critique du rythme (1982), Henri Meschonnic argumen-
ta que el verso ¥ la prosa no son nunca entidades fijas o categorias estables, y
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que, al contrario, [a oposicién entre los dos es inseparable de 12 situacién o
fica ~histdrica, cultural y lingiiistica— en que ocurre: “histéricamente, poétie:é‘
mente, linglisticamente, la diferencia entre prosa y verso es de grado, no de ,,
pecie” Considerénse los problemas presentades por la ecuacién entre poesiy
verse, una ecuacion que conduce a la definicién negativa de la prosa como Iengula'
jo mo-ritimico .. ] Tal vez la oscilacién mas importante, por lo menos en el cagy d
Pound, sea aquella entre verso, prosa y ritmo asociativo, una oscilacién que viel
ve imposible seguir cualquier via determinada para su conclusidn

La eleccién de la ‘prosa’ con la que Haroldo de Campos deciq,
resolver la dificultad del poema largo saca a su escritura de |
tensién entre verso e ideograma que habia sido central durante el‘é
concretismo. El acercamiento al “fluir de los signos” se combing
por un lado, con el despliegue de la “ficcion” que cada galaxia pon,
en escena, ¥, por otro, con un elemento persistente de la poétic
concreta: la elaboracion de relaciones aliterativas que tiene com,
efecto la persistencia de la brevedad en el poema largo. El de
pliegue del signo se hace ahora en la linea sintéctica, aunque ly
cantidad de repliegues hacen de cada pagina una superficie com-
pacta en la que cada nuevo elemento, mds alld de lo que agrega, -
repite el elemento nuclear. Hay secuencia y hay sucesividad, pero
éstas no podrian exisitr si no estuviera funcionando la sintesis -
concreta de la repeticién y la recursividad. Prosa poética es, en
Galdxias, prosa que se piensa a si misma. -

A estos elementos, hay que agregar un cuarto que sefiala con
claridad que el ciclo concreto, sino habia concluido, exigia, porlo .
menos, algunas modificaciones. Desde el primer texto de las Ge- *
laxias, Haroldo de Campos comienza su viaje hacia su propio pa-
sado, es decir, a la escritura barroca de sus primeros poemas.’”

La recuperacién del barroco no es historicista ni estilistica
sino que actda por el uso del “pli selon pli” mallarmeano en las
estructuras abiertas de las Geldxias. El concretismo persiste en
el niicleo paronomdsico que se desplaza sintagmaticamente en el
texto y que se pliega y repliega segiin una légica que, como sefiala
Andrés Sanchez Robayna, no es ajena a las poéticas del neobarro-
co que se enunciaron en los afios 60 ¢ El “pliegue segin pliegue”
del que habla Gilles Deleuze como rasgo central del barroco, estd
dado aquf por el despliegue y el repliegue de los significantes en
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o+ ons de escritura (que no tienen medida ni fin ya que el encabal-
. _iento las fuerza constantemente), en un movimiento que Ro-
payna ha calificado de “contraccién” y “dilatacién”™

.. No existiria, entonces, ninguna paradoja en la copresencia de estos dos im-
A u1305 la “contraccion” y la “dilatacién” verbales Todavia mds: algunos de los

P m4s radicales de la Poesia Concreta brasilefia me parecen ser perfectos

éjeinplﬂs de imaginacién “necbarroca™’ ’

. En un ensayo escrito en 1978, “Rumo & concretude”, Severo
" Garduy sefiala:

Las Galdxias concluyen, en cierto modo, la trayectoria de la poesia concreta
que s¢ iniciara con la fundacién de Noigandres. El barreco frondoso, selvitico,
{urioso, se dejé decantar en una geometria legible, despojada hasta la transpa-
reacia del proyecto, como la fachadas mineras del Aleijadinho. Neobarroco, o mejor,
otro clasicismo: como si los moldes métricos o estrdficos no implicasen una tor-
sién o un residuo del sentido, aunque estuviesen listos para conducirlo en toda su
intensidad ¥

Los procedimientos gue Sarduy habia erigido como neobarro-
¢c0s en su famoso ensayo “El barroco y el neobarroco”, pueden ser
aplicados sin mucha dificultad a los poemas en prosa de Haroldo!
¢l derroche, el artificio (con sus sustituciones, proliferaciones y
condensaciones) y la parodia.’® Y aunque Sarduy cite a Haroldo
de Campos, también incluye a José Lezama Lima, Guillermo Ca-
brera Infante, Pablo Neruda y Gabriel Garcia Marquez. Una lista
demasiado heterogénea que, si bien no ha disminuido la efectivi-
dad del concepto, deja dudas sobre su capacidad de diserimina-

-¢ién. Tal vez lo que podria considerarse como el micelo barroco de
la escritura latinoamericana sea, ademas de los sefialados por
Sarduy, 1a consideracién del lenguaje como realidad tltima sobre
la que se gjerce una violencia. Esta violencia ha sido interpretada
por Walter Benjamin como una pretension por acceder a las fuen-
tes del lenguaje®, y explicaria ciertas caracteristicas estilisticas
de lo que se ha denominado neobarroco. El signo como resto mate-
rial, ruina, adquiere el caracter de un jeroglifico 0 una piedra inerte
ala que el poeta trata de insuflarle vida o sentido. Y este sentido
no viene de una garantfa externa (el sujeto), sino que es “una pro-

357



duccién de sentido que viene antes, o procede desde afuera
sujeto” (Sarduy).
El proyecto se inicia, entonces, segin estas consideracic,n
que atafien al signo, a la estructura, al fluir de la escriturg S
embargo, la fuerza de las Galdxias no procede de esto, sing d
hecho de que esta estructura estd abierte a la contingencia, 5
historia, a los cambios politicos y personales. El “salto particj
tivo” que proponia en esos mismos afios la revista Invem;&b
produce aqui pero no segin los modelos del arte de agitacisp
intervencién vanguardista sino segin el modelo mallarmeang
la “accién restringida”. Esta accién revela la contradiccién entpd
la forma poética y la inmediatez de la eficacia poética; no es llna
renuncia a la politica sino que es uno de los modos en los g
-bajo ciertas circunstancias— la poesia ofrece su propia resist
cia {la resistencia de su forma) como accién politica mediata,
desplazamiento, sin embargo, no es abrupto o instantaneo, y. .31Sj
poemario en su eonjunto puede ser leido como la lucha —en el gt
cenario de la pAgina— entre la accién directa y la restringida, en:?
tre la busqueda de un fuera-de-texto y el repliegue hacia sus po. ,i
tencialidades inmanentes. ;}
El ensayo “La accién restringida” de Mallarmé es una res-f
puesta a la visita de un “camarada” que le seifiala al poeta “la;e
necesidad de actuar”. “La generacién —responde Mallarmé— pare:
ce poco agitada”, por lo que toda accién directa deba ser suplanta
da por una practica diferida y restringida De alli que Mallarmé;
haya podido ser confrontado con un anarquista por Jean-Paul:
Sartre: “Mallarmé no es, no sera anarquista; é] rechaza toda ac:
cién singular; su violencia -lo digo sin ironia— es tan integra y tan’
desesperada que se torna calma idea de violencia. No, él no haré;
saltar el mundo: lo colocard entre paréntesis”.?' La “accién res-:
tringida” es la respuesta de Mallarmé a la pregunta revoluciona:-
ria y politica por excelencia: “;qué hacer?”. En tiempos de “desin-'
teréds politice”, solo cabe convertirse en un histrién de la hojaen
blanco (“el hombre prosigue negro sobre blanco”) y experimentar-
alli los movimientos imaginarios de lo social mediante la ficcién. .
Sin embargo, cuando Haroldo de Campos inicia las Geldxias en
1963, la época estd lejos de desinteresarse por la accién pohtlca-'
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mismo Haroldo estaba aplicando el “salto participativo” de la
i pesia concreta). La accion diferida del poema todavia no anula-
3 '.-'f'-b‘a su posible dimension épica, como lo muestra la descripeién del
5 roceso de composicién que hace Haroldo de Campos al finalizar
fa < Galdxias trece afios después: “hoy, retrospectivamente, yo ten-
deria a verlas como una insinuacién épica que se resolvié en una
- gpifante’ . . _

7 Existe, desde el inicio del proyecto, un vaivén entre la histo-

- fa (épica) y la accién restringida (pero epifanica) que se resuelve
. finalmente a favor de la segunda. Proponerse escribir prosas fe-
chadas para agruparlas posteriormente bajo un titulo —lo que es
o caso de Galdxias~ significa abrir la escritura a la historia, a su
i contingencia, a sus ritmos y a sus imprevistos (de hecho, muchos
. textos parten de casuales apuntes cotidianos con connotaciones
‘politicas)- El gesto evolutivo se combina aqui con una practica
que pone la autonomia de la escritura poética en los limites, aun-
que finalmente predomine un movimiento de bisqueda de lo epi-
fanico en la escritura poética. Este repliegue hacia lo epifanico (a
]aluz auténoma que irradia un texto) es la otra cara de la frustra-
cién de la salida politica. Entre 1963 y 1976, afios en que se escri-
ben estes poemas en prosa, la derrota de los movimientos progre-
-gistas v el endurecimiento de la dictadura militar en Brasil frus-
tran esas “insinuaciones épicas” o utépicas.

Pero la sucesion de los textos no estaba determinada —en el
proyecto original- por las fechas de composicién, sino que se pre-
veia una edicién de las galdxrias en pliegos u hojas intercambia-
bles (excepto la primera y la itltima, es decir, los “formantes”).
Finalmente, el libro se organizé no solo con una disposicién suce-
siva fija de los poemas sino que cada uno aparecia fechado en el
indice: como conjunto, el efecto que se produce es el del pasaje del
texto abierto a la “accién restringida”. Pero si se toma texto por
texto, puede chservarse que este pasaje nunca es absoluto y gque
se encuentran, aqui y alli, huellas del impulso inicial. En “circu-
lado de violeta”, una de las dltimas galaxias, se describe la obra
Nymphéas (Nentfares) de Claude Monet, para terminar con una
critica politica (no en el sentido de lirica participativa) en los si-
guientes términos:
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le mur est le livie du pauvre dentro

“circulado de violeta” (20.5 69)

El tépico de la pared como pégina sobre la que se escribe
“graffitti” es recuperado, en este texto, retomando las gala:u
escritas entre 1963 y 1965 Tal vez esta idea de la escritura gopd
el muro, sin la rigidez del concretismo ortodoxo que proponia

“poeta activo, trabajando rigurosamente su obra, como un obrg;
un muroe”®?, dé una buena idea de los elementos que ponen ¢
correlacién las Galdxias: por un lado, expresiones orales, humg
de las locuciones diarias, slogans politicos y, por el otro, condeng
cién formal, escritura autorreferencial, concentracién en Iy ﬂ’-_.r_ﬁ
ma. Todos estos componentes confluyen para dar por resultadd’
ese hibrido textual que, finalmente, se resuelve por las vutua]
dades de la forma poética (m4ds pdgina gque muro).

En este recorrido, una doble violencia se ejerce sobre el prg!:
yecto originario. Una se produce en la sucesividad, en la rnerhda'
en que los textos se orientan cada vez m4ds claramente hacia un
temdtica de lo poético por sobre lo exterior o referencial. La ol
se vincula a un esquema gue, poco a poco, comienza a 1mponerse
como interpretante del texto. Si el formante inicial promete .
viaje y una fibula, el formante final cierra con la mente en &
paraiso (“emparadisa”). El movimiento de ascenso y descenso —en’
un esquema triddico— reemplaza al “remecerse” todavia indecisg
del primer texto. En la galaxia nimero 12 (del 24 de marzo de
1965), se lee: :

como quem escreve um livro como que faz uma viagemn como queém
descer descer descer katdhasis até tocar no fundoe e depois subir
subir subir andbasis subir até aflorar a tona das coisas mas sé as
pon tas ..

[como quien escribe un libro como haciendo un viaje comé quien
baja baja baja katdbasis hasta tocar el fondo y después sube

sube sube anabasis sube hasta aflorar en la superficie pera sélo las
pun tas. ]

“como quem escreve”
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El libro de paginas intercambiables le cede el lugar a un libro

- de paginas que se suceden: la ficeion triddica se impone en las
. Galdxias y en la obra de Haroldo de Campos. Paraiso, purgatorio
* einfierno son ficciones porque su naturaleza no es real y su vinico

instrumento es el lenguaje. Las galaxias son un viaje por el signo

" en ¢l que, durante su transcurrir, se reconocen estos tres estados

de la lengua.

'La triada

El mapa que comienza a articular grandes unidades de senti-
doen la poesfa de Haroldo de Campos tiene una organizacién trid-
dica cuyo modelo es el esquema dantesco-medieval: infierno, cielo
y purgatorio. Los poemas compuestos en el periodo 1974-1978 del
libro Signantia: guasi coelum, por ejemplo, se organizaron en tres
partes que se refieren a esos tres espacios: “Signantia: quasi co-
olum”, “Status viatoris: entrefiguras” y “Esbogos para uma nékuia”.
¥ en las transcreaciones, esta operacidn se observa en las eleccio-
nes de 1os pasajes del Fausto de Goethe y de la Divina Comedia.
Fl purgatorio, en esta distribucién, es la pagina en blanco que,
mediante las transiciones de 1a escritura poética, alcanza los dife-
rentes estados:

0 purgatério é isso:
entrefinter-

considere

o que vai da palavra stella
a palavra styx

[e] purgatorio es esto:
entrefinter-

considere

lo que va de la palabra stella
a la palabra styx|

“A educagio dos cinco sentidos” (28.4.1979)
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Despojado de Jos contenidos que histérica y religiosameng;
hicieron posible, Haroldo de Campos amplia el espacio de 13 ey
tura hacia la negatividad del infierno y hacia la blancura exgsy:
paradisiaca como resultados de un largo trabajo poético (reegpg
mos la antodescripcién del proceso hacia la epifania que hi;
propio autor).

La produccién de esos tres espacios se inicia, en el fragm
citado de “A educagio dos cinco sentidos”, en el “entrefinter.” 4
“purgatorio” que se recorta entre las palabras “stella” y “styx”:
en las que el sujeto lirico queda afuera, como si a él solo le corTe
pondiera organizar el material ¥ 1a interpretacién corriera a cay
go del lector en tanto efecto del lenguaje (la invocacién en segun]

da persona del imperativo en “considere”).? La indeterminaeig;
de sentido es acentuada a los fines de dejar en manos del lect 6@
las diferentes asociaciones posibles. Al tener que “considerar”, g
lector se transforma en un espectador del poema, que se 1:uresema 5
como un cielo estrellado (la rafz etimolégica de ‘considerar es “con’t
(cabalmente)” mds “siderare (sider- de sidus-: estrella, constelas:
cién)”). Entre la memoria del lenguaje y el olvido del mﬁemo}
(“styx™), el lector puede lanzar diferentes apuestas interpretati.:
vas que no encuentran ninguna legitimacién dltima (ni en el poe:
ma ni fuera de é1). “Lo que va” entre una palabra y otra, puede s
el stylus, el punzén o la estaca, que da origen al trabajo del inseriZ:
bir, de la escritura {que es el espacio mismo del purgatorio: %
purgatorio es esto”). Por intermedio de esta escritura, los dos pe.!
los més alejados de esta ordenacién del material se rednen por el;
encabalgamiento entre un verso y otro: las configuraciones meta-'fg
féricas (cielo e infierno) devienen paronomasias (stella y styx). Bl
viaje es entre letras y su mapa es la pagina.

La forma, que es aqui la materialidad del lenguaje vuelto so-s
bre si, es 1a que dota de sentido a los poemas. De alli que Haroldo
de Campos haya llamado a Jakobson un hipercontenidista por
que es “capaz de imantar de sentido las minimas artlculamones;'i_
formales™ | y que esta denominacién pueda aphcarse también,a’
la escritura poética det mismo Haroldo. El signo es sometido a°
una presién anti-referencial en la que solo valen sus vinculacio-:
nes con otros conjuntos de signos (el texto como “selva”, zona se-




. stica muy elaborada en sus poemas) o con los desencadena-
jentos signiﬁcat?vos propi?s de lo poétice (donde predomina to-
Javia la clasificacién poundiana: logopeia, fanopeia y melopeia)
: do existe un referente organizador muy fuerte (como sucede

muchas de las Galdrias), los encadenamientos paronomasicos
desplazan & las designaciones descriptivas:

en el jornalario en el horariodiariosemanariomensuarioanuario jornalario
L..] en este infernalario jornalario de migasmigajas de intrigas chicas de
fatiles lios arrugasverrugas il sol tace el sol calla en el mtingitorio entre
bolas de naftalina formol ¥ soda cdustica lo mismo se repite el mamutmis-
A mo pastando hierbas verdosas ajedrez de los dias iguales de casilleros igua-
' Jes donde lo une es lo otro jornalario necrosario pero el libro es poro pero el
jibro es puro pero el libro es diaspro brillande en la basura y lo ¢oti diano el
coito diario el muerto en el armario el saldo y el salario el forniculario déda-
1odiario pero el libro me salva me alegra me anega pues el libio es viaje es
mensaje de brisa es plumapaisaje es viajeviraje ¢l libro es visaje en el infer-
nalario donde sudo el salario

“no jornalario” (jan 64/24 7.64), Galdxias

El mundo referencial no tiene en esta galdxic una gran com-
plejidad: el 4mbito del trabajo en la oficina donde predomina la
- ageritura como cdleulo econdmico se opone a la actividad de escri-
" tura en el libro como viaje. El trabajo esta atravesado por el tiem-
po (‘horariodiariosemanariomensuarioanuario jornalario”), pero
a la vez todo en él estd marcado por la repeticidn, lo idéntico y la
muerte (en una lentitud pesada, “mamutmismo”, que no deja lu-
gar a las diferencias). Este mundo de trabajo es descripto segin
dos series semanticas, los insectos (“moscas”, “cucaracha”, “babo-
_sa") y los espacios cerrados (la “ostra”, el “huevo” que “lo nuevo
frustra”), que se manifiestan segin las exigencias de la repeticién
" formal. En oposicién al tiempo laboral, se abre ¢l libro como viaje
que genera su propia serie aliterativa: “paraje”, “viraje”, “mensa-
je”, “plumapaisaje”.
En las transcreaciones que hicieron Augusto y Haroldo de
Campos de fragmentos del Finnegans wake, se lee:
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Agora, para reglossar outravez e de novo insolar-se no panaroma de ¢,
as flores da fala, se um ser humano devidamente fatigado por sus jomialidad%
tediario.® :

“No jornalério” es un texto sobre esta fatiga (un desplje
material del “jornialidade no tedidrio” joyciano), en la que lapr,
sencia paradisiaca solo se produce por ausencia: “il sol tace ¢]
calla”, cita del primer canto del “Infierno” (“mi ripigneva 14 dove
sol tace”, Inf.I, 60). Cuarto texto de la serie Galdxias, este poem,
abre (con el segundo de la serie, “reza calla y trabaja”) una gep;,
de descensos infernales en los que mundos diversos son enfrentg i
dos a esa transpoética. Referentes de un entorno bajo el signo ¢¢’
la dominacién y el inmovilismo, en los que la lengua poética juegy
un papel transfigurador: ¥

unha pdgina del libro puede operar la transverberacién del tiempo
en el espaciocurvo nace un crisantempo esta flor que se ve aqui
que la escritura calca en nata de papel hierdglifos a hieroflor

“a dream that hath no bottom"” (mar/fset 74)

“Crisantempo” como una palabra de conjuro a la crisis y al
tiempo 2¢ Palabra-flor (crisantemo) extraida del “panaroma de
todas as flores da fala” que detiene el fluir sucesivo de la narra-
cién y crea un fluir sintético, recursivo, de despliegue y repliegue:

Esta inclusién de lo sintético en lo sucesivo, hace de la poesia
de Haroldo de Campos una reubicacién del concretismo en el te-
rreno de la sintaxis. A partir de las Galdxias, su poesia comienza
a definirse por un uso intensivo (poético) de la sintaxis y yano -
—como sucedia en el concretismo— por un abandono de ésta. Esto’ "
explica que Haroldo de Campos haya recurrido a la denominacién .
“poesia de la gramatica” de Roman Jakobson para referirse asu -
produccién. En su articulo “Poesia de la gramética y gramaticade
la poesia”, Jakobson se refiere a la importancia de la presenta-
cién gramatical en la lengua, y sobre todo en la poesfa por ser su -
“manifestacién mds formalizada” ¥ Esta gramaticalidad consiste
en las combinaciones, relaciones y posiciones en las que entran
las unidades discursivas y que Fortunatov ha denominado —se-
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Jakobson~ “significados formales” (recordemos la definicién

ue hizo Harcldo de Campos de Jakobson como un “hiperconteni-

" dista”). La repeticién, que en las primeras galaxias era llevada

adelante por cada térming, comienza a diseminarse hacia una di-

mensién de conjuntos mds amplios, unidades verbales que se re-

piten, s€ invierten y se transforman dando lugar a una repeticién
amatical que intensifica el discurso poético.

Jakobson sefiala, en el mismo ensayo, que la funcién poética
predomina y hasta opaca a la “funcién estrictamente cognosciti-
va”; sin embargo, no es esto lo que sucede con la poesia de Harol-
do de Campos. En suiltima etapa, la funcién poética (entendida
como la “concretud” de la poesia) se potencia con la funcidn cog-
noscitiva, tal como se observa en sus poemas y en su ensayo “He-
gel poeta”, entre otros innumerables textos.®® En el poema “Meni-
nos eu vi”, la poesia deviene filosofia, y su modo de considerar la
gramaticalidad adquiere un sentido tanto poético como cognosci-
tivo:

mas vi tudo isso

tudo isso e mais aquile

e tenho agora direito a uma certa ciéncia

e uma certa impaciéneia

por isso néo me mandem manuscritos datiloscritos telescritos
porque sei que a filosofia ndo & para os jovens

e a poesia (para mim) vai ficando cada vez majs parecida

comn a filesefia

e ja que tude afinal € névoa-nada

[ciertamente vi tode eso .

todo eso y todo aquello

y ahora tengo derecho a cierta ciencia

¥ a una cierta impaciencia

por eso no me manden manuscritos dactiloseritos teleseritos
porque sé que la filosofia no es para los jévenes

¥ la poesia (para mi) cada vez se parece mas

a la filosofia

v ya que todo al final es niebla-nada ]

meniros eit vi*?
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Los recursos poéticos se incrustan en un texto que tiene:
fluir discursivo coloquial (“todo riocorriente”) y que crean egg 4
cularidad, esa red propia de los recursos poéticos (“ciencia” e “imy,
ciencia’, y la efectividad solamente gramatical de los dos pripy,
ros versos ya que nada agregan desde el punto de vista inform a4
vo). Pero es el vltimo verso el que detiene, como el “crisantemp
ese fluir: “tudo afinal € névoa-nada”. “Niebla-nada” es la sinte
ideogramatica del verso biblico que la Vulgate ha traducido copiy
“vanitas vanitatum” y que Haroldo de Campos ha transcreado ag;

Névoa de nadas / disse O-que-Sabe /f
névoa de nadas / tudo névoa-nada

[Niebla de nadas / dijo El que Sabe #/
niebla de nadas / todo niebla nadal

El uso del paralelismo {(“figura gramatical” bdsica segiin ¢
poeta Gerald Manley Hopkins) se refuerza en esta traduceién por
el uso —a diferencia de la Vuigata— de un sustantivo concreto, -
material, sensitivo. Trasladada a “Meninos eu vi”, “nevoa-nada” -
se convierte en ¢l ideograma en el que se cruzan una conclusién-
filosofica (cognoscitiva) y una condensacidén poética. Y si la poesia
y la filosofia se unen en un punto, es en esa lucha con la gramati-
calidad de la lengua que es la propia forma material del pensa-
miento. “Nevoa-nada” es una palabra collage, un nicleo, una sin- ~
tesis ideografica de una larga cadena de experiencias y de consi-
deraciones discurivas.

En esta constelacién lingiiistica del pensamiento, la poesia
aporta todos los recursos de su materialidad y hasta adquiere un
cierto valor paraddjico al desacralizar los textos canénicos a la
vez que sacraliza el trabajo poético. Es por esto que el parafso
haroldiano se nutre de la poesia de Dante como presencia confi-
guradora de sentido paradisfaco o epifanico. Sin embargo, este
paraiso no es una realidad trascendente sino una iluminacién in-
manente que surge en el momento en que lengua y pensamiento
devienen galaxia, constelacién:

o de este e avia quasi 'ombra della vera costellazione enquanto a
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mente quase-iris se emparadisa neste multilivro e della doppia danza

{¢l de este e avrh quasi Jombra della vera costellazione en cuanto la
mente casi-iris se emparadiza en este multilibro y della doppia danzal

“Fecho encerro” (nov 75/mar 76), Galdxias™

El trabgjo poétice agrupa sus materiales (discursos, libros,
mente) y los relaciona, abriendo en su inmanencia el paradiso del

poema-
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Notas

1Esta cita estd tomada de una entrevista que le hice a Hazoldo de Campos?'—;
¥ que fue publicada por la revista Espacios (nimero 20, primer semestre de 1997y
con el titulo “La escritura del asombro {entrevista a Harclde de Campos)”. .

*Estos son algunos de los titulos que testimonian esta actividad: Dgng,. :
Pararso (seis cantos) (Rio de Janeiro, Fontana/Istituto Culturale Italiano de Sgq -
Paulo, 1978), Deus e o diabo no Fausto de Goethe (Sio Paulo, Perspectiva, 1981),
Qohélet/ O-que-sabe Eclesiates. Poerma sapiencial (S0 Paulo, Perspectiva, 1991),
Bere'shith {A ceno da origem) (830 Paulo, Perspectiva, 1993), MHNIS, 4 frq d¢
Aquiles (en colaboracién con Trajano Vieira y José Roberto Aguilar) (Séo Paulo,
Nova Alexandria, 1994).

*Trabajo la cuestién de los origenes y los comienzos en la obra de Haroldg
de Campos en ¢l trabajo "Origenes de Harolde de Campos”, texto presentado en
el simposio On Transcreation. Literary Invention, Translation, and Poetics {Dedy.
cated fo Haroldo de Campos in his 70th year), realizado en octubre de 1999 en
Yale University.

1 Opinién reproducida en Galdxias, S0 Paule, Ex-libris, 1984

5“Repeticién y diferencia” en Michel Foucault / Gilles Deleuze: Theatrum
Philosophicum seguido de Repeticidn vy diferencia, Barcelona, Anagrama, 1995,
psSlL

SEn Finismundo- a iltima viaggem {Ouro Preto, Tipografia de Fundo de Quro
Preto, 1990), Haroldo de Campos sostiene que “la idea de génesis, en este caso,
tiene mucho que ver con la idea de generacién, ¢on la idea de genealogia vy con la
idea de gesta o crénica” (p 11)

?Este ensayo fue después incluido en su libro O Arco-fris Branco, Rie de
Janeiro, Imago, 1997, pp 61-73

5El epigrafe esta tomado del prefacie a “Un coup de dés™; “La ficcién aflora-
ray se disipara, 1épida, segin la movilidad de 1o eserite” En Obra poética, vol 11,
Madrid, Hiperidn, 1981, traduccién de Ricardo Silva-Santisteban, p. 131

*Tomo e} concepto de la ficeidn como prineipio comunitario y lingtifstico de
diversas fuentes, principalmente de Poétice de Matlarmé (Madrid, Editora Na-
cional, 1977), ¥ Jaeques Rancidre: Mallarmé (La politique de la siréne) (Paiis,
Hachette, 1998) Pierre Bourdieu, en su libro As regras da arte (Sao Paulo, Com-
panhia das Letras, 1996), habla, a propésito de la ficcién mallarmeana, de “la
verdad objetiva de la literatura como fiecién fundada en la creencia colectiva® y
de “fetichismo deliberado” {(ver pp 308-310).

¥ En su texto programético sobre las Galdxias, titulado “dois dedos de pro-
sa sobre uma nova prosa” y publicado en la revista Inven¢do (nimero 4, diciem-
bre de 1964), Harolde de Campos habfa escrito: “El flujo de los signos. en todas
las piginas un elemento constante: el viaje o el libro o el viajelibro. o ¢l librovia-
je. unidad en la variedad variedad en la unidad { ] todos los materiales. no
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; 1 E] poema de Fernando Pessoa se titula “Autopsicografia” y comienza asi:

" ap poeta é um fingidor / Finge tao completamente- f Que che'ga a fingir que € dor/

4 dor que deveras sente”. En el caso de Mallarmé, la relacidn entre el poeta y el

pistrion €3 bastante frecuente, como en ¢l ensayo “La accién restringida™ “El

escritor, de sus males, dragones que ha mimado, o de algdn jdbilo, debe instituir-

ge, en ¢l texto, como espiritual histrién” (Stéphane Mallarmé: Veriaciones sobre
un tema, México, Vaelta, 1993, p.64).

12Ver Jacques Derrida: “La doble sesién” en La diseminacion, Madrid, Fun-
damentos, 1975, pp.319-326.

BTeoria da poesia concreta, op.cit, p .94

®Q momenio futurista, Sao Paule, Edusp, 1993, pp 321 y 326

15 (Jn lcido analisis de la primera etapa “barroca” de la poesia de Harolde
de Campos puede verse en “Um cosmonauta do significante: navegar € preciso”
de Joio Alexandre Barbosa, incluide en Signantia quesi coelum, Sao Paulo, Pexs-
pectiva, 1979.

5 En “A obra de arte aberta” (un texto de 1955 incluido en la Teoria da

sia concreta), Haroldo de Campos habla de un “neobarroco” como respuesta a
las necesidades culturales contempordneas (el término surge a propésite de Pie-
rre Boulez)

U Concrezioni” de Andrés Sdnchez Robayna en Baldus (Quadrimestrale di
letteratura), anno VI, nim 5, TI-III cuatrimestres de 1996, p.80.

#Incluido en Haroldo de Campos: Signantic quasi coelum, Sao Paulo, Pers-
pectiva, 1879, p 126 Traduzco al castellano del portugués ya que no poseo la
versidn en e] original.

I*E} ensayo fue incluido en América lating en su literatura, coordinacién de
(ésar Ferniandez Moreno, México, SXXI, 1972 {el libro incluye también un ensa-
yo de Haroldo de Campos: “Superacién de los lenguajes exclusivos™).

2En E! origen del drama barroce alemdn, Madrid, Taurus, 1990, p40.

HeMallarmé (1842-1898)" en Situations IX (El escritor y su lenguaje y otros
textos), Buenos Aires, Losada, 1973

24Evolu¢ao de formas: poesia coricreta” en Teoria da poesia conerefa, op.cit.,

5O.
d .Y si se tratara, siguiendo uno de los postulados de Mallarmé, de recons-
truir el sujeto en poesia? Philippe Sollers plantea, en La eseritura y la experien-
cia de los limites (Caracas, Monte Avila, 1984), que Mallarmé concibe al sujeto
‘como consecuencia (igitur) del lenguaje

 En “Qohélet, El-que-sabe: poema sapiencial” (Qohélet / O-gue-sabe. Ecle-
sigfes. Poema sapiencial, Sao Paulo, Perspectiva, 1991).

% Pragmento 3, Panaroma do Finnegans Wake de James Joyce, 8ao Paulo,
ed Perspectiva, 1971, p.39 (la traduccién de este fragmento le pertenece a Au-
gusto de Campos v s la que le da titulo al libro). La traduccién de Victor Pozan-
co: “Bueno, ¥ ahora, para pasar de nuevo a la carga y volver a disfrutar de los
florilegios del habla, si un ser humano comprensiblemente fatigade por su coti-
diana racién de méme hez” (Finnegans Wake, Barcelona, Lumen, 1993, p.69).
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*En la versién oral contenida en el video Poetas de campo e espagos,
do de Campos combina las irases *en el espaciocurvo nace un cnsantempo”
riocorrente” y “tudo 1iverrun’, mientras éstas se reproducen en laser (se tra¢.,
una performance en una chscoteca) “Tudo riocorzente” es una traduecién del'
verrun” con ¢l que se inicia el Finnegans Wake de James Joyce (ver Pongry
op.cit , pp.34-35) y, a la vez, una traduecion libre que Haroldo de Campos hjzy’
“panta rhei” de Herdelito en su poema “Her4clito revisitade” (en Lo educacign
los cinco sentidos, op cit, p 128). La lectura se repite en un ritmo hiPnétioo
como si fuera una cinta de Moebius: una frase conduce a otra y asi sucesjv.
te Paraver las recursividades y la estructura de las Galdrias, consultar “Lej; "§
Finita de um Texte Infinito: Galdxias de Haroldo de Campos™de Inés OSekl-Dém.é
en A Propésito da Literariedade, Sio Paulo, Perspectiva, 1990. _

2 “Poesia de la gramdtica y gramdiica de la poesia” en Arte verbal, Slénoi
verbal, tiempo verbal (México, FCE, 1995), p 61 S

 (asi todos lo ensayos de O Arco-Iris Branco tienen como tema central la
vinculacién del saber poético con el conocimiento.

# (s melhores poemas de Haroldo de Campos, seleccion de Inés Ose]n.]}u,
pré, Saa Pablo, Globo, 1992 La traduccién pertenece a Victor Sosa y fue publies?
da en la revista Poesxa ¥ poética, ndm. 23, otofio de 1996, p.49. o

*Esta cita pertenece al formante fmal ¥ es una reescritura de los Slgmen-.
tes versos de Dante que Haroldo de Campos estaba traduciendo por esa mismg
época: “E avra quasi 'ombra della vera / costellazione e della doppia danza®, Iy.
vina Comedia, Paraiso, XIII, 19-20. Nétese ¢cSmo en las primeras Gala.:nas 38
citaban versos del infiexno dantesco
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CONCLUSIONES



1 Los cambios en los medios de reproduccién transforma-
ron el papel que desemperiaron los museos en el siglo XX. En los
pafses periféricos, ademads, estas instituciones llegaron a desem-
peiiar un papel dinamico, sobre todo para esa orientacién de la
cultura latinoamericana que denominé ‘cosmopolita’. En el caso
de Brasil, esta funcién la cumplieron el MASP {(Museu de Arte de
Sao Paulo) y el MAM (Museu de Arte Moderna), siendo este ulti-
mo el que mejor represents los criterios modernistas de vanguar-
dia en los que se implicaron diferentes movimientos y artistas
durante los afios 50. El museo como institucién estuvo a tal punte
privilegiado en el modernisme brasilefio que también en Salvador
de Bahia, ciudad de provincia, tuvo ese caracter modernizador
como puede comprobarse en los artistas que posteriormente -a
mediados de los afios 60— formaron el cinema-novo y el tropicalis-
mo. En este caso, es curiosa la incorporacién, con el bahiano Mu-
seu de Arte Popular de 1963, de la tendencia transculturadora al
museo mediante los criterios modernistas de disefio y funcionali-
dad. El rmnuseo, cruce de fuerzas institucionales hegemoéiiicas y
proyectos de renovacién culturales, es una de las claves del arte
brasilefio de los afios 50 y 60.

2. La critica de las formas en el movimiento de poesia con-
creta se apoyé en los avances y las rupturas que se habian reali-
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zado en el campo de las artes visuales y la mmisica A partirde alh :
los poetas iniciaron una renovacién del lenguaje poético gue tuvo
su niicleo en la critica del verso como instancia distintiva del mg.
terial poético. En su reemplazo, los poetas concretos se propusie.
ron desarrollar, en la teoria y en la practica, una escriture ideg.
gramdtica que se inspiraba en Ezra Pound, Stéphane Mallarmg,
e.e.cummings y James Joyce La 1mp051b111dad de instituir eSte
nuevo tipo de escritura se debe tante al poder tradicional del ver.
so y a los cambios histéricos, como a la insuficiencia del criterig
modernista evolutivo para dar cuenta de la situacién de la poesia.

3. La fundacién de Brasilia en 1960 puso en movimiento 13
lucha povr la hegemonizacién del movimiento modernista en Bra-
sil La poesia concreta, pese a haber asumido estrategias y moti-
vos de la arquitectura y el disefio, apenas pudo destacarse como
protagonista en este juego de apropiaciones. Pero la fundacién de
Brasilia también coincidid con el hecho de que, en términos politi-
cos, el modernismo comenzé a ser cuestionade por su reformismo
verticalista. A principios de la década, se instalé en el horizonte
histérico la posibilidad de un cambio revolucionario que los poe-
tas concretos encararon con lo que denominaron “fase militante”,
Esta fase, relativamente breve, puso de relieve las contradiceio-
nes entre la autonomia de la forma poética y la inmediatez politi-
ca.

4. 1964, que fue un afio de corte en la politica, no tuvo este
caricter de limite o discontinuidad en el campo poético y cultural.
Las dos lineas bésicas de este periodo, en la poesfa concreta, con-
tinuaron desarrollandose por lo menos hasta 1966, afio de cierre
de la revista Inveng¢do. Estas dos lineas son: incorporacién de nue-
vos materiales que cuestionan el criterio de homogeneidad y revi-
sién relativa del criterio de evolucion (sobre todo en las Galdxias
de Haroldo de Campos que implican el abandono de la oposicién.
versofideograma). Tamhién en esos afios se cuestiona la autono-
mia de la forma en algunos experimentos de Décio Pignatari como
creador publicitario. Lo que me interesé mostrar aqui es eémo el
abandono de la apariencia estética sacaba a los poetas concretos
del Ambito de la poesia y confundia sus obras con la tendencia
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dominante (excepto, paradéjicamente, en la provocacién hacia el
jnterior del campo literario).

5. La aparicién del tropicalismo trajo consigo un nuevo tipo
de sensibilidad que encontré su cauce en los medios masivos de
comunicacién. Los poetas concretos habian sostenido, en el 1lti-
mo nimero de su revista Invengdo, que era en ese ambito donde
se iban a definir los diferentes roles culturales. Aunque los poetas
concretos —principalmente Augusto de Campos- defendieron pu- |
blicamente a los musicos tropicalistas, la teorfa de la informacién i
les sirvié para establecer jerarquias y diferencias que mantuvie- #
ron. incontaminada a la cultura de alto repertorio a la que ellos “-
pertenecian. Sélo a principios de 1970 Augusto de Campos reco- |
noce una zona comun o Gnica, pero para ese entonces el proyecto
vanguardista habia eoncluido con su etapa de participacién polé-
mica y grupal y solo seria reanudado por las lecturas de continui-
dad retrospectiva que hicieron los poetas a lo largo de esa década.

6. Desde el punto de vista del campo literario, la acumula-
cién del capital simbélico del poeta vanguardista no fue abando-
nada con el retorno al verso y hasta se construyé una historia
evolutiva del movimiento. Sus ensayos criticos, con grandes es-
fuerzos retrospectivos, se valieron de giros como “anuncia”, “pre-
conereto”, “representativo del desarrollo futuro”, “preparadas las
estructuras futuras”.! También denominaron a la primera fase,
que aqui denominé “ortodoxa”, como “heroica” y solo muy rara vez
abandonaron un punto de vista “concreto” para leer la literatura.
De los tres poetas, fue principalmente la obra de Augusto de Cam-
pos la que m4s soporté la represién simbélica que implicaba esta
clasificacién {mientras en el caso de Haroldo de Campos, la critica
recupero positivamente su primera etapa barroca y en Décio Pig-
natari, se establecié una continuidad a través del componente sa-
tirico). En este trabajo, me he ocupado de recuperar algunos ele-
mentos reprimidos de uno de los primeros poemarios de Augusto
de Campos: Poetamenos de 1953.

7. El movimiento de poesia concreta representa, en literatu-
ra, uno de los intentos més integros y depurados de la tendencia
modernista. En el transcurso de su desempefio como grupo de
vanguardia, los poetas aplicarcn estos criterios, los cuestionaron
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o ampliaron y, finalmente, los abandanaron gradualmente, Si bigg
el proyecto vanguardista del concretismo se cierra hacia finalej
de la década del 60, el hecho de que la aceptacién de su obra hay,
sido lenta y de que solo en la década del 70 se publicaran gyg
primeros libros de poemas de ciculacién masiva® hizo que el ¢op:
cretismo como motivo polémico persistiera y que los poetas agy:
mieran la defensa con ese nombre (todavia hoy, en la prensa mg.
siva, se los reconoce por el atributo de “poetas concretos”). Ests.
hecho, asi como su participacién en algunas revistas marginales
de los afios 70, oscurecié el hecho de que el abandono del moder.~
nismo integral se habia producido a fines de la década del 60.

8. Como movimiento de vanguardia, el concretismo actuali.-
z0 las formas poéticas, buscé nuevas instancias de distincién de
la obra, modernizé el corpus a partir de la critica y las traduccio-
nes, y confié en la promesa utépica de integrarse en una sociedad
liberada. En su primera etapa lo hizo mediante la categoria mo- °
dernizadora del design que se proponia transformar la vida coti-
diana. Posteriormente, mediante la “forma revolucionaria”, se
confi6 a los avatares de la politica para, finalmente, concentrarse
en la escena mediatica como el lugar de definicién de los sujetos
culturales. Como todo movimiento de vanguardia, comprometié
la liberacion de la obra con los avatares de la historia. El incum-
plimiento de esta promesa, exige que estos poemas sean leidos
bajo una nueva luz. Esto es lo que he pretendido hacer en este
libro.
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% Notas

1Las citas pertenecen al ensayo de Haroldo de Campos “De la poesia con-
' creta a Golaxias y Finismundo: cuarenta afos de actividad poética en Brasil®
incluide en Hordcio Costa (comp.): Estudios brasilefios, México, UNAM, 1994,
.136-137.
; PP :Xadrez de estrelas de Haroldo de Campos en 1976, VIVA VAJIA (Poesia 1949-
79) de Augusto de Campos en 1979 y Poesia, pois € poesia (1950-1875) Podite
(1976-1986) de Décio Pignatari en 1986.



ANEXOS



Construir el pasado

nos problemas de la Historia de la Literatura
apartir del debate entre Antonio Candido y
Haroldo de Campos)”

“Los tiempos pasados estdn como
muerios; falta la nota viva”
Silvio Romero

1. Introduceion

El réquiem que se ha entonado por las historias de la litera-
tura no deberia ser demasiado compungido si no fuera por la si-
guiente salvedad: cada vez que se piensa en las relaciones entre
literatura e historia, los esquemas, los conceptos ¥y aun los méto-
dos de aquellas historias retornan como si un derecho inmemorial
las asistiera. Los conceptos de ‘época’ ¥ ‘culminacién’, por ejem-
plo, asf como la vinculacién determinante de la literatura con las
formaciones nacionales, llegan hasta nosotros como i no hubiera
otros instrumentos disponibles. Ante estas trampas del hébito,
resulta necesaria la actividad tedrica para regular con mas preci-
sién los diversos enfoques y para dominar -al explicitarlos— la
funcidn de los valores. “Lo 1inico que puede hacer un historiador
de la literatura —dice Peter Birger— consiste en montar un argu-
mento cuyo prélogo sea, precisamente, la exposicién de sus valo-
res, porque la trama y los actores han sido elegidos en arreglo con
égtos”.?

Esta actividad teérica consistiria, principalmente, en una crt-
tica de esos monumentos del siglo pasado, esas historias de la
literatura en las que se ponia en juego la nacionalidad, el progre-
50 ¥, a veces, la literatura. La critica reemplazaria al mero recha-
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2oy a la negacién displicente, que son las mejores garantfas parg
el retorno de los supuestos del género. Como mostraré a lo large
de este ensayo, se trata de rescatar de las historias de la hteratu. o
ra, por medio de la reflexién, aquellos principios o conceptos que
son todavia viables y que mantienen un poder heuristico y metg. -
dolégico. Los escritos de Antonio Candido y Haroldo de Campog -
-y la polémica que se lee en ellos— serviran para reflexionar sobre
el género ‘historia de la literatura’ y para determinar lo que ngg
separa de sus modelos canénicos. En Brasil, la ¢jemplar Histérig
da literatura brasileira (1883) de Silvio Romero ha desempefiadg
ese papel. Su escritura supone el despliegue, en el género, de ung
concepcién de la literatura que se articula alrededor de las ideag
de nacién y organicidad, y que cristaliza con la constitucién de log
estados modernos. En esa evolucién imaginaria, estas historiag
se ven a si mismas como un corolario de la conformacién de 1o
nacional histérico, literario y politico. “Me inspiré siempre —dijo
Silvio Romero— en un Brasil autonomo, independiente en p011t1ca,
y todavia mds en literatura” 2
La intervencién de Antonio Candido, en relaci6n con ese mo-
delo canénico, consiste en utilizar, en vez del lenguaje orgdnico -
usado por Silvio Romero, un lenguaje estructural (mas en el sentj- -
do del funcionalismo inglés que en la acepci6n francesa) que mar: -
caré los momentos decisivos de la historia del sistema literario. ..
Critico de una sélida formacién en literatura y sociologia, Candi: ~
do comenzé a participar en el debate literario brasilefio en la'dé-
cada del cuarenta, representando un nuevo tipo de “critico-scho: -
lar” e implicado en el movimiento de revisién negativa de las -
vanguardias histéricas. Su obsesién por armar tradiciones, y su .
gusto por las continuidades mas que por las rupturas, se opone 4
la postura vanguardista de Haroldo de Campos, cuyo punto de -
referencia més importante en la literatura brasilena es el icono- .
clasta Oswald de Andrade Para Haroldo de Campos, por lo tanto,
son los momentos de ruptura y no los “decisivos” los que develan:
el lugar de la literatura en la historia. Es a partir de esta posi- -
ci6n, que Haroldo de Campos trata de disputarle a Candido el
ideologema de debate de la fradicién que, como vimos anterior-. ;;
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mente, se impone en la cultura brasilefia hacia fines de la década
del 60

Frente a estos momentos, los decisivos y los de ruptura, el
concepto expuesto aqui de momento constructive =deudor, en bue-
na medida, de las posiciones de Candido y Haroldo de Campos-
tendra como objetivo relevar aspectos del género al plantear los
jnterrogantes de c6mo se imaginan el origen los ‘historiadores de
la literatura’ y cudles son los métodos de investigacién que impo-
nen estas elecciones primigenias.

2. La crisis de un género

La aparicién a mediados del siglo XX de Formacdo da litera-
tura brasileira: momentos decisivos de Antonio Candido constitu-
ye uno de los intentos mas ambiciosos de reescritura de la histo-
ria literaria.? Escrita como continuacién y critica de la obra de
Silvio Romero {(sobre la cual Candido también escribi6 un libro)®,
su proyecto le otorga un lugar central a las obras y al sistema
literario sin abandonar la perspectiva sociolégica. Segin la tesis
de Candido, l4d literatura brasilefia se configura como sistema (con
su publico, su conjunto de “productores literarios” y un repertorio
de estilos y temas) en el curso del siglo XVIII y XIX. ‘Sistema’ y
‘configuracién’ son los dos conceptos que articulan sociedad e his-
toria, y determinan la existencia de una literatura nacional, obje-
tive comiin (segin Candido) Ele los mevimientos iluminista y ro-
mantico. La configuracién de este sistema se relaciona tanto con
caracteristicas textuales (lengua, temas, imégenes) como con los
componentes del campo literario (“productores m4s o menos con-
cientes de su papel”, piblico y un “mecanismo transmisor” o “len-
guaje, traducido en estilos”). Con la critica romdntica se cierra un
proceso de formacidén en el cual “los brasilefios tomaron concien-
cia de su existencia espiritual y social a través de la literatura” ®
Al igualar literatura brasilena con literatura nacional y repre-
sentativa, Candido se hace cargo de este proyecto colocdandose
deliberadamente en una posicién ‘roméantica’. Esta concepcitn,
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aunque “llena de equivocos” como reconoce el mismo Candido,
la que le permite escribir “una ‘historia de los brasilefios ep ¢
deseo de tener una literatura™.’ El movimiento es dialéetico:
virtud radica en el reconocimiento de los elementos de ese mode)§
que permanecen en nuestro modo de pensar la historia literar;
su dificultad, en asumir esos elementos como naturales.
Mientras Candido escribia la Formagdo, el movimiento
poesia concreta comenzaba a intervenir piblicamente en el debg;
te literario de los afios cincuenta. En relacién con la historia de 3
literatura, la estrategia de este grupo fue doble: rescatar a |3
vanguardias de la década del veinte y, complementariamente, djg.
cutir las versiones candnicas de la historia literaria brasilefia, g
deseo de comprender la historia de la literatura desde el presenta
—actitud que va a diferenciar a los integrantes del grupoe de cierty
vanguardia iconoclasta— se expresa en el concepto de “lectura sin
erénico-retrospectiva” que Haroldo de Campos expuso en sus artf.
culos “Poética sincronica” y “Texto e Histéria” (1967), y cuyos de
sarrollos criticos se leen en los trabajos de ‘ReVision’ y en O ge
questro do barroco na Formagdo da literatura brasileira: o cas
Gregério de Mattos® A partir de este concepto, forjado en una.
matriz formalista y estructuralista y enriquecido posteriorments
con los aportes de Derrida, Jauss y Benjamin, Haroldo de Cani-
pos desarrollard una critica del libro de Antonio Candido? )
Para comprender este debate no solo €s necesario reponer esas
dos lineas de lectura (la textual y la sociocritica) que abren aguas
en la critica literaria latinoamericana desde los afios sesenta, sing .
también reflexionar sobre esa brecha que puso en crisis el esque- -
ma positivista y naturalista que aplicé Silvio Romero. La débacle
de las historias de la literatura puede ser comprendida desdeuna -
perspectiva formalista o desde una lectura benjaminiana. Segin -+
la interpretacién de Walter Benjamin, la crisis de una historia ~-°
que se veia a sf misma como progreso indefinido y encarnacién de
una totalidad se comprueba en las pretensiones monumentales
del género: “su desgracia es su excesiva aspiracién a la gran tote-
lidad” * Lo que se cuestiona en este texto es la supuesta integra-
cién sin conflictos de la literatura a la historia general. En su
critica a la escuela positivista y al circulo de Stefan George, Ben-
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jami-n propugna un retorno a las obras como eje y un giro coperni-
cano que supone el abandono de las pretensiones cientificas en
favor de una lectura politica: “en definitiva —sefiala Benjamin—no
se trata de presentar a las obras literarias en correlacién con su
tiempo, sino en el tiempo que han nacido, presentar el tiempo que
]as conoce, es decir el nuestro” " Por otro lado, esta crisis ~como
Jo percibi6 la escuela formalista rusa de OPOJAZ-, es producto
de una consideracién mecdnica (no mediatizada), psicologista y
extraliteraria de los textos. A esto, los formalistas respondieron
con un giro radical en los estudios, recuperando primero la inma-
nencia del fenémeno literario con el fin de investigar su evolucién
auténoma y su relacién con las otras series.’

Ambas posturas pueden unirse en la critica que hacen de la
representacién, tanto en la relacién de la literatura con lo que le
es heterogéneo (y de ahi la importancia del concepto de serie) como
en la idea de totalidad representada en la que el objeto aparece
neutro, distanciado y complete. No es casual que los formalistas y
Benjamin hayan estado cerca o en trato directo con las vanguar-
dias histéricas ¥ que la aparicidn de éstas sea un hito en la crisis
de 1as historias de la literatura como género.

En la concepcidn representativa del fenémeno literario, uno
de los modos privilegiados de desplegar un origen lo suficiente-
mente fuerte como para articular todas las series fue el determi-
nismo._Sin duda, la fuerza que tuvo este modelo explicativo deter-
minista en el siglo XIX y el hecho de que privilegiara el aconte-
cimiento histdrico por sobre el literario fue lo que provocé laira de
los formalistas rusos, que imaginaron a estos criticos como poli-
cias que custodiaban las calles de la literatura (Benjamin los ima-
gin6 como francotiradores que utilizaban el edificio de la literatu-
ra a falta de otro mejor: desde alli era m4s facil disparar sobre la
multitud).

Constant precedié a Lamartine en Europa y aquf; la evolucion literaria si-
guid, como siempre, a la politica

En estas palabras de Romero, la literatura asume una fun-
cién de transparencia y de efecto: su valor se vuelve documental.
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Este riesgo del género est4 muy bien expresado —inintencionada
mente— en las palabras de Gervinus (1805-1871), uno de log h;.
toriadores méas importantes del siglo pasado: “El historiador ge
literatura se transforma en historiador general, cuando, inves
gando su objeto, encuentra la idea bdsica que penetra la serig
hechos que examina, aparece a través de ellos y establece sy ¢q)
rencia con la historia general”.! Esta idea bdsica fue la de p
cidn.

En tanto documento de la nacionalidad, la obra deja de Seru)ﬁ
texto para convertirse en un apéndice de la historia. La veqd ¢;
determinaciones, en vez de articular las dos series, subordina up;
alaotra y ésta es tal vez la causa principal de la ruina del géner,
De entre las ruinas, sin embargo, yo recogeria un evento que
considero desdefiable: la postulacién de un origen. Pero para qu
este rescate sea posible, el origen debe transformarse en momen.
to constructivo.'s o

Rescatar este concepto significa extraerlo de un pensamientq
que lo postulaba en términos de origen o de verdad que se desplie
ga a partir de un hecho histérico. Este origen de lo nacional, que -
ha mostrado un proceso de constitucién, también ha excluido u
olvidado (por su propia ubicacién metodolégica) una serie de acon- :
tecimientos literarios que funcionaban segin ofros principios cons-
tructivos posibles (asi, por ejemplo, las literaturas culta y popular. .
no deberian pensarse exclusivamente como partes de una litera-"
tura nacional).'¢

Las mas recientes historias de la literatura, al menos las que
se refieren a la literatura latincamericana, han criticado este ‘ori--
gen’ manteniendo, sin embargo, las dos coordenadas que predo- - -
minan en el género: el criterio de nacionalidad y la organizacién -
cronolégica (y al no existir ese ‘origen’, la cronologia, paradéjica- . .
mente, termina adquiriendo mayor predominio sobre los mate- . -
riales). Estas historias podrian agruparse bajo dos denominacio- -
nes: el modelo del menual, concebido seguin criterios informativos -
y pedagdgicos, y el modelo de la red institucional en el que los
enfoques de las diversas participaciones son, mds que ¢l resulta-
do de ur trabajo conjunto, monografias individuales 17 Utiles de
todos modos para la investigacién, 1o que estas historias eluden,
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- : gn definitiva, es la articulacién teérica que las historias de la lite-
*.. ratura decimondnicas concebfan desde el concepto de origen y que
‘.. consistia en subvertir parcialmente el orden cronolégico en favor
- e una fundacién esencial (sea el espiritu patrio o 1as formaciones
 gtnicas). Creo que puede recuperarse este gesto, ya no como una
manifestacién de la esencia sino como los momentos constructivos
a partir de los cuales se organiza una historia de la literatura.*®
Al eliminar esta instancia, los manuales o la historia como red
institucional no hacen mas que repreducir los defectos de esos
mismos modelos candnicos que rechazan.

Para recuperar el momento constructivo, antes es necesario
separarlo del esquema de continuidad y del sistema homogéneo
con los que se presentaba en las historias de la literatura tradi-
cionales. En Silvio Romero, la continuidad —entendida en un sen-
tido de acumulacién en direccién a una finalidad- se cifra en el
concepto de factor: “los factores histéricos [...] son efectos, que
posteriormente actian como causa”.’* El factor (sea la raza, el
medio o 12 “imitacién extranjera”) es lo que perdura y lo que estd
antes del texto y después de él. Bajo el concepto de ‘factor’ subya-
ce lo que podriamos denominar el imperativo orgdnico, el princi-
pio que establece una continuidad homogénea, arménica y esta-
ble entre literatura, sociedad y nacién; entre pasado y presente;
entre acontecimiento y escritura. El lenguaje de las historias de
la literatura es el de la integracién y el momento constructive que
imaginan es el de las “escenas de estabilidad”, como las llamé acer-
tadamente Flora Siissekind.?® El trauma, en Silvio Romero, es la
inestabilidad, la discontinuidad; lo no orgénico.

Antonio Candido, al optar por las obras literarias y no por
algin factor politico, racial o de naturaleza extra-literaria, se dis-
tancia de la herencia de Romero que, en otras esferas, asume.?
Tanto €l como de Campos coinciden en su objeto: la discusidén so-
bre la historia de la literatura debe tener lugar en los textos. “La
literatura es un conjunto de obras, no de factores, ni de autores”
(Formagdo, 1, p.103): Candido recorta como objeto a los textos li-
terarios y lee, en este entramado y no a través de él, el devenir
histérico y social. La “formacién” desplaza al “factor” y, en este
movimiento, el campo semantico de lo especifico literario al biolg-
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gico. Sin embargo, la continuidad como la pieza central de 15 ex
posicién persiste. Antonic Candido, al definir a la literatura gy
un “aspecto orgdnico da civilizagao” (Formagdo, L, 23) y al coneg
birla en funcién del proyecto finalista de la fundacién de la ngej

nalidad, subordina las partes a un todo que funciona como sisted
ma homogéneo (y en este punto es donde retorna con fuerza |
herencia de Romero). La diferencia de Candido con la tradig;

decimondénica consiste en que éste toma distancia de ese sistemy
y se compromete con €l solo en cuanto acepta su eficacia:

El pacionalismo critico, heredado de los romdnticos, presuponia tambis
como fue dicho, que el valor de la obra dependia de su cardcter representatiy,
Desde un punto de vista histérico, es evidente que &l contenido brasilefio fue aj
positive, aun como factor de eﬁcama estética [ ) pero después de haber sido |
recurso ideoldgico, en una fase de construcclén ¥ autodefinicién, es actualmenty
inviable como criferio, ¥ constituye, en este sentido, un calamitoso error de pers.
pectiva #*

En Candido, este juego dialéctico conserva, en todos sus pa-
sos, esa escena de fundacién como momento decisivo (el deseo de
tener una literatura nacional). Su continuidad estd4 garantizada
por la fascinacién que ejerce sobre el critico y por la identificacién:
del deseo del critico con el proyecto neoclésico y roméantico de fun.
dar una literatura. Se trata de escribir ese deseo como si éste per-
maneciera completo ¢ idéntico a si mismo, aun después de lag
intervenciones que se interponen entre Candido y su objeto. El .
proyecto de la Formagdo, en el clima literario restaurador delos
afos cuarenta, es el de estabilizar una formacién y un sistema
literarios. .

Contra estas escenas de estabilidad van a actuar las vanguar- = -

dias, buscando en el pasado los momentos no orgdnices, negados -
o desplazados, v ajenos a esta 16gica representativa. “Tan solo el
contraste nos enlaza con el pasado”, escribieron los dadaistas,
supuestamente los méaximos negadores de la tradicién entre los
movimientos de vanguardia.® La practica de estos movimientos
consiste en una celebracion de las escenas de inestabilidad y en
una destruccién del continue, cuestionando el modelo de la linea
sucesiva y reemplazandolo por ¢l modelo del desvio v el salto.
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& La historia de la literatura y la modernidad

Una historia de la literatura deberia revisar su metodologia
- ysus entramados conceptuales al enfrentarse con la poesia de la
1,n,:,clernidad. El elenco dominante de autores del romanticismo
francés No ha variado con el tiempo: Victor Hugo da una medida
de 1a poesia de la época. Sin embargo: ;c6mo hacer una historia
de la literatura de la segunda mitad del siglo sin incluir a Rim-
paud o Lautréamont, poetas sin gran presencia entre sus contem-
poréneos? El imperativo orgdnico ya no sirve para pensar la figu-
ra, cada vez mas predominante en la poesia, del desvio, de 1a ne-
gatividad y de la ruptura. “Esta antinomia del arte moderno como
arte puro —sefiala Bourdieu— se manifiesta en el hecho de que, a
medida que la autonomia de la produccién cultural aumenta, se
ve aumentar también el intervalo de tiempo que es necesario para
que las obras lleguen a imponerse al piiblico”.* De este “interva-
10", 1as vanguardias han tomado toda su fuerza: la diferencia con
¢l presente solo anuncia una imposibilidad de los receptores. Las
“ReVisiones” realizadas por Augusto y Haroldoe de Campos, en el
4mbito de la historia literaria brasilefia, proyectaron ese interva-
lo en el pasado rescatando autores desconocidos y rechazados por
la critica y el publico, como los escritores Pedro Kilkerry (1885-
1917) v Joaquim de Sousa Andrade (Sousadndrade, 1832-1902). La
diferencia entre la poesia de Sousandrade y el modelo nacionalis-
ta-orgénico explica, como veremos a continuacién, el lugar redu-
cido que el poeta ocupa en la Formagdo da literatura brasileira de
Antonio Candido. La escritura, el estilo poético, la biografia del
poeta v el sistema literario motivan esta ‘clandestinidad’ de
Souséndrade en la historia literaria brasilefia.

La critica roméntica, en palabras de Candido, creé el “con-
junto orgdnico de lo que entendemos por literatura brasilefia”.®
Es decir, un orden coherente en el que cada escritor encuentra un
lugar en relacién con los criterios de representacién y nacignali-
dad. La confirmacién de este conjunto organico vy su continuacién
(aunque sea en términos dialécticos) condiciona a Candido a pen-
sar toda divergencia como ‘fracaso’ o acontecimiento poco signifi-
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cativo. Sin embargo, en su aspiracién a la totalidad, las histor
también guardan un lugar para aquellos que, pese ser poco gj
ficativos, participaron de esa literatura. El esquema de las higt,
rias candnicas retorna en la Formagdo para hacer valer todog sug
derechos en la escritura de Sousandrade: se trata de un poe
menor.

Ante la cantidad de poetas roménticos brasilefios, Silvio Ro-
mero tranquiliza al lector: “Felizmente en la historia litei-aria
sucede algo parecido a lo que pasa en gramadtica. En ésta no hy;
necesidad de declinar todos los nombres y conjugar todos los vey
bos Se dan los paradigmas de las declinaciones y conjugacione
regulares y es suficiente. La indicacién de los fenémenos irregy
lares completa la teoria y asunto acabado” ** Los verbos “irregy:
lares”, en este esquema, son “los espiritus originales™: esos luga."
res fijos aseguran una tranquilidad para el historiador y para ¢
lector (“Que el lector no se desaliente”, nos consuela Romero). ;Que |
seria del critico si la historia de la literatura fuera un mero caos, "
una escritura sin limites definidos? La retérica y la gramética, el |
orden del lenguaje, regularizan y cierran la apertura de la histo-
ria y la heterogeneidad de la literatura. El esquema que modula-
esta variedad es la jerdrquica divisién entre poetas mayores y -
menores. Los poetas menores son necesarios al género en la medi-
da en que reafirman la norma, despliegan y declinan —aunque sea .
de una manera mediocre- los modelos dominantes.

Pero lo que incomoda en Sousdndrade no es que sea, en pala- .
bras de Romero, un poeta “menor”, sino que su poesfa es “casi -
ininteligible” y “original” sin ser “mayor” (es decir, paradigma de
ese movimiento organico). Sousindrade pone en escena (sin que-
rerlo o no, ese aqui no tiene gran importancia) el trauma de lo
inorgdnico Y si Romero recurre a la gramdtica para ubicar esta
irregularidad, Candido recurre al mismo Romero, es decir, a la
certeza del género. “No siendo mejor poeta, Sousa Andrade, es por
cierto mas original que los otros”, concede Antonio Candido.?”

Para cerrar la lectura de Sousandrade y despejar el trauma
que produce, Candido se calla para que hable Silvio Romero: “Es
necesario [dice Romero en la cita de Candido que cierra el capitu-
lo], sin embargo, que se diga una cosa: el poeta sale casi totalmen-
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1o dela tonada comun de la poesfa de su medio; sus ideas y len-
aje tienen otra estructura” * Sousandrade y Romero, como do-
bles de un mismo objeto {escritura y lectura de un texto), funcio-
pan como expulsores del polo negativo (Souséndrade) y reafirma-
cién del polo positivo (Romero) con el fin de garantizar el cumpli-
miento (tanto en el plano de la escritura como del proyecto) de la
rmacdo de la literatura brasilefia.

;Qué es lo que hace que Candido deba llamar al fantasma de
Sflvio Romero para ahuyentar a ese otro fantasma menor pero a
la vez original, de ningin modo simple declinacién de los “mayo-
res”? De la obra de Souséndrade, a Candido le interesan dos as-
pectos: su constante biisqueda formal y sus vigjes (“viajé mucho”
observa Candido en la biografia correspondiente al poeta, una de
las mas breves de todo el volumen).* Posteriormente, estos dos
aspectos se vinculan entre si: “una bisqueda formal que se suma
auna bisqueda de los lugares, expresando finalmente la bisque-
da de su propio ser”. El viaje y la experimentacién son las dos
caras de un mismo fracaso. Este “aire de biisqueda” se opone al
aire de familia o al “didlogo de familia” que es uno de los momen-
tos constructivos de Literatura e sociedade ™ El viaje, que en otros
poetas funciona como el regreso a lo nacional, en Sousindrade
significa desvio y errancia (O Guesa errante es ¢l titulo de su poe-
ma mas importante). Asi, el viaje de Gongalves de Magalhaes a
Europa, en 1833, ocupa un lugar formador para esa literatura y
es considerado “providencial” (11, p.59): se trata de un viaje a Eu-
ropa ¥ a su centro cultural (Paris) que fundar4 una larga tradi-
cién francéfila de la cultura brasilefia En ¢l, Magalhédes accede a
1a “experiencia bésica” del romanticismo al conocer “paises diver-
sos” y al experimentar la “nostalgia de 1a patria”. Hay una teleo-
logia en la enumeracién de los lugares: “los Alpes, la Catedral de
Milan, las Tullerias, el Cementerio de Pére Lachaise, el Jura,
Roma, el Coliseo, Ferrara, Waterloo, Parfs” (subrayados mios).
De la naturaleza a la cultura, pasando por la religién y la histo-
ria: he ahi el periplo de un poeta ramantico que extraiia su patria,
que funda su literatura y que “se descubre [a sf mismo} en cada
paso” (II, p.60). Soussandrade, en cambio, no declina este para-
digma: sus desplazamientos no son los de quien se encuentra en
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la formacién nacional, sino los de quien no tiene sitio fijo y esty o:
una buisqueda permanente (es decir, no organica). Viaja a Parfs
pero también a New York, donde escribe un poema que no eg nog.
tilgico v paradisiaco, sino infernal y cadtico.*!

Al dejar de lado toda consideracién sincrénica, el critico yigy
puede menos que confirmar la “media” evolutiva de la tradicigy.
El compromiso con esa sucesidn temporal homogénea terming
convirtiéndose en una reafirmacién de las jerarquias dadas por ¢}
objeto. El concepto de Haroldo de Campos de lectura sincrénico.
retrospectiva, enraizado en la propuesta de Jakobson de “Linguis.
tics and Poetics”, tiende a revisar este estatuto “dilacerado e dila.
cerante” de los historiadores literarios brasilefios.® )

Este concepto puede pensarse como momento constructive, A
partir de él, y en la figura del antropéfago, la lectura “sincrénice:
retrospectiva” hace una critica del gusto y el valor y de sus funcig.
nes en la historia literaria. La politica predomina sobre la histg.
ria, y el pasado se convierte en algo que no es vdlido por si misme .
(el objetivo es cuestionar la tradicién dada, buscar —como decia
Adorno- en “los mérgenes del camnino”). El lugar del antropéfago -
imaginario no es la tribu sino la biblioteca universal y “caética”, "~
llena “de laberinticos ficheros” y de un trabajo de organizaciénen "’
que el sujeto central es el lector.

Se produce asi un desplazamiento de los “momentos decisi- -
vos” que articulan el texto con el devenir histérico a partir del .
concepto de sistema literario, a los “momentos de ruptura”, que arti- -
culan histéricamente los textos segin el tiempo que los conoce:

Podremos imaginar asf —concluye Hatoldo de Campos—, alternativamente, . :
una historia literaria menos como formacion [formagdo] que como transforma-
cion [transformagdo]. Menos como procese conclusive, que como proceso abierto,
Una historia donde se revelen los momentos de ruptura y transgresién, y que
entienda la tradicién no de un medo “esencialista”, sino como una “dialéctica de
la pregunta y la respuesta”, un eonstante y renovado cuestionar de la diacronia
por la sincronia

El riesgo de esta propuesta es doble: por un lado, convertir a
la ruptura en valor absoluto y en sinénime de cambio. Esto es lo
que sucede, por ejemplo, con el concepto de “tradicién de la ruptu-
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ya” de Octavio Paz que, si bien describe varias de las practicas de
1a literatura de este siglo, fetichiza la ruptura al considerarla un
esto normativo y naturalizado, propio del arte moderno. En se-
do lugar, la propuesta de Haroldo de Campos podria llegar a
prescindir de la Aistoric, haciendo de ella la evolucién diacrénica
jnherente a los textos o sincrénica segtin los movimientos del lec-
tor. Esta dificultad es la que acecha, una y otra vez, a todas las
ropuestas que parten de los postulados del formalismo ruso: la
falta de articulacién entre la serie histérica y la literaria
De todos modos, 1o que esta propuesta pone en el centro de la
escena es la relacién formadora del presente con el pasado en la
literatura (algo que también estd en las “historias de la literatu-
ra” del siglo pasado aunque oculto bajo el velo de la objetividad).
Ahora bien, si este concepto permite restringir las pretensiones
de una valoracidon historicista y producto de las tradiciones domi-
nantes, provoca —por otro lado— una vacilacién entre historicidad
y anacronismo que parece de dificil resolucién. Sélo un conjunto
de criterios que orienten el armado de redes, permitira vislum-
brar un método que reduzea al maximo esta vacilacién.

4. Ruptura y momento constructivo

Negarse a continuar ciertos aspectos de las historias de la
literatura tradicionales es negarse, tal vez, al pensamiento mis-
mo. ;Es posible (o0 deseable) pensar los textos literarios sin el con-
cepto de época? Los textos de critica literaria usan, con frecuen-
cia, el concepto de ‘épeca’ de un modo convencional. Ante esta pre-
sién del habito, la respuesta del critico deberia ser, antes que su
rechazo a-priori, la regulacién metodolégica de ese concepto y la
clarificacién de su funcionamiento. La sola restriccién de su uso
abre nuevas perspectivas: el cuidado en no anular la heterogenei-
dad de los acontecimientos bajo una denominacién dnica (como
sucede con la palabra ‘barroco’), la sistematizacién y la motiva-
cién de 1z descripceidn por rasgos (el ‘estilo’) y el control de la circu-
laridad (tal texto tiene estas caracteristicas porque es barroco y
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es barroco porque tiene estas caracteristicas), son ui.. bueng bas
para el uso diserecional del concepto.
En el siglo XIX, la época y el periodo sirvieron como mare
comprensién v, en tanto procedimiento, tipificaron la vida de ung
época con estereotipos (ejemplo de ello son el principe renacentj
ta y el sefior feudal).” En una concepcion radicalmente nueyy
critica, como la de Walter Benjamin, se establecen a partir g
momento constructivo de la mercancia en la época capitalista, cysi
tro fases segnin los ¢ipos: la prostituta, el jugador ¥ el flineur Pﬁa
la mercancia como fetiche e imagen-deseo, y el coleccionista,
trapero y el detective para Ia mercancia eomo fésil y ruina %
que diferencia a estos tipos de los anteriores es que ya no funej
nan orgdnicamente con el entorno en el que se los hace actus
ellos permiten pensar la diferencia y la heterogeneidad. E) tip
del “principe renacentista” (el “gaucho” de Rojas o el “blanco fen
tipico” de Silvio Romero) era una representacién sin mediacion
de ‘su’ época; los tipos de Benjamin, en cambio, estdn mediad;
por las categorias de clase social, espacio urbano o transformaci,
nes tecnolégicas. _
En la critica literaria latinoamericana, Lezama Lima peri
dizé por imdgenes y forjé nuevos tipos que también funcionaror
como categoria de comprension: el “sefior barroco” o el “desterra:.
do roméntico”. En Brasil, Oswald de Andrade ha creado un tipo.
cuya fortuna critica ha crecido con el tiempo: ¢l antropéfage. -
Al forjar esta categoria heuristica, Oswald de Andrade se com:
porté como un ‘historiador de la literatura’ en la medida en que.
podia serlo un artista de vanguardia (no comeo un policia que cys- .
todia las calles sino como un provocador que apedrea las vidrie- -
ras). En primer lugar, por la relacién conflictiva que establecfa =
con el pasado. Y en segundo lugar, en su esfuerzo por deshacerse -
de y cuestionar las escenas de estabilidad de las monumentales -,
historias de la literatura que lo precedieron. Al fechar su “Mani-
fiesto” en el “Afio 374 de la Deglucién del Obispo Sardinha”, la; -
antropofagia como momento constructivo no sélo parodia un ori- -
gen (el de la crucifixién de Jesus y el de la llegada de los conquis-
tadores), sino que lee otra cosa en la tradicién y subvierte motivos -
tan fuertes (o “momentos decisivos” en la terminologia de Candi-
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do) como los del indianismo y el nativismo que fueron, segun Can-
dido, los elementos formadores de la literatura brasilefia. La es-
trategia, como quiere Asor Rosa, antecede a los esquemas prefija-
dos y el momento constructivo adquiere todo su caracter experi-
mental

El cardcter experimental est4 en la puesta a prueba de un
principio de lectura que se propondra mostrar la inestabilidad, la
heterogeneidad y las diferencias del pasado. En “T'épicos (Frag-
mentérios) para uma Historiografia do C o m ¢” de Haroldo de
Campos, el nexo “como” sirve, en su recorrido, no solo para modu-
lar sus diversos usos en diferentes periodos sino también para
cuestionar un régimen légico del discurso, como epos, basado en
los verbos de accidén y en los principios de identidad y no-contra-
diceién.®’ La figura del antropéfago, en la propuesta de Haroldo
de Campos, no solo encarna esta actitud sino también la de la
lectura sincrénico-retrospectiva en “la devoracién critica del lega-
do cultural universal” como sostiene en “De la razén antropofagi-
ca (didlogo y diferencia en la cultura brasilefia)”.*® En este ensa-
yo, ya comienzan a expresarse los desacuerdos con Antonio Can-
dido que Haroldo de Campos tratara de dirimir en la figura del
poeta barroco Gregério de Mattos e Guerra (1623-1696). Excluido
de 1a historia de la literatura de Candido porque no estaba teda-
via formado el sistema literario nacional (aunque es posible de-
tectar esta exclusién también en su concepeion del estilo)®, la
mirada sincrénico-retrospectiva y el proceder antropofdgico le
permitieron a Harolde de Campos suspender el principio epocal y
de nacionalidad en favor de una consideracién de la actualidad de
la escritura y de la diferencia y didlogo con el barroco metropoli-
tano. Este rescate del barroco ya no se realiza segiin las operacio-
nes del nacionalismo decimonénico que lo remontaba a la escena
de estabilidad prestigiosa de los origenes sino en la escena du la
escritura * Una determinada concepcién de la escritura y el pa-
pel privilegiado que los poetas concretos le otorgan a la traduc-
cién, a la que en ningin momento consideran menor (como pro-
duccion textual adgquiere un estatuto jerarquico similar al de la
‘creaci6n’), son las categorias por las que Gregério de Mattos es
‘devuelto’ a la historia de la formacién (o las diversas formacio-

395



nes) de la literatura brasilefia. La formacién no seguiria un priyi
cipio de acumulacién diacrénica (hasta la escena de la toma g
conciencia) sino de ramificacién escrituraria segun los Principiq
de la plagiotropia.*' Con este concepto, Harolde de Campos yeg;
ponde a la acusacién de plagio lanzada contra Gregério y, soby,
todo, suspende, en la reescritura, a la tradicién entendida ep
sentido teleoldgico. La tradicién no es diacronia sino sincrong.
retrospectiva. _
Lo que se esta reactualizando, en estas valoraciones, eg
principio de no-conciliacién que estd en la base de los proyectog,
de las vanguardias y que es el modo en que la obra de vanguardia-
se relaciona con la historia, con la sociedad, con la tradicién artig..
tica y literaria y con sus propios materiales. De este modo, es16gi:
co que Haroldo de Campos comience “De la razén antropofagica '
{(dialogo y diferencia en la cultura brasilefia)” citando las cartag. .
de Engels y los pasajes de Marx en los que se atacan las interpre. -
taciones mecanicas y deterministas en la relacién arte y sociedad. -
Sin embargo, que exista no-conciliacién no quiere decir que no
haya articulacién entre literatura e historia (aunque el papel de
la negatividad en cualquier historia de la literatura moderna es
crucial). Esta articulacién, sin embargo, no estd definida en 13-
figura del antropéfago de Haroldo de Campos que si responde, eh -
cambio, al problema de la temporalidad literaria, de la nacionali: -
dad y de la organicidad o no de la literatura en relacién con su -
tiempo y la sociedad. .

5. Final

No hay nada mas ficil que criticar una historia de la literatu- - -
ra vy, a la vez, nada mas dificil que escribirla. Su caracter monu-
mental y las opciones que comporta superan el cardcter localiza- .-
do de las investigaciones corrientes. Los riesgos del momento cons- -
tructivo s6lo pueden ser limitados por la especulacién teérica. El
“momento constructivo” para un historiador de la literatura es, -
en la comparacion de Benjamin, “como la piedra filosofal para ¢l -
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alquimista”.# La frase sugiere que, como lo fue para muchos al-
quimistas, esta bisqueda es también la causa de su perdicién.

La ‘antropofagia’, pese a sus connotaciones metafiricas, la
acjudad letrada” de Angel Rama o lo cémico-picaresco de Antonio
Candido, son momentos a partir de los cuales es posible trazar
jtinerarios de nuestra historia literaria** Con “A dialética da
malandragem” y su seguimiento de lo cémico-picaresco en 1a lite-
ratura brasilefia, Candido Ilega a una conclusién reveladora: “Me-
mérias de um sargento de milicias |...] no se encuadra en ninguna
de las racionalizaciones ideolégicas reinantes en la literatura bra-
silefia de entonces: indianismo, nacionalismo, grandeza del sufri-
miento, redencién por el dolor, pompa del estilo, ete. [.. ] es tal vez
el unico texto en nuestra literatura del siglo XIX que no expresa
una visién de la clase dominante” * Asf, con este ensayo Candido
revisa su obra y sugiere que la formacién podria entenderse como
la historia de la literatura de la clase dominante. Lo interesante
es que “factor”, “nacionalidad” y “continuidad” se vinculan a po-
der y ya no tanto a deseo (como se hacia en la Formacidn), abrien-
do asf el camino para la consideracién de las literaturas subalter-
pas. O para decirlo con otras palabras, estos deseos son siempre
plurales y estdn en permanente beligerancia: quebrar con la con-
tinuidad heredada y optar por un momento constructivo, revela
al esfuerzo por construir una histora de la literatura alternativa a
la hegemoénica.

Los enfoques de Haroldo de Campos y Antonio Candido, y el
debate que se entabla entre ellos, nos suscitaron la necesidad de
pensar el género de las historias de la literatura con el fin de des-
pejar parte de una herencia que todavia domina en ciertas pro-
puestas.* De todos modos, serfa temerario -y tal vez una falta de
honestidad intelectual- no asumir como pertinentes para el ac-
.tual estado de la critica (en relacién con las historias de la litera-
tura) las siguientes palabras de Candido:

Yo estoy con mucho miedo porque toda nuestra formacién teérica y critica
estd basada en la idea de sucesién temporal homogénea. Nosotros negamos esto
como actitud, pero la préctica esta ligada con una ley de sucesién temporal homo-
génea y con una tendencia a no reconocer las contradicciones. E] principio de
identidad y de tercerc excluido rige nuestros pensamientos *

Fi
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El corolario que se deduce de la impugnacién del 1mperatw’§
orgéanico es la necesidad de postular momentos CODStl'uctivosjiijg
dispongan el material en una red de sistemas y series que se mtg
rrelacionen de un modo conflicitivo y no-conciliado. La contradis’
cién, como lo sugieren Antonio Candido en este parrafo y Harolgj
de Campos en la figura del antropéfago, no deberia estar fuera g3
las historias de la literatura porque es el motivo que hace qué
éstas existan. b

R
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; * Publicado en Filologia, afio XXX, 1-2, Instituto de Filologia y Literaturas
§ -"Hispénicas “Dr Amado Alonso” (UBA), nimero especial sobre “Literaturas com-
paﬁd”” coordinado por Daniel Link, 1998,

1Citado poy Beatriz Sarlo en “Clio revisitada®, Punto de vista, afio I, N° 28,
poviembre de 1986, p.26

2 Cito de la siguiente edicién: Silvio Romero, Histéric da literatura brasilei-
ra, Rio de Janeiro, José Olympio, 1949, 4ta. edicién, 5v., org de Nelson Romero
" pome I, p-32 Las traducciones de los textos en portugués me pertenecen.
i 3 As{ ]o denomina Flora Siissekind para marcar su formacién universitaria
¥ diferenciarle del “erftico-croniste” que predominaba en esos afes Ver “Roda-
'+ pés, tratados e ensaios (A formagao da critica brasileira moderna)” en Papéis

= coledos, Riv de Janeiro, UFRJ, 1998, (hay traduceibn al castellano en Vidrieras

astilladas, op «cit.).

+ Cito de Formagdo de literatura brastleira: momentos decisives, 5* edicién,
pelo Horizonte, ed Ttatiaia, 1981, 2 vol. (a partir de ahora Forma¢do) La primera
edicién es de 1959

% Antonio Candido; O métodoe critico de Silvio Romero, Sdo Paulo, EAUSP,
1988. Este estudio fue presentado en 1945 come tesis para ¢l concurso de Litera-
tura Brasilefia de la USP (Universidad de San Pablo)

& Formagdo, op cit., II, p.369. El libre, que concluye con el romanticisma
(movimiento que termind de formar la literatura hrasilefia), se cierra con una
cita de Machado de Assis, momento de inorganicidad en la literatura brasilefia.

11, p.25. La frase es una adaptacién del titulo de Julien Benda, Esquisse
d'une histoire des Francais dans leur volonté d'étre une nation (1932). La omisién
deliberada —como sefiala Jodo Alexandre Barbosa— de la palabra *historia” en el
titulo del libro de Candido habla del desprestigio y de la escasez de las “historias
de la literatura” en el siglo XX. JoZo Alexandre Barhosa: “Forma ¢ historia en la
critica brasilefia” en Estudios brasilefios, Hordcio Costa {compilador), México,
UNAM, 1994, pp.121-122.

¥ “Poética sincrénica” fue incluido en A Arte no Horizonte do Provdvel (Sao
Paula, Perspectiva, 1967) y “Texto e Histdéria” en 4 Operagdo do Texto (Sio Paulo,
Perspectiva, 1967) Eltrabajo de “ReVisidn” méas importante realizado por Harol-
do de Campos es ReVisdo de Sousdndrade, $a0 Paule, Invenciio, 1964 (cito de la
Ped , ampliada ¥ 1evisada, Sfo Paulo, Duas Cidades, 1975 O seqilesire do ba-
rroco na formac@o da literatura brasileira: o caso Gregorio de Mattos (Salvador,
FCJA, 1989) es una conferencia que Haroldo de Campos presenta en Salvador en
la Fundagdoe Casa de Jorge Amado y en el que discuts el lugar asignado a Gregé-
rio de Mattos en el libro de Candido.

*Esta polémica, consecuencia de los frecuentes enfrentamientos en la eriti-
ca brasilefia entre criticos ‘formalistas’ y ‘sociologistas’, se habia producido no con
Candido sino con otros criticos de formacidén ‘sociolégica’ Antonie Candido, quien
puede considerarse el referente central de los criticos literarios de orientacién
socioldgica en Brasil, también tuvo influencia en criticos o poetas, como Haroldo
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de Campos, inclinados a los estudios estructuralistas y semiéticos. En 1975
cias a la promulgacién de una nueva ley, Haroldo de Campos (recibido gn al;
cfa) presenté su tesis de doctor en literatura dirigido, justamente, por Antg,
Candido: Morfologia do Macunaima-(San Pablo, Perspectiva, 1972), Mss devai
te afios después, Haroldo de Campos edita su libre O seqiiestro do barraes
formagao da literatura brasileira: o caso Gregério de Mattos en el que sig
sus desacuerdos con Candido (expresados con anterioridad en menciones
nales}. El epigrafe, tomado de Nietzsche, dice: “{Mucho respeto por sus OPinione;
Pero las pequeiias acciones divergentes valen mds” De todos modos, el libig &
encadend una polémica de la cual Candido nunca particips directamente, * -
*En “Historia literaria y ciencia de la literatura” No tiene sentidg darel
nimere de pigina porque trabajé con un texto fotocopiado sin referencia, F} texto;
en alemfn se titula "Literaturgeschichte und Literaturwissenschaft” y estg'j;
cluido en Gesammelte Schriften, 111, “Kritiken und Rezensionen” (Frankfurt, gy
hrkamp, 1991).
1 Sobre este giro copernicane y la preeminencia de la politica sobre 1a higeq*
ria en Benjamin, ver Susan Buck-Morss: The dialectics of seeing (Walier Benja.
min and the Arcedes project), Cambridge, MIT Press, 1991, p 338 “Para el hist,
riador materialista —dice Walter Benjamin en su Obra de los pasgjes— es impor.’
tante diferenciar de la manera m4s estricta entre la construceién de un estado o’
cosas histérico y aquello que habitualmente se llama su ‘reconstruccién’. La 4.
construecién’ en la empatia es de un solo estrato La ‘construccién’ supone la ‘ge
truceién™ (convoluto N, 7, 6) Citado en Walter Benjamin: Lo dialéctica en sug.
penso (Fragmentos sobre la historig), Santiage de Chile, Areis-Lom, 1996 (t;
dueccién, introdueeisn y notas de Pable Oyarziin Robles), p 138.
¥ Ver Iuri Tinianov y Roman Jakobson, “Problemas de los estudios litara-
rios y lingiisticos” en Teorfa de la literatura de los formalistas rusos, antologia
preparada y presentada por Tzvetan Todorov, México, SXXI, 1970
1 8ilvio Romero: Histérie da literatura brasileira, op.cit Tomo I, p.44. Su.
brayade mio -
H“Citado por Hans R. Jauss en “La historia literaria como desafio a la cjen-
cia literaria”, AA.VV: La actual ciencia literaria alemeng, Salamanca, Anaya,
1971, p 43 Subrayado mio. oo
18 Uso momento constructivo para revalerizar lo que en las historias de la
literatura tradicionales se denominé ‘origen’ y para dar cuenta de la armazén -
metodolégica de las historias de la literatura. El concepto tiene un cardcter -
heuristico, tentative y no totalizador (en este sentido, se diferencia de ‘origen’en =
la medida en que &ste se proponia como propio del objeto, definitivo y totalizador) - - -
¥ estd menos relacionado con el pasado que con la zransaceién que el critico hace
entre el presente y el pasado.
El momento constructivo, sin embargo, puede pensarse como origenenlos -
términes en que lo hace Walter Benjamin: como fundamento y como salto (que es -
su sentido etimolégico). Finalmente, el momento constructivo deberia posibilitar
la pluralidad y la heterogeneidad: Alberto Asor Rosa sefialé que para su libro
1610 podria haber eacrito, de acuerdo con el fundamento de los sistemas litera-
rios, por lo menos siete historias de la literatura en relacién con esa fecha arbi-
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yraria de 1610 (en Letteratura Italiana, Torine, Giulio Einaudi, 1982, 9 vols; I,

;.;’-:'P'zs) % La vinculacién estrecha entre nacionalidad y fenémeno literario explica
" _en parte- la escasez, cuando no la inexistenciz, en nuestra critica, de acerca-
" mientos a obras como las de J.R Wilcock, Virgilie Pifiera o Copi.
N 17Dos ejemplos de estos tipos de historias de la literatura que denominé *de
© manual” y “de red institucional”, notables por su cardceter critico y por la reflexién
que jmplican sobre el estatuto del género son, respectivamente, Historia y critica
de lo literatura hispanoamericona de Cedomil Goig (Barcelona, Critica, 1988,
3v) y Palavra, literatura e cultura, coordinade por Ana Pizarro (San Pablo, Me-
morial/lUNICAMP, 1995, 3v). La obra de Goig, ideada segiin el proyecto de Fran-
cisco Rico, es una antologia de estudios criticos con una bibliografia y un resu-
men del estado de la cuestion, Sus tres volimenes son Epoca colonial, Del Ro-
manticismo al Modernismo y Epoca contempordnea. Pese a que niega su cardcter
de manual (“equidistante entre los extremos del manual y de la bibliografia basi-
¢ea”, I, p 110, esta historia de la literatura lo es en el mejor sentide: por la preemi-
nencia dada a los criterios informativos y pedagégicos. En el caso de los tres
- yoliimenes de Ana Pizarro (A situagdo colonial, Emancipagéo do discurso, Von-
guarda e modernidade), la participacién de mds de sesenta especialistas habla
del modelo de red institucional Imaginada en las reuniones de Campinhas (Bra-
gil) en 1983 (ver La literatura latinoamericana como proceso, Buenos Aires, CEAL,
1985), esta historia de la literatura debi6 recurrir a este modelo ante las dificul-
tades para au finalizacién: “Estas dificultades nos hicieron renunciar al proyecto
inicial, y adoptamos la resolucién de publicar los resultades parciales de la inves-
tigacién, transformando la historia inicialmente prevista en tres volimenes de
ensayos dispuestos en orden cronoldgico” (p.13, subrayade mio) Asf como la falta
de momentos constructivos hace de esta historia una recopilacién de articulos
més que una teoria de conjunto, la cualidad de Palavra, literature e cuftura radi-
ca en la importancia dada a las literaturas subalternas (indigenas, femeninas,
orales) y a la incorporacién de la literatura brasilefia (tarea que inicid, sefiera-
mente, Pedro Henriquez Ureiia).
¥ E] intento mds satisfactorio que conozco de una “historia de la literatura”
que escapa a los métodos y a los esquemas de los modelos decimonénicos es Lette-
ratura Italiana de Alberto Asor Rosa (Torino, Giulio Einaudi, 1982, ¢ vols.) Su
organizacion es la siguiente: “Il letterato e le istituzione” (tomo 1), “Produzione e
consume” ([}, “Le forme del testo” (III}, “Linterpretazione” (IV), “Musica, teatro,
arti figurative” (V), “Questione” (VI), “Storia e geografia della letteratura italia-
na: I Dalle Origini all'Ottocento” (VII), “Storia e geografia della letteratura ita-
liana: II. Ottocento e Novecento” (VIII}, “Indici” (TX). Como puede observarse, la
perspectiva cronolégica predomina solamente en los tomos VII y VIIl. Convenci-
do de que “L'inversione di tendenza [del historicismo), rappresentata dall'intro-
duzione anche in Italia degli orientamenti strutturalisfici e semiotici, non ha
perd eliminato il problema, anzi, se mai lo ha acutizzate” (I, p.19), Asor Rosa
propone “processi osmotici” con “sistemi diversi fra loro permeabili” (1, p.20). “Sa-
rebbe possibile —afirma en otro momento- scrivere un numero n di storie lettera-
rie diverse, ma non percid necessariamente in contradizione fra loro” {I, p.28)
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Entre los momentos constructivos diversos y heterogéneos, cabe destacar el de 4,
literatura como institucién (las dos primeras partes del tomo I se titulan: “Legys.
ratura e potere” y “Letteratura e istituzioni culturali”) La organizacién fuere go
esta historia la excluye de lo que denominamos red institucional (pese a su sere.:
janza por la cantidad de firmas implicadas en el proyecto). Agradezco a Alejangy,
Patat, quien me hizo conocer la obra de Asor Rosa y me facilitd su consulta

¥ Citade por Antonio Candido en O métedo critico de Silvio Romero, op, ¢t -
p.118.

®“Cenas de fundagdo” en Annateresa Fabris: Modernidade ¢ modernism,
no Brasil, Campinas, Mercado de letras, 1994

% “La critica mdas seria que podemos hacerle al determinismo critico [da
Romerol es que desconoce o desprecia la especificidad de) fenémeno literario, con.
siderdndolo una sublimacién de fendmenos de otra naturaleza: fisicos, biolégicos,
sociales” (O métedo critico de Silvio Romero, op.cit., p.102) :

2 Formacdo, 1, p.29 (subrayado del autor).

Y En “Manifiesto Dada 1918, Siete Manifiestos Dada, Barcelona, Tusquets,
1972, p.17. Los manifiestos no se estructuran de acuerdo con la idea de origen
como estabilidad sino como hiato, discontinuidad, salto. En la relacién obra-en.
torne, la inestabilidad es fundante en un sentido paraddjico: se funda alge que
todavia no es, algo cuya sola enunciacién implica l2 discontinuidad y el enfrenta.
miento. :

# Pierre Bourdiew: As regras da arte, San Pablo, Companhia das Letras, . &
1996, p.101, subrayado mio. g

# Antonio Candido, Formagéo, op cit., tomo II, p 328, subrayade mio

6 Silvio Romero, Histéria da literatura brasileira, op cit., tomo I11, p.265.

27 Candido, Formagdo, op.cit., II, p.207. Justamente el pequefio apartads
que le dedica se titula “Um original” y es el dltimo del 7, “Os menores”, del Capi-
tulo IV ("Avatares do egotismeo”).

2 Candido, Formagdo, op cit., 11, p 208, subrayado mio. La cita original pueds
hallaise en Silvio Romero, Histéria da literatura brasileira, op.cit , IV, p 80.

¥ “Uno de los motivos de interés de su obra estd en ese aire de blisqueda
que, si no favorece la plenitud artistica, testimonia al menos una inquietud legf-
tima, elemento de dignidad intelectual no siempre encontrada en sus rebuscados
contempordneos” (Formagdo, op.cit., I1, p 207}

® Antonio Candide: Literatura ¢ sociedade: estudos de teoria ¢ histéria lite-
rdria, Sao Paulo, ed Nacional, 1985, p.11 (la primera edicién es de 1965). Con
este libre, Candido comienza una revisién de sus supuestos de lectura. Esta revi--
sién aleanza su infexion mas radical en su ensayo “Dialética da malandragem” de
1970 (incluido en O discurso ¢ a cidade, Sdo Paulo, Duas Cidades 1993).

9 No deja de ser curioso que Candido, tanto en el apartado que le dediea
como en la pequedia biografia, mencione solamente el viaje a Europa Tranecribe
a continuacién, el comienzo del Canto X del poema O Guesa errante:

“1 {O Guesa, habiendo atravesado lag ANTILLAS, se cree libre de los Xe-
QUES [Sacerdotes que hacen el sacrificio virtual del Guesa] y penetra en NEw-
YORK-STOCK-EXCHANGE; la Voz de los desiertos:)
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- Orfeo, Dante, Bneas, al infierno

Desecendieron; el Inca ha de subir .

= Ogni sp’ranza lasciate,

Che entrate...

- Swedenborg, ;hay mundo future?”

32 "Texto e Histéria”, op cit., p 13.

* Haroldo de Campos: O sequestro do barroco no formagdo da literatura
prasileira: o caso Gregdrio de Mattos, Salvador, FCJA, 1989, p.63.

3 Gerard Genette sefiala que los formalistas “han reencontrado la historia
cuando pasaron de la nocién de procedimiento a la de funcién” (en Maldoror,
Montevideo, N° 20, 1985, p 99) Sin embargo, me limito a sefialar una dificultad ¥
no a dar cuenta de los notables intentos tanto de los formalistas rusos como de la
Escuela de Praga

3 Herbert Lindenberg: The History in Literature: On value, Genre, Institu-
tions, New York, Columbia University, 1990, p 186.

3 Susan Buck-Morss: The dialeciics of seeing (Walter Benjamin and the
Arcades project), Cambridge, MIT Press, 1991, pp 211-212

YEn Metalinguagem ¢ outras metas, Sao Paulo, Perspectiva, 1992, 4%d
revisada y ampliada La primera edicién de este libro (Metalinguegem, Petrépo-
lis, Vozes, 1967) no contiene este articulo.

*En “De la razén antropofigica (didlogo y diferencia en la cultura brasile-
fa)*, publicado en castellano en Vuelig, N° 68, julio de 1982. Hay otra versidn sin
las notas al pie en Letra/Internacional, Madrid, N° 13, primavera de 1989 La
publicacién en portugués: “Da Razéo Antropofigica: Didlogo ¢ Diferenga na Cul-
tura Brasileira” (Cologuio/Letras, Lisboa, N°® 62, julio de 1981) Para ver otra
derivacion polémica de este ensayo, consultar “Nacional por sustraccién” de Ro-
berte Schwarz, en Punto de Vista, afio I, N° 28, noviembre 1986

#La concepeidn estilistica de Candido tiene como valor central la claridad
y como modelo una prosa cldsica. Asf, un ejemplo entre muchos: en un panorama
que hace de las narrativas del 60 en Brasil destaca, de entre los nuevos narrado-
res brasilefios, a Paulo Emilio Salles Gomes porque “su meodernidad serena y
corrosiva se expresa en una prosa casi clasica, traslucida e irénica, con un cierto
atrevimiento de tono que hace pensar en los narradores franceses del siglo XVIII*
{“El papel del Brasil en la nueva narrativa” en Mds allé del boom- kiteratura y
mercado, Angel Rama ed , Buenes Aires, Folios, 1984, p.187)

Kl romanticismo consideraba a Gregério de Matos el fundador de la lite-
ratura brasilefia, gesto que se continda en Silvio Romero: “si a alguien en Brasil
se pudiese dar el titulo de fundador de nuestra literatura, este deberia ser Gregé-
1io de Matos Guerra” (op.cit., II, p.39). Por considerarlo efecto del sistema y no
parte de él, Antonio Candide decide excluirlo de su Formagéo, ya que Gregério
silo vendria a adquirir existencia en la historia de la literatura después de la
operacién romantica de rescate y reapropiacién: “En efecto, aunque haya perma-
necido en la tradicidn local de Bahia, Gregdrtio no existic literariamente (en pers-
pectiva historica) hasta el Romenticismo, cuando fue redescubierto, sobre todo
gracias a Varnhagem; v sélo después de 1882 y de a edicién de Vale Cabral pudo
ser debidamente valorado” (Formagdo ., op cit., tomo I, p.24, subrayades mios}
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Ante el problema de la sincronizacién del barroco, Luiz Costa Lima se Preguntgy
“,Cémo puede entonces, el practicante de una disciplina como 1a historia e ]
literatura, nacida bajo el imperio del individualismo expresivo del romanticimﬁo
dar cuenta del barroco?” (Pensando nos trépicos, Rio de Janeiro, Rocco, 1991
p-164) Desde mi punto de vista, la sincrenizacién del barroco con la épaca actug)
plantea no menos problemas que la sincronizacién del erftico con la époea del-.(
barroco o el romanticismo. El concepto de momento constructivo no pretende re.
solver estos problemas sino explicitar la escena de intercambio en la que se pro
duce la relacién entre sistemas diferentes

41 Ver al respecto Haroldo de Campos: Deus e o diabo ro Fausto de Goethe .7
Bio Paulo, Perspectiva, 1981, p.75, N* 5: “traduccién de la tradicidn no necesaris. -
mente en un sentide rectilineo [...] Asi, Gregério de Matos es traductor (transfpr.
mador) ostensivo de Géngora y Quevedo”. _

2 Citado por Susan Buck-Morss en The dialectics of seeing (Walter Benja. '_
min and the Arcades project), op cit , p.218 (la cita est4 tomada de una carty de
Walter Benjamin a Gretel Karplus, esposa de Adorno, enviada el 16 de agosto de -
1935).

“ En esta idea de “nuestra historia literaria” creo fundamentales las pala..
bras de Rama de que “América Latina sigue siendo un proyecto intelectual van,
guardista que espera su realizacién concreta” (en La literatura latinoamericang
como proceso, op cit , p.10). Me resulta muy acertada la inclusién de un capitule
del libro Le ciudad letrade de Angel Rama como cierre del primer tomo (4 gf.
teagdo colonial) de la historia de la literatura de Ana Pizarro. Creo que el librode -
Rama puede leerse como una de las historias de la literatura latinoamericana
posibles a partir de un momento constructivo fuerte.

4 En O discurso ¢ a cidade, op.cit., p.51

* Esto se ve claramente en la periodizacidn mas politica que literaria de
algunas “historias de la literatura”. Por ejemplo, el segundo tomo de la Historie
de le literatura Hispanoamericana (Luis Iiigo Madrigal coord ; Madrid, Cétedra,
1992) se titula: *Desde la guerra de la Independencia a la II* Guerra Mundial™
Algunos tomos de la proyectada Historia Social de la Literotura Argentina de .
David Vifias que finalmente no se concreté se titulan: “4 de junio y peronisme
cldsico (1943-1945-1955)", “Neoperonismo y modernidad (1966-1976)” e “Indios, =
montoneros, paraguayos { 1553-1861-1879)"

# En La literatura latinocamericana como proceso, Ana Pizarro (coord.), ed.
cit, p.43.
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1950

Dos jévenes poetas, Harpldo de Campos (1929) y Décio Pigna-
tari (1927) editan su primer libro en el Club de Poesia, agrupa-
ci6n literaria nacida de la generacién del 45, de orientacién clasi-
cista y gusto por las formas regulares. En Auto do possesso, Ha-
roldo de Campos despliega un lenguaje barroco y preciosista de
claro linaje mallarmeano del cual el critico e historiador Sergio
Buarque de Holanda destaca su “inconformismo promisorio”. En
O Carrossel de Décio Pignatari, poemas datados entre 1947 y 1949,
se incluye “O Jogral e a prostituta negra” (“El Juglar y la Prosti-
tuta Negra™) en el que, utilizando tmesis (intercalar una palabra
en otra} y cortes abruptos, se aparta de la poética de la generacién
del 45: “La legién de los ofendidos demanda / tus piernas en M, /
silenciosa moledora del ¢repisculo”. En este poemario, ya se vis-
lumbra el desvio de Décio en relacién con el panorama predomi-
nante;

“La contencién de Eliot, el aparente deshordamiento de Pound en los Canta-
res, las aventuras sildbicas de Marianne Moore, ¢l suave laberinto lingiiistico de
Fernando Pessoa, etc, mds la misica, la pintura y el cine, ponen en jaque las
formas mde o menos aceptadas” (Décio Pignatari: "Depoimento” en Teoria da Poesta
Concrefa, San Pablo, Invengio, 1965).
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1951

Se realiza por primera vez en San Pablo un evento que, por
su continuidad e importancia, se convierte en una de las grandeg
escuelas de los movimientos de vanguardia del siglo XX: 1a Bieng)
de San Pablo. En la primera, ganan Le Corbusier y sus discfpulos
brasilefios Oscar Niemeyer y Liicio Costa en arquitectura y Max
Bill en escultura. La obra de este iltimo, Unidad Tripartita, de
tendencia abstracta y geométrica, serd una de las obras m4s in.
fluyentes en el arte brasilefio tanto para las artes plasticas comg
para la poesfa. Marca, ademas, la preferencia de las neovanguar-
dias brasilefias por los movimientos vanguardistas del norte de
Europa (la Bauhaus, Theo Van Doesburg, Kandinsky, la Escuelg
de Ulm).

“La denominacién arte concreto acuiiada en 1930 por van
Doesburg, utilizada por Max Bill en sus escritos de 1936, por Arp,
por Kandinsky en 1938, es la que més puede aproximarnos ala
estimacién de la verdadera indole de ¢sta nueva tendencia artfs-
tica.” (Tomas Maldonado: Max Bill, Buenos Aires, Nueva Visién,
1955).

Haroldo de Campos escribe su poema largo Thdélassa, thélas-
sa: “Nada sabemos del Mar [...] Pantera de espuma que las muje-
res domestican / En sus redes de litex / Rey de ungiiento y bizan-
cio que entre esposas agita/ Las manos maquilladas” (trad. Antonio
Cisneros). Augusto de Campos (1931), hermano de Haroldo, pu-
blica en la pequeria editorial Maldoror su primer libro de poemas
O Rei Menos o Reino: “Donde Angustia royendo un no de piedra /
Digiere sin saber el brazo izquierdo, / Me sito labrando este de-
sierto/ De arena arena arena cielo y arena”. Poesia de impregna-
cién metafisica, ya se observa en estos poemas uno de los rasgos
del grupo: la indagacién material sobre el acto de la escritura poé-
tica. Este rasgo se acentiia en el poema O sol por natural, fdbula
sobre el sentido, que Augusto de Campos escribe ese mismo afio y
dedica a la poetisa Solange Sohl, seudénimo de Patricia Galviao,
“Pagu”.
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1952

Centro de las actividades vanguardistas de los afios 2¢, San
Pablo es otra vez escenario de las vanguardias. Se forma el grupo
Noigandres (Augusto de Campos, Haroldo de Campos y Décio Pig-
natari) con el lanzamiento de la revista-libro de poemas, en no-
viembre. La enigmatica palabra est4 tomada del poeta provenzal
Arnaut Daniel y remite al pasaje de los Cantares de Ezra Pound:
“Noigandres! {NOIgandres! / hace seis meses ya / todas las no-
ches cuando me voy a dormir, que digo para mi:/ ‘Noigandres, eh,
noigandres, pero ;jqué diablos quiere decir esto’?” (Cantar XX).
“Ahuyentar el tedio” ha sido una de las posibles soluciones a esta
“palabra de color oscurc”. El primer nimero incluye poemas de
los tres miembros del grupo. “Rumo a Nausicaa” (“Rumbo 2 Nau-
sicaa”), de Décio Pignatari muestra, pese a su titulo estilo genera-
cién del 45, los perfiles bufonescos e iconoclastas de Décio: “el exi-
lio del exilio al margen del margen”. La serie Os sentidos sentidos
de Augusto de Campos avanza con la experimentacién que, en
este autor, tendr4 tres caracteristicas: la fragmentacién, la dimen-
sién espacial-visual y el trabajo con las formas breves. En Ad au-
gustum por angusta, Augusto de Campos comienza su asedio al
nombre sagrado (augusto) del poeta: “Dios-oh-dios, jdénde estoy?
/ En qué leyenda? ;En qué hombre / estoy, Dios desusado? / Ya
cansé mi nombre”.

“La amenaza de que el nombrar sea un hecho augusto, lite-
ral, ungido en la grandiosidad de la fatal coincidencia entre nom-
bre, autor y persona, es seguramente el motor que impulsé a nues-
tro Augusto hacia el coneretigmo [...) hosquejar una sombra de un
nombre es una gran leccién de despojamiento lirico” (Tamara
Kamenszain: “La poesia concreta después de todo” en La edad de
la poesia, Rosario, Beatriz Viterbo, 1996),

Entre otres poemas, Haroldo de Campos publica su “Teoria e
pratica do poema”: “Péjaros de plata, el poema / ilustra la teoria
de su vuelo [...] mensurado geémetra / el poema se piensa / como
un eirculo se piensa en su centro” (trad Carlos Pinto).

“En esta reivindicacién luciferina de la superioridad del arbi-
trio consciente del acto poético frente a la naturalidad de lo crea-
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do, est4 el trazo mas persistente de la poética de Haroldo de Cam.
pos” (Aldo Tagliaferri en el nimero de que le dedicé la revista
italiana Baldus —ndimero 5, 1996— a Haroldo de Campos).

Haroldo de Campos se gradda en Derecho (como 1o haran tam.
bién los otros integrantes del grupo). Comienzan los contactos con
pintores concretos, liderados por Waldemar Cordeiro y con log
muisicos de la “Escola Livre de Musica”.

1953

Segunda Bienal de San Pablo: se realiza la retrospectiva m4g
completa que se haya hecho hasta ese entonces de los movimien-
tos de las vanguardias histéricas (mds de 60 pinturas de Pay]
Klee y Picasso —entre ellas el Guernica— Mondrian, Kokoschka;
Walter Gropius, Calder, De Kooning, Torres Gareia, y un panora-
ma completo del cubisme y del futurismo italiano). Predominan,
entre los contemporaneos, la pintura y la escultura concretas: Lygia
Clark, Cicero Dias, Luiz Sacilotto, entre los brasileiios, y Alfredo
Hlito ¥ Tomas Maldonado entre los argentinos.

Se inicia la correspondencia con Ezra Pound quien los alien-
ta: “Bright BRazilians, blasting at bastards” (“Brillantes BRasi-
lefios, blasfemando a los bastardos™).

La destitucién del lugar del poeta, tema de Augusto de Cam-
pos, encuentra sus primeros nombres: “poetamenos” y “expoeta”,
Su poemario Poetamenos, escrito ¢on letra de colores “aspirando
—como dice su autor— a la esperanza de una Klangfarbenmelodie
(melodia-de-timbres) con palabras, como en Anton Webern”, es un.
hito en la poesia lirica amorosa brasilefia de este siglo y abre el
camino para la posicién vanguardista del grupo.

1954

Con Damiano Cozzella y otros miisicos, Décio Pignatari pro-
mueve una lectura a varias voces de los Poetemenos, para refutar
las criticas centradas en su imposibilidad de oralizacién. Los poe-
tas responden con un porf-manteau joyciano: la poesfa es verbivo-
covisual. Otra nota musical: Pierre Boulez visita San Pablo y es
contactado por los poetas del grupo. Los acerca la compartida ad-
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miracién por Stéphane Mallarmé y Anton Webern, v el interés
por laidea de estructura de la Gestalt (¢l todo mas que la suma de
las partes) ¥ los desarrollos y variaciones que pueden extraerse
de ésta.

Pignatari viaja a Europa donde establecera contactos con
Boulez, John Cage, Edgar Varése y, en 1955, con la Escuela Supe-
rior de la Forma en Ulm, en la que ensenan el argentino Tomas
Maldonado y el poeta suizo-boliviano Eugen Gomringer, entonces
secretartio de Max Bill.

1955

Sale Noigandres 2 con Ciropédia ou a Educacdo do Principe
de Haroldo de Campos y Poetamenos de Augusto de Campos.

La poesia del grupo se radicaliza en la experimentacién: Bes-
tidrio para fagote e estfago, poemas minimalistas de Augusto de
Campos sobre las metamorfosis animales del poeta. Haroldo de
Campos escribe O & mago do 6 mega, poema constelar blanco so-
bre negro que, por sus afinidades ¢on Oliverio Girondo, podria
traducirse La médul a de la 0 mega. Mago del omega, es decir del
limite, Haroldo dijo que de haber conacido En la masmédila (1954)
en el momento de su aparicién hubiese viajado a Buenos Aires;
lamentablemente, sélo conoce este texto en 1972, en USA.

Haroldo, Décio y Augusto publican sus primeros textos criti-
cos. En octubre, Augusto de Campos lanza el término “poesia con-
creta”. En estos textos se perfilan los conceptos que serdn el gje de
la poética concreta: serie (vinculado con los misicos Schénberg,
Webern, Boulez, Stockhausen), estructura dindmica (fomado de
la gestalt y aplicado posteriormente a las relaciones poéticas y
culturales), “tipografia funcienal”, “ideograma” (en las concepcio-
nes de Mallarmé, Pound y Eisenstein) y “paideuma” (términc de
Pound que se opone a “espiritu de época” y que designa al elenco
de autores cuyas ideas todavia pueden renovar la tradicién). Con
estos conceptos, critican la preeminencia del sujeto y la poesia
confesional e introspectiva. En “Pontos - periferia - poesia concre-
ta”, Augusto de Campos sefiala los referentes claves del movimien-
to y hace una critica de las vanguardias mediante una nueva pe-
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riodizacidn para la renovacién poética: todo comenzé en 1897 con
Un Coup de Dés de Mallarmé (este movimiento revisionista de los
concretos los diferencia de la actitud de rechazo de la generacign
del 45 e impugna el postulado de que las neovanguardias son unga
mera repeticiéon de las vanguardias histéricas). Cuatro autores
forman el paideuma inicial: James Joyce y su amalgama de pala-
bras; e¢.e.cummings y sus fragmentaciones micrescépicas; Stéphane
Mallarmé y sus disposiciones espaciales y prisméticas de la idea,
v Ezra Pound, tanto por su elaboracién de las tradiciones y de 1a
tarea del traductor como por su teoria del ideograma como pre.
sentacién directa de las imagenes. Pese a que descartan los eali-
gramas de Apollinaire por considerarlos un retroceso figurative
frente a la experiencia diagramatica de Mallarmé, toman una frase
de Apollinaire para establecer una distincién fundacional: “es ne.’
cesario que nuestra inteligencia se habitde a comprender sintéti-
co-ideograficamente en lugar de analitico-discursivamente”. Como
el verso les parece insuficiente para acceder a esa dimensién (tan-
to en sus esquemas regulares como en el verso libre}, los poetas
concretos proponen el fin de la era del verso.

En los ensayos comienza a definirse el estilo de cada autor
del grupo: Haroldo es el mas historicista y tedrico, Augusto se
centra, generalmente, en los aspectos técnicos de las poéticas y
Décio es el designer del grupo, el estratega de “la guerrilla artisti-
ca”

El poeta carioca Ferreira Gullar, conocido por su poemario 4
luta corporal, se relaciona con Augusto de Campos impactado por
Poetamenos.

“L.a poesia es concreta porque en esa poesia las palabras actan como obje-
tos auténomos Si, tal como lo entiende Sartre, la poesia se distingue de la prosa
por el hecho de que para ésta la palabras son signos mientras para aquella son
cosas, aqui esta distincién de orden genérico se transporta a un nivel més agudo
y litexal: los poemas concretos se caracterizarian por una estiucturacidén dptica-
sonota irreversible y funcional y, por asi decirlo, generadora de Ja idea, creando
una entidad totalmente dindmica, “verbivocovisnal” —segiin el término de Joyce—
de palabras dictiles, moldeables, en amalgama, a disposicién del poema.” (Au-
gusto de Campos: “Poesia concreta” en Teoria da Poesia Concreta, San Pablo,
Invencdo, 1965).
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1956

Proyectan con Eugen Gomringer una “Antologia Internacio-
nal de Poesia Concreta”. Comienzan a participar en el Jornol de
Brasil por intermedio del eritico-poeta Mario Faustino. Corres-
pondencia con E.E. Cummings, quien participa en la edicién bi-
lingiie que prepara Augusto de Campos: “Absolutamente nada —
le dice Cummings en una carta—, ni siquiera la profunda aprecia-
cién por el extraordinario trabajo que le dieron sus traducciones,
puede persuadirme de no revisar las pruebas”. Est4 en la calle el
numero 3 de Noigandres, ya con el subtitulo de “poesia conereta”
y con experiencias visuales y espaciales como los poemas de Vér-
tebra de Décio Pignatari.

Publican sus textos programiticos en ad: grquitetura ¢ deco-
ra¢do, que se convierte durante dos afios en una de lag revistas
que da mas cabida al movimiento. Salen allf los primeros tres
mantfiestos (en el sentido tradicional del término) del grupo, fir-
mados individualmente. Los poetas declaran el fin del verso y la
llegada del ideograma. Postulan una tradicién de rigor y un arte
constructive, y reconocen al referente brasilefio vive mas impor-
tante: Jodo Cabral de Melo Neto (el poeta-ingeniero, quien reco-
nocio su mayor deuda poética en Le Corbusier).

“Contra la poesia de expresién, subjetiva. Por una poesia de
creacién, objetiva. Concreta, sustantiva” (Décio Pignatari). “Poe-
sia concreta: tensién de palabras-cosas en el espacio-tiempo” (Au-
gusto de Campos). “La poesia concreta es el lenguaje adecuado a
la mente creativa contempordnea, permite la comunicacién en su
grado més réapido, prefigura para el poema una reintegraci6én en
la vida cotidiana semejante a la que Beuheous propicié para las
artes visuales, sustituye lo mdgico, lo mistico y 1o ‘maudit’ por lo
itil” (Haroldo de Campos).

Diciembre: Exposiciérn Nacional de Arte Concreta. Carteles-
poemas del grupo son exhibidos en el Museo de Arte Moderno de
San Pablo. Participan los poetas Ferreira Gullar y Wlademir Dias
Pino. Y al grupo noigandres se suma Ronaldo Azeredo. Reaccio-
nes diversas: “Veo que me estoy volviendo viejo -dice Drummond
de Andrade- todavia uso las conjunciones, admito la existencia
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del ABC y obedezco a la gramdtica”. Otros poetas dela generacién
modernista —en Brasil, vanguardista—, como Cassianc Ricarde y'-
Manuel Bandeira, se interesan por las experiencias del grupo, - .

En una entrevista, Décio, quien en julic regresa de Europa" "
dice: “En primer lugar —y me refiero a las obras ya plenamenté.
realizadas dentro de la nueva concepcién y que no son todas, auy
en nuestra reciente publicacién noigandres 3— ‘es0’ no fue hechg'
nunca en parte alguna, y mucho menos en Brasil, porque es 4.
primera vez que las experiencias pasadas tendientes a la poesfa.
sin-verso son traidas a un examen critico, a los efectos de un redj.
mensionamiento y con propésitos de continuidad y enriquecidag
de nuevas invenciones y posibilidades estructurales” (Décio Pig..
natari: “A Exposi¢ao de Arte Concreta e Volpi” en Teoria da Poesia
Concreta, San Pablo, Invencao, 1965).

1957

Licio Costa gana el concurse de proyectos urbanos para la
nueva capital (Brasilia), lo que significa un triunfo de la arquitec:
tura modernista y de los lineamientos del CIAM (Congreso Inter-.
nacional de Arquitectura Moderna). El titulo del proyecto de Cos-
ta, “Plano Piloto”, ser4 usado por los poetas concretos en su mani-
fiesto de 1958.

La Exposicién Nacional de Arte Concreta es trasladada al
zaguén del Ministerio de Educacién y Cultura de Rio de Janeiro,
célebre edificio, hito de la arquitectura de vanguardia en Brasil,
realizado segin planos de Licio Costa y su grupo con la participa-
ciéon de Le Corbusier Mario Faustino escribe una nota sobre el
movimiento en su célebre pagina “Poesia-experiencia”.

Cada vez mas, los textos criticos definen a la poesia concreta.
como un arte general del lenguaje y de 1a visualidad contemporé-
nea, “un cierto tipo de forma mentis contemporanea:; aquel que
imponen los carteles, los ‘slogans’, las revistas, las dicciones con-
tenidas en el anecdotario popular, ete.” (Haroldo de Campos). Se
amplian los referentes del grupo: Haroldo de Campos inicia con-
tacto con Oriente y con la poesia japonesa de vanguardia: se con-
tacta con Kitasono Katsue de la revista VOU: “Durante casi dos
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afi0s tuvimos sesiones matinales yo y mi mujer con el sensei bahia-
no José Sant’Anna do Carmo, los domingos, en su departamento
de calle Fortunato, en el barrio de santa Cecilia en San Pablo.
Fue entonces cuando comencé a hacer mis primeras traduccio-
nes” (Haroldo de Campos en “En la ruta de las especies de la van-
guardia occidental”, Tokonoma, nimero 4, 1996). En los articulos
y manifiestos, se rescatan el “poema-minuto”, la actitud icono-
clasta y la teoria de la antropofagia cultural de Oswald de Andra-
de (1890-1954), y a Vladimir Maiakévski, de quien se destaca su
interés por una poesia de propaganda de alta calidad y sus re-
flexiones sobre el lenguaje poético.

Comienza la época més dura, disciplinada y cerrada del con-
cretismo. “La poesfa concreta camina hacia el rechazo de la es-
tructura orgédnica en favor de una estructura matemaitica” (Ha-
roldo de Campos): los poemas se programan en base a formulas o
mecanismos previos. Rechazando esta postura, los poetas Olivera
Bastos, Ferreira Gullar y Reinaldo Jardim rompen con el grupo
noigandres y forman el Neoconceretismo. Para los paulistas, las
posiciones sustentadas por estos significan un retorno al subjeti-
vismo.

Criticas a los grupos argentinos Madi y Nueva Visién por su
tendencia surrealista, tendencia que nunca tuve gran repercu-
sién en Brasil ¥ que fue rechazada por noigandres.

1958

Noigandres nimero 4 en una edicién de gran formato disefia-
da por el pintor concreto Fiaminghi. El ndmero contiene poemas-
carteles sin firma (“la desaparicién elocutoria del yo”, Mallarmé)
y el manifiesto colectivo “Plan piloto para la poesia concreta”. Los
poemas estdn escritos en lefra futura bold, una letra sin serif y
sin adornos, que privilegia la economia y la transparencia en re-
laci6én con otras tipografias; tiene lo minimo para ser entendida,
tiene lo basico para funcionar: la tipografia del poema es parte
significativa, existencia activa y no mundo inerte. Figuran los si-
guientes poemas: “terra”, “hambre”, “coca cola”, “LIFE” de Décio

»oow

Pignatari; “uma vez", “eixofixe” y “sem um numero” de Augusto
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de Campos; “fala clara”, “branco” y “mais e menos” de Haroldo g¢ .
Campos; y “velocidade”, “lesteceste” y “ruasol” de Ronaldo Azeys.
do (excepto “terra” que es de 1956, todos fueron compuestos ¢y,
1957). En una hoja separada, se incluia el “Plano-piloto™.

El grupo se aleja del Jornal do Brasil (RJ) con el articulo.

“Poesia concreta: pontos nos ii”, en el que responsabilizan de este ~ ~

alejamiento al grupo neoconcreto. Los poetas J.L.Grinewald (qujen
se suma al grupo noigandres) y WD.Pino —-rompiendo con esty
falsa dicotomia San Pablo-Rio— se solidarizan con el grupo. Ha.
roldo de Campos y, posteriormente, Augusto comienzan a particj.
par con articulos sobre poesia en el “Suplemento literario” de]
Estado de Sdo Paulo.

“El poema ‘nascemnorre’ 8 una figura que abarca y define toda esta produe.
cién —en su progreso rumbo a la concretud- como un mundo total de objetiva
actualidad, aprehendido en un instante —como se capta un ideograma—, y no e’
una serie de lecturas analiticas, propias del tiempo discursive y de su equivalen.
cia en la sintaxis tradicienal” (Severo Sarduy: “Rumo 3 concretude” en Harolde
de Campos, Signantia quasi coelum / signéncia quase céu, San Pablo, Perspecti-
va, 1879)

1959

Haroldo de Campos viaja a Europa. Contactos con Angel Cres-
po, Francis Ponge, Tomds Maldonade, Karlheinz Stockhausen,
Mary Vieira, Gomringer y Max Bense, un critico que tendra gran
importancia para el movimiento y en su difusién en Europa. En
agosto Haroldo visita a Ezra Pound en Rapallo: “a esa altura el
viejo ez ya empezaba a callarse / y sus ojos rubios chispeaban en
la invitil / basqueda de punti luminosi” (“Meninos eu vi”, traduc-
cién de Victor Sosa para la revista mexicana Poesfa y poética,
nimero 23, 1996). Ese afio Haroldo de Campos cierra el ciclo Fome
de forma, iniciado en 1957, donde incluye sus poemas de la fase
méas ortodoxa del movimiento.

1960

Exposiciones en varios lugares del mundo: Max Bense reali-
za “konkrete texte” en Stuttgart, se organiza otra en el Museo
Nacional de Tokio. Se editan en libro las primeras traducciones
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-las mas programaticas—: Cantares de Ezra Pound (traduccién en
equipo) y Poemas de e.e.cummings (traduccién de Augusto de Cam-
pos}. “En Cummings, como en Mallarmé, la grafia se hace fun-
cién” (Augusto de Campos). “Pound puede ser considerado un poeta
espacial. La disposicién de los bloques de ideas (con especial in-
tensidad a partir de los Cantares pisanos) responde a una funcién
ritmica también visual: contribuye para la fijacién sensible de la
estructura ideogramica [...] El ideograma tiene un futuro propio,
que no se agota en ¢l edificio “mayor” de los Cantos. Es el lenguaje
adecuado para la mente contempordnea” (Haroldo de Campos).

Décio Pignatari publica el poema-libro Organismo.

Se forma el equipo Invengdo (Invencién), con el grupo noigan-
dres y la colaboracién de Pedro Xisto, Edgard Braga, Mario Cha-
mie y Cassianc Ricardo (estos dos dltimos abandonaran el grupo
en 1961 y 1962). El primer espacio en el que actidan colectivamen-
te es la pagina Invencdo del periédico Correio Paulistano con el
objetivo de “organizar, en nuevas bases, el consumo de la obra de
arte”. La pagina semanal Inven¢do dura en el Correio Paulistano
de enero del 60 a febrero del 61. Alli publican los primeros textos
sobre Sousandrade (1853-1902) que desembocarén en el trabajo
de “ReVisao” (“ReVisién”). Las ReVisiones consisten tanto en la
reivindicacién de figuras desvalorizadas por la critica (como
Souséandrade) o ignoradas por la historia literaria (caso Pedro
Kilkerry).

“La contemporaneidad, antes que sujeta a posiciones préximas dentro de un
misme trayecto lineal, pasa a subordinarse a un parentesco de lenguajes. En el
caso de los concretos, a un programa dedicadoe desde su inicio a resaltar la fun-
cién poética del lenguaje. Por eso mismo, a este programa no podria sine corres-
ponder la relectura radical de la poesia del pasado” (Luiz Costa Lima: “A releitu-
ra do pasade”, en Folha de Sdo Paulo, 5 de diciembre de 1986, nimero dedicado a
los treinta aios de la poesia concreta).

“A fines de los afios 50, en pleno optimismo desarrollista, se inicié uno de los
didlogos més provechosos entre poesia, tecnologia y especticulo en Brasil Por-
que, sin miedo de mirar de frente la publicidad, ouidoors, televisién, fueron los
poetas concretos paulistas quienes, en el cambio de década, redefinieron el libro
en cuanto objeto, buscaron modificar la mirada del lector de poesia, ahora tam-
bién un espectador del poema Y trabajaron ¥ recrearon logotipos, objetos indus-
triales, recursos de los mass-media A veces hasta comercialmente, como el nom-

.
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bre LuBRax que es, como se sabe, creacién de Décio Pignatari” (Flora Sussehnd
Papéis colados, Rio ded aneiro, UFRJ, 1993)

1961

Décio Pignatari es designado “relator” de la seccién poesia
del II Congreso Brasileiio de Critica e Histéria Literaria realiza.
do en Assis, San Pablo. En su trabajo plantea la “cuestién partici.
pante”: por lirismo participativo los poetas concretos entienden
una poesia comprometida pero que no por eso abandona las con-
quistas de las vanguardias y la experimentaciéon. En polémica con
los CPC (Centros Populares de Cultura), -liderados entre otros
por el ex-concreto Ferreira Gullar—, quienes postulaban la utili-
zacién de formas populares sin mediacién, los concretos agregan,
citando a Maiakévski, una posdata a su “Plano piloto”: “sin forma
revolucionaria no hay arte revolucionario”. Haroldo de Campos
comienza a traducir al poeta ruso;

“Cuando me dispuse a traducir un poema de Maiakévski, poco después de
mas de tres meses de estudio del idioma ruso, conocia mis limitaciones pero tam-
bién tenia presente el problema especifico de la traduccién de poesia que, a mi
ver, es una modalidad que se incluye en la categoria de la creacién. Traducir
poesia ha de ser crear -re-crear-, bajo pena de esterilizacién y petrificacién, lo que
es peor que la alternativa de ‘traicionar” (Haroldo de Campos: “Q texto como
producio: Maiakévski” en A operagdo do texto, Sdo Paulo, Perspectiva, 1976).

1962

En continuidad con la experiencia en el Correio Paulistano,
sale la revista Invengdo (Revista de arte de vanguarda), niimero 1
(se planea como revista trimestral): “Como la pagina del periodi-
¢o, la revista —dice el editorial- no estar4 filiada a una tendencia
determinada [..] el punto de encuentro es la invencién”. Pese a
esto, la revista tendrs un claro caracter de grupo y la seleccién
estara hecha con los criterios de la poesia espacial y visual. Ade-
mas de estos criterios poéticos y de los celos con los que el grupo
resefia detalladamente cada mencidén que se haga de su poética
en otras partes del mundo (en la seccién “Mdébile”, uinica perma-
nente), la revista plantea la posibilidad de un nacionalismeo eriti-
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¢o (cuyo simbolo mas claro es Brasilia) contra el nacionalisimo
ontolégico. En el primer mimero, se publican dos textos progra-
maticos de Cassiano Ricardo (participante de las vanguardias del
20) y de Décio Pignatari. El nimero 2 contiene los primeros “poe-
mas participativos”: Cubagrama, poema cartel de 1960-1962, de
Augusto de Campos, Serviddo de Passagem de Haroldo de Cam-
pos ¥ stéle pour vivre, n°3 de Décio Pignatari, poema mural Para-
lelamente, el grupo inicial edita Antologia Noigandres - Do verso
d poesia concreta (Noigendres 5), iltimo ndmero de la revista.

Acercamiento al grupo minero Tendéncia: poesia experimen-
tal ¥ nacionalismo critico, Augusto de Campos comienza la ReVi-
si6n del poeta simbolista bahiano Pedro Kilkerry (1885-1917),
poeta del linaje de Mallarmé y Corbiere: “Es el silencio, es el ciga-
rro ¥ la vela encendida / Me mira el estante en cada libro que
mira” (“El cigarro” de Pedro Kilkerry).

El trabajo teérico sobre la traduccién se hace cada vez mas
denso. Haroldo de Campos escribe “Da traducdo como cria¢do e
como critica” en el que recupera al “padre rococs” de la traduccién
brasilefia, el vituperado Odorico Mendes (1799-1864), y propone
rebautizar a la traduccion como transcreacién. Sale en libro Pa-
naroma do Finnegans Wake de James Joyee, fragmentos traduci-
dos por Augusto de Campos y Haroldo de Campos:

“Cada entidad ‘verbivocovisual’ que Joyce crea es una especie de espejo ins-
tante de toda la obra, cuyo estilo se basa en el ‘principio del palimpsesto’ como
sefiala Edmund Wilson. Este paradojal trabajo de minjaturista en larga escala
{panaroma of all flores of speech) exige del traductor un e¢sfuerzo paralelo de
reinvencion minuciosa” (Haroldo v Augusto de Campos en Panaroma do Finne-
gans Wake de James Joyee, Sao Paulo, Perspectiva, 1971)

1963

Numero 3 de Invengdo, con un dossier dedicado a la nueva
misica brasilefia: Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy Co-
rreia de Oliveira, Gilberto Mendes, Régis Duprat y Jilio Meda-
glia. Editorial: “la poesia nueva -de Invencdo— se destina a los
productores del pueblo. De la revolucién. Contra el pragmatismao
y el empirismo de consumo en arte y contra toda forma de ‘revolu-
cién’ que vaya por los canales competentes de la poesia burocréati-
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co-formalista”. Manuel Bandeira envia poemas a la revista. Se
publican 25 poetas entre nacionales y extranjeros. Dos eventos
redefinen la estrategia vanguardista del grupo de Inven¢do: el Fes-
tival de Musica Nova de Santos, SP (en el que Willy Correia de
Oliveira presenta “movimiento” hasado en el poema de Décio Pig-
natari, Gilberto Mendes “nascemorre” de Haroldo de Campos y
Koellreuter musicaliza “haicais” de Pedro Xisto) y la “Semana
Nacional de Poesia de Vanguardia” en Minas Gerais: se suman g
la poesia conereta, los poetas Affonso Avila y Lais Corréa de Araujo
v los ensayistas Luiz Costa Lima y Benedito Nunes (el grupo Ae-
titud, de Buenos Aires, también establece contactos a partir de 1a
Semana).

Rio Grande do Sul: Haroldo de Campos da conferencias sobre
Sousandrade, Oswald, Jodo Cabral, Poesia Concreta y sobre “El
arte en el horizonte de lo problable”, ensayo que dara el titulo a
un libro. Cidade, poema de Augusto de Campos que serd incluido
en todas las antologias de poesia concreta, es un exponente, como
“Acaso”, del poema programado y realizado en base a una serie de
reglas.

Geraldo Ferraz, integrante de la Revista de Antropofagia (2°
denticidn), (1929), revela el nombre de la mujer que se escondia
tras el seudénimo Solange Sohl que provocé el poema O Sol por
natural; se trataba de Patricia Galvio (Pagu), musa del movimien-
to antropéfago y antigua pareja de Oswald de Andrade.

1964

Golpe de Estado en Brasil y radicalizacion de los sectores de
izquierda. El optimismo teenolégico y desarrollista adquiere con
el gobierno militar un sentido muy diferente al de los tiempos
democraticos.

Haroldo de Campos viaja a Stuttgart como “lector invitado”.
Contactos con la Escuela de Ulm, Pierre Boulez v, en Italia, con
los poetas experimentales y Giuseppe Ungaretti.

“The Times Literary Suplement”, en los dos nimeros que le
dedica a la poesia de vanguardia, destaca a los poetas brasilefios
y reproduce varios de sus poemas.
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Espectdculo concreto en la Galeria Atrium de San Pablo: ha-
ppening musical de Damiano Cozzella; Popcretos: cuadros-objetos
de Waldemar Cordeiro, y poemas de Augusto de Campos, poemas
que combinan imagenes e iconos extraidos “en lo aleatorio del rea-
dy-made” del mayor parque grafico y tipografico de! mundo: los
diarios y las revistas. “Pop en pardmetros concretos: construceién,
intencionalidad critica”, anuncia el catalogo de la muestra.

Lanzamiento de ReVisdo de Souséndrade de Augusto y Ha-
roldo de Campos, con la colaboracién de Luiz Costa Lima vy Erthos
Albino de Souza. José Joaquim de Sousdndrade, poeta romantico,
es rescatado de la incomprensién y convertido en contemporaneo
literario de Baudelaire y en precursor de Ezra Pound y Arno Holz.

En la Semana que se organiza a diez afios de su muerte, co-
mienza la rehabilitacién de Oswald de Andrade Invengdo (nime-
ro 4, diciembre) se hace eco de este evento vy le dedica el nimero.
Se suma la nueva generacién: José Paulo Paes, Sebastido Uchoa
Leite, Panlo Leminski {(quien afirma “yo soy més concreto que los
concretos: ellos se hicieron, yo nac{ concreto”). £n este niimero de
la revista, Haroldo de Campos comienza a publicar las Galdxios,
conjunto de textos que borran la diferencia entre poesia y prosay
en los que, en palabras de Severo Sarduy, “su soporte funcional es
la diferencia y su motor la repeticién”. También se incluyen los
poemas semidticos sin palabras o poemas-cSdigo en los que iconos
(con claves léxicas) reemplazan a las palabras: la experiencia va
acompaiiada del texto de Décio Pignatari y Luiz Angelo Pinto:
“Nova Linguagem, Nova Poesia”.

1965

Décio Pignatari, interesado en la teoria de la informacién,
comienza a acercarse a la cultura masiva: escribe su columna “Ter-
cer tiempo” sobre futbol.

La revista argentina Cormoran y Delfin publica, en su niime-
ro 7, poemas de Noigandres (traducciones de Ariel Canzani). Se
realiza una exposicién de poesia concreta en Oxford que es des-
truida por los estudiantes conservadores.
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Las dificultades econémicas crecen y la revista Invengdo ng
puede salir ese afio.

1966

Augusto de Campos comienza la serie de Profilogramas (per-
fil o profeta + prama) en la que, a partir del montaje, realiza asg.
ciaciones polémicas y significantes: Pound y Maiakévski, Cage y
Webern, Webern y Jodo Gilberto, Sousandrade y la Bolsa de Wa)]
Street. _

A fin de afio sale el dltimo nimero de Invengdo 5. Se suman a)
equipo Erthos Albino de Souza y Luiz Angelo Pinto. Poemas de
Murilo Mendes, Edgard Braga, Haroldo de Campos, Augusto de
Campos y otros. Publican un manifiesto sin firma: “& lo bello si
existe sdlo existe 4til [.. ] Oswald mostré que es posible radicali-
zar 10s mass-media con Socrates & Tarzan jqué son revoluciones
sino radicalizaciones de los medios?”. Ya se anuncia la estrategia
tropicalista de espectacularizar el arte para criticar la dictadury
militar Este niimero, sin embargo, puede considerarse, en un sen-
tido estricto, el fin del movimiento de la poesia concreta. Haroldo
de Campos continuara con sus “galaxias”, que ya anunciaban, en
1964, una continuidad desviada de los postulados del movimien-
to. En Haroldo de Campos, el momento de la materialidad poética
concretado en microestructuras, serd el rasgo que enlace las di-
versas experiencias. Augusto de Campos continia experimentan-
do con la poesia visual y espacial mientras Décio Pignatari agudi-
za la critica de la cultura (brasilefia) y se dedica a la experimenta-
cién en prosa.

Los tres poetas de noigandres visitan Buenos Aires para dar
unas charlas en el Instituto Di Tella. Discusiones con Luigi Nono
(también invitado) y contactos con Vigo ¥ otros poetas argentinos.

1967

Metalinguagem, ensayos criticos de Haroldo de Campos, re-
dne su articulo sobre traduccién y sobre los autores brasilefios:
Drummond de Andrade, Guimardes Rosa, Manuel Bandeira,
Murilo Mendes, Jodo Cabral de Melo Neto y Oswald de Andrade
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{(de quien edita, ademds, una seleccién en Oswald de Andrade -
trechos escolhidos, Rio de Janeiro, Agir, 1967) En colaboracién
con Boris Schnaiderman, Augusto y Haroldo de Campos publican
Poemas de Maiokovski y Poesia Russa Moderna (que va desde
Blok y Biéli hasta Guenadi Aigui haciendo especial hincapié en
Khlébnikov).

Surge el Tropicalismo en la musica popular brasilefia con la
presentacién de “Alegria, alegria” de Caetano Veloso y “Domingo
no parque” de Gilberto Gil en el Festival de 1a Record. El uso de
instrumentos eléctricos, de c4digos del rock y de una imagineria
pop, oponen a este grupo a las tendencias folklorizantes del CPC
(Centros Populares de Cultura) y 1o acercan al concepto de “nacio-
nalismao critico” esgrimido en la revista Invengdo. Augusto de Cam-
pos escribe articulos elogiosos sobre los autores y destaca la des-
treza técnica y la modernidad de sus composiciones.

Haroldo de Campos resefia elogiosamente Rayuela de Julio
Cortazar (“O jégo de amarelinha”, Correio da Manhe, 30 de julio
de 1967) y comienza una amistad que durard hasta la muerte del
escritor argentino en 1984.

1968

Traduzir e Trovar (poetas dos séculos XIT a XVII) de Augusto
¥ Haroldo de Campos abre el espectro del paideuma a un corpus
mads amplio: de los provenzales a Dante Alighieri, Marino y los
“metafisicos ingleses” Se trata, mediante la traduccién, de rele-
var el trabajo con la materialidad poética de todos los grandes
“inventores” (en la clasificacién de Pound): “Traducir & Trovar
son dos aspectos de la misma realidad. Trovar quiere decir encon-
trar, inventar. Traducir es reinventar”. En Lishoa, se edita Anto-
logia Poética de Ezra Pound con versiones de Haroldo de Campos,
Augusto de Campos, Décio Pignatari, J.L Griinewald y Mario
Faustino. Sale Exerctcio Findo |Ejercicio Terminado] de Décio
Pignatari, con ideogramas verbales y la parodia “mallarmé viet-
cong”.

Con los articulos “Joao Gilberto e 0s novos bahianos” y “E
proibido proibir os bahianos”, Auguste de Campos comienza la

423



defensa del grupo tropicalista. Retine estos articulos y otros (e
su autoria y también de Brasil Rocha Brito, Julio Medaglia y Gjl.
berto Mendes) en Balango da bossa [Balance de la bossal: “Ale.
gria, alegria de Caetano Veloso me parece asumir, en este mg.
mento, una importancia semejante a la de Desafinado de Jobim
cantada por Jo#@o Gilberto: la expresién de una toma de posicién
critica frente a los rumbos de la miisica popular brasilefia”. Misi.
cos del grupo Invengdo participan en el disco Tropicalia: panis &
circenses, aventura iconoclasta en la cultura brasilefia, al modg
de Oswald de Andrade Se trata de espectacularizar la misica
popular y disputarle el lugar al discurso dictatorial en los medios
masivos mediante la parodia y el pop Los militares encarcelan a
Caetano v a Gil ¥ al afio sigutente los misicos deben exiliarge
(eligen el swinging London en el que seran visitados por Haroldo
de Campaos).

Con Topoernas y Discos Visuales, Octavio Paz se suma a lag
experiencias espaciales del grupo brasilefio. Comienza la corres-
pondencia (y la amistad) entre Haroldo de Campos y el poeta
mexicano, que se recopilard en Transblanco, libro que incluye las
cartas y la traduccién de “Blanco”.

1969
Haroldo de Campos reiine sus ensayos programaiticos sobre
poesia de vanguardia, poesia japonesa, alemana y otros temas en

A arte no horizonte do provdvel [El arte en el horizonte de lo pro-
bable].

“En una serie de ensayos que presents bajo la forma de sucesivas ‘poéticas’
¥ que van desde la poética del aleatorio hasta la de la sincronia, pasando por la
brevedad y la vanguardia, Haroldo de Campos proporciond una visién aguda so-
bre los elementos que componen el sustrato vanguardista del medio siglo [ ] El
grupo noigandres representa la vanpuardia més fundamentada y coherente que
conocit a mediados de siglo América Latina, lo que de algin modo define el papel
de la cultura brasileiia paulista de hoy en el concierto continental” (Angel Rama
en “Harolde de Campos teérico”, revista Poesia, niimeros 19-20, julio-octubre de
1974, Caracas)
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1970

Haroldo de Campos comienza a ensefiar teoria literaria en la
PUC (Universidad Catélica de San Pablo). Auguste de Campos
edita un poemario de tiraje reducido: Equivocdbulos. Junto con
Pedro Xisto muestran el lado joyciano y el valor experimental de
Guimaraes Rosa en Guimardes Rosa em Trés Dimensées.

“Hablamos de una temdtica de timbres { .) No se trata, sin embargo, de un
expediente puramente 1ddico. Como sucede con Joycee, en Guimaries Rosa nada o
casi nada es gratuito. Las mas osadas invenciones lingiiisticas estin siempre en
relacién isomérfica con el contenido” (Augusto de Campos, “Um lance de ‘dés’ do
Grande Sertio”).

Augusto de Campos traduce el ABC da Literatura de Ezra
Pound con José Paulo Paes.

1971

ReVisdo de Kilkerry de Augusto de Campos continia el proce-
so de revisién. Ademas, Augusto de Campos publica la plaquette
Colidouescapo [Caleidoescapo o Chocoescapol: poema desplegable
y combinable, y sus versiones de Mallarmé en Mallermargem.

1972

Augusto de Campos dedica su ideograma Viva vaia a Caeta-
no Veloso, en ese entonces en el exilio londinense. Afio de tesis:
Haroldo de Campos presenta su tesis de doctorado en Letras:
Morfologia do Macunaima de Mdrio de Andrade, tesis de corte
estructuralista, dedicada a Antonio Candido (editada como libro
en 1973). Décio Pignatari escribe la tesis de doctorado Semidtica e
Literatura también bajo la orientacién de Antonio Candido. Con
su ensayo “Superacién de los lenguajes exclusivos”, Haroldo de
Campos participa en el tomo colectivo América Latina en su lite-
rature (Unesco/SXXI, México) coordinado por César Ferndndez
Moreno.
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1973

Contracomunicagdo, coletinea de ensayos polémicos de De.
cio Pignatari. Edicién de lujo de Poetamenos de Augusto de Cam-
pos conmemorando los veinte afios de la primera edicién.

1974

Comienzan las “intraducciones” de Augusto de Campos, tra-
ducciones intersemiéticas en la que interfieren criterios visuales
ajenos al original con el fin de acentuar valores icénicos del texto:
William Blake, Ausonius, e,e.cammings y otros. Sale Poemébiles,
un libro de formato no tradicional con poemas-objetos de Augusto
de Campos y Julio Plaza, artista multimedia espafiol.

Haroldo de Campos escribe la serie de poemas Lacunce: des-
de el oriental y talisméanico “Poemandala” a los poemas de su es-
tada en Austin. Haroldo de Campos recupera el vocabulario raro
y extrafiado de sus primeros poemas tamizados por la experiencia
concreta.

El cuadrivio del paideuma originario se cierra con la edicién
de Mallarmé (ya habian publicado las traducciones de Joyce,
e e.cummings ¥ Pound). Contiene la traduccién de “Un Coup de
Dés” realizada por Haroldo de Campos, versiones de Augusto de
Campos y la “triduccién” (tres versos por cada verso del original)
de L'aprés-midi d’un faune por Décio Pignatari. Ademas, se reprodu-
cen las ilustraciones de Odilon Redon, materiales documentales, una
obra de Erthos Albino de Souza y las versiones originales.

“Uno de los libros mas gloriosos de estos tiempos —y mas es-
camoteado, sf, por el mercado del libro; por sus ser-vicios de pro-
mocién y poblicuidad masivos” (Arturo Carrera: “Los inventores
visuales”, suplemento cultural del diario La Opinién, febrero de
1978).

John Cage se contacta con el grupo: “Conozco algunas cbras
de Augusto de Campos —dice en una entrevista— y las admiro mu-
cho, Pienso que la importancia de la poesia concreta esta en que
libera al lenguaje de 1a sintaxis dejando a los lectores libres para
volverse, a si mismos, poetas y, como queria Marcel Duchamp,
completar la obra de arte”.
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1975

Con los “Stelegramas”, Augusto de Campos se vuelca defini-
tivamente a la poesia visual tomando la pagina como unidad es-
pacial. Edita algunos de ellos en la Caixa Preta, un libro-valija al
estilo Duchamp, en colaboracién con Julio Plaza

1976

Reduchamp de Augusto de Campos, con iconogramas de Ju-
lio Plaza, expone en verso —¢ en “prosa porosa”— la poética de Mar-
cel Duchamp. En la revista Qorpo Estranho, Haroldo de Campos
y Augusto de Campos traducen poemas de En le masmédula de
QOliverio Girondo.

Con un titulo extraido de los sermonaes del barroco Padre Viei-
ra, Haroldo de Campos publica su obra poética: Xadrez de estre-
las, percurso textual, 1949/ 1974. A operagdo do texto de Haroldo
de Campos, libro de ensayos criticos, se detiene en Poe, Hoelder-
lin, Maiakévski, el Saussure de los anagramas y en la “arquitex-
tura del barroco” traduciendo a Géngora y a Lezama Lima. En
marzo, Haroldo de Campos escribe la dltima galaxia y cierra la
serie iniciada en 1963: texto imaginado en los limites, es conside-
rado por el autor, “retrospectivamente, como una insinuacién épi-
ca que se resolvié en una epifanica”. El poemario es un viaje por et
lenguaje ¥ un libro de ensayos en el sentido experimental: “Geo-
grafia y lexicografia, viaje y lenguaje” (Jodo Alexandre Barbosa).
Se perciben en las ultimas galaxias la transcreacién de Haroldo
de los cantos de! “Paradiso” de Dante. Estas traducciones seran
editadas en 1978: Dante-Paraiso (seis cantos).

“Un drama, una pieza o libro labetrintico es Ajedrez de estrellas, integrade
por textos podticos que, en el nivel microlégico de los vocablos estdn a su turno
integrados por palabras que, como dice Mallarmé, “por si mismas se exaltan en
méis de una faceta reconocida como la mas rara y vélida para el espiritu (centro
de suspensién vibratoria) que las concibe” (Andrés Sanchez Robayna en “A mi-
crologia da elusdo” en Signantia: quasi coelum, So Paulo, Perspectiva, 1979).
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1977

La cantante Gal Costa graba dos canciones del repertorio de
Billie Holiday (“Crazy He Call’s Me” y “Solitude”) para su diseg
Caras & Bocas en versiones de Augusto de Campos. “Antilope /
alga / melicanora / Gal”, escribié Harolde en un poema séfico (in.
cluido en La educacién de los cinco sentidos).

Haroldo de Campos publica Ruptura dos géneros na literaty.
ra latino-americana, libro en que analiza el estado de 1a literatu-
ra en Ameérica Latina, e Ideograma, donde compila los ensayos
clasicos sobre el tema: Pound, Fenollosa, Eisenstein y S I. Ha-
yakawa.

1978

Augusto de Campos publica dos libros de ensayos: Poesia,
antipoesia, antropofagic (articulos polémicos de diversas épocas
sobre Jodo Cabral, Guimaries Rosa, la Revista de Antropofagia 'y
Gregério de Matos, entre otros), y Verso, Reverso, Controverso,
ensayos y traducciones sobre los poetas provenzales, los poetas
nordestinos, Giambattista Marino, Ovidio y Tristan Corbiére. In-
cluye traducciones de John Donne (una de ellas musicalizada por
Pericles Cavalcanti y cantada por Caetano Veloso en su LP Tvril-
hos urbanos) a quien dedica ese afio su John Donne, o Dom e a
Danagao [John Donne, el don y el dufio).

Décio publica un libro did4ctico sobre la poesia: Comunicacio
poética, vy participa en la direecién de la revista Afravés, la cual,
junto con otras de esos afios (Cédigo, Arteria, Bahia-invengdo,
Poesia em Greve =titulo inspirado en “Greve” (“Huelga”) de Au-
gusto de Campos—, Qorpoe estranho y otras) redne mucha de la
produccidn poética en la estela del grupo Noigandres.

Arturo Carrera publica “Los inventores visuales” en el suple-
mento cultural del diario La Opinitn (febrero):

"El libre albedrio y el goce de la produccidn en equipo y ante todo, la expan-
sién en parhelios, en todos los sentidos del campo visual [ ] En fin, 1a torre de
marfil no existe para roigarndres Si, por excelencia, la torre de filmar: por su
ereccién significante; por su aperfura de campos; por su movimiento para un
despejo ‘animade’ de las imdgenes”
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1979

VIVA VAIA (Poesia 1949-79) rexine la obra poética de Augusto
de Campos y va acomparfiado por un disco con dos poemas musica-
lizades por Caetano Veloso: “O pulsar” de Stelegramas y “Dias,
dias, dias” de la serie Poetamenos (“O pulsar” serd grabade por
Caetano tres veces mids: en Veld, 1984, en Caetano Veloso de 1985
v en Fina Estampa ao Vive, 1996).

Signantia: quasi coelum, poemario de Haroldo de Campos con
ensayos criticos de Jodo Alexandre Barbosa, Severo Sarduy, San-
chez Robayna y Benedito Nunes. “la luna / entre dos / dragones //
como un asta / de bambi / pasa / entre lianas / sin desenredarlas”
(Signantia: quast coelum, trad. de Eduardo Mildn y Manuel Ula-
cia). Haroldo de Campos se transforma en un personaje de Corta-
zar en Un fal Lucas con su transcreacién del “Zipper sonnet”.

1980

Décio Pignatari escribe poemas para el Calendario Philips
alrededor del tema del artesanato: “Oiga / las manos / tejiendo la
lengua/ y su lenguaje / Es 1a lengua / textil / El texto/ que sale de
las / manos / sin palabras”.

1981

Deus e o diabo no Fausto de Goethe, titulo que remite al filme
de Glauber Rocha (Deus ¢ o diabo na terra do sol), de Haroldo de
Campos, contiene la traduceién de las escenas finales del Fousto
Parte IT y extensos estudios en los que se desarrolla “la teoria de
la plagiotropia” en la que la tradicién es leida en un sentido no
rectilineo ni teleoldgico.

1982

Augusto de Campos comienza a investigar las relaciones crea-
tivas entre poesia y tecnologia: expone su poema Quasar en un
cartel luminoso en ‘Anhangabai (con la colaboracién dél artista
Julio Plaza). Dos ReVisiones de Augusto de Campos: la edicién
facsimilar de la Revista de Antropofagia y Pagu: Vida-Obra.
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La revista argentina de poesia Xul (agosto, nimero 4), ligada
a las experiencias visuales y espaciales, publica “Aportes renova-
dores en la poesia brasilefia” de Nahuel Santana, en el que se
publican poemas concretos de Décio Pignatari, Augusto de Cam-
pos y Haroldo de Campos.

1983

Ezra Pound: Poesia, edicién ampliada de los Cantares (1960)
con material grafico, nuevas traducciones, las cartas de Pound al
grupo y un testimonio de la visita de Haroldo de Campos al poeta
en 1959

“La poesia concreta brasilefia le debié mucho a Pound, menas como influen-
cia poética directa —va que esta poesia, aboltiendo lo discursivo, tendié a una radi-
calizacién de métodos que se apartaban por completo de las perspectivas de un
poema *épice”— que como instigacién critica y ético-estética La gran contribucién
que los poetas concretos vislumbraron en Pound, desde el punto de vista de la
evolucién de las formas poéticas, fue la aplicacién del método ideogramatice, como
un procesc consecuente de superacién de la linealidad lagico-discursiva del ver-
80" (Augusto de Campos, “Pound made (new) in Brazil” en A margem da margem,
San Pablo, Companhia das Letras, 1989).

1984

Augusto de Campos reescibe a Valéry. En Paul Valéry: A Ser-
pente e o Pensar, compone un libro a partir de los Cahiers del poe-
ta francés. Publica, ademais, un libro de traducciones: John Keats:
Ode o um Rouxinol & Ode sobre uma Urna Grege.

Haroldo de Campos comienza a traducir fragmentos de los
textos biblicos con el fin de revelar su cardeter poético. De este
experiencia surgiran: Qohélet/ O-que-sabe {traduccion del Eclesias-
tés: Qohélet ! El-que-sabe) en 1990, y Bere'shith (A cena da origem),
traduccién de fragmentos del Génesis y del libro de Job, en 1993.

1985

A educacdo dos cinco sentidos, libro de versos de Haroldo de
Campos cuyo titulo se inspira en la frase del joven Marx: “La edu-
cacién de los cinco sentidos es el trabajo de toda la historia uni-
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versal hasta ahora”. Incluye la Ode (explicita) en defensa de la
poesta en el dia de San Lukdcs, los poemas escritos en Austin y
poemas sobre artistas plasticos afines al movimiento: Mary Viei-
ra, Volpi, Hélio Qiticica.

Augusto de Campos revisa y prologa la traduccién de De se-
gunda a um ano de John Cage. Revne parte de su produccién -
poética visual en Expoemas (1980-1985), serigrafias en colores de f
gran tamaiio (40 cm. x 36cm ., realizacién gréafica de Omar Gue-
des). En enero publica el poema “Pés-tude” en el suplemento lite-
rario de Folha de Sdo Paulo. El critico brasilefio Roberto Schwarz
hace una lectura del poema en “Marco histérico” y desata la polé-
mica. Augusto de Campos le responde con su “Dialética da male-
dicéncia” y las participaciones se suceden: lo que estd en juego es
la polémica entre los poetas concretos y los criticos de orientacién
sociolégica (continuadores de la labor de Antonio Candido) y su
desempeno en los afios de la dictadura y de la reapertura demo-
cratica.

Vocogramas, poema semidtico de Décio Pignatari.

1986

Es el afio de Décio: en Poesia, pois ¢ poesia (1950-1975) Po&ie
(1976-1986) divide su obra poética en dos partes y las retine en un
solo libro; en O rosto da memdria |El rostro de la memoria] compi-
la su prosa experimental y en Informagdo, linguagem, comuni-
cagdo analiza la teoria de la informacidén y la semiética, la cultura
kitsch ¥ los pases de Pelé. Caetano Veloso presenta su polémico
largometraje Cinema falado en el que, entre varias referencias a
la poesia concreta, realiza una versién del poema “Organismo” de
Décio Pignatari.

O anticritico de Augusto de Campos retine traducciones de
Lewis Carroll, Emily Dickinson, John Donne, Oliverio Girendo,
Vicente Huidobro, John Cage, entre otros, presentados en textos
criticos de una “prosa porosa” que corroe las diferencias entre ver-
50 ¥y prosa, entre poesia y critica. En A margem da margem, com-
pila ensayos de las dltimas décadas: desde Flaubert a Butor, de
Belli a Vozniessiénski, de Zukofski a Bob Brown, de Ronaldo Aze-
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redo a Oswald como Homem do Povo (titulo de su periédico de log
afios 30). Con 40 poema(s) - ee.cummings, Augusto de Campos
aumenta los poemas traducidos en la edicién de 1960. .

Augusto de Campos y Décio Pignatari realizan poemas holo-
graficos en cooperacidn con el holégrafo Moyses Baumstein y par-
ticipan en dos exposiciones: Triluz e Idehologia, realizada esta
ultima en 1987.

1987

Linguaviagem, viaje en el lenguaje, lengua en viaje: libro de
traducciones de Augusto de Campos a partir de un “arte de los
rechazos” basado en el rigor, en la seleccién y en la autocrftica;
Mallarmé, Valéry, Keats, Yeats y Blok (“non multa sed multum?),
Mais Provengais, primera traduccién completa al portugués de
los poemas de Arnaut Daniel, el “miglior fabbro” en palabras de
Dante, un “inventor” segin la clasificacién poundiana. Adem4s,
presenta en la Bienal de San Pablo una de sus primeras incursio-
nes en el munde informatico: “Cidade/city/cité”.

Sale en México Trensideraciones (recopilacién y traduceién
de Eduardo Mildn y Manuel Ulacia), primera antologia exhausti-
va de Haroldo de Campos en castellano.

1988
Stockhausen visita Brasil: encuentro con Haroldo de Cam-
pos, quien escribe “Stockhausen: rigor, amor, humor, furor”.

1989

O sequestro do barroco na formacao da literatura brastleira:
o caso Gregoério de Matos de Haroldo de Campos polemiza con un
critico que es toda una institucién en Brasil: Antonio Candido.
Discute allf la exclusién del poeta barroco en el texto hoy clasico 4
formagdo da literatura brasileira Bia Lessa realiza el video Cena
de Origem sobre las traducciones biblicas de Haroldo de Campos.

Porta-retratos: Augusto de Campos traduce a Gertrude Stein.
Otra intervencién tecnolégica: se proyectan en laser, en la aveni-

da Paulista de San Pablo, sus poemas: Risco [Riesgo], Rever y una
+ version de “El tigre” de Blake.
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La Universidad de Florida monta la exposicién “Poesia Con-
creta & Visual brasilefia” a partir de 1os célebres archivos de Ruth
¥ Marvin Sackner, la coleccidn mas importante de poesia visual
del mundo.

1990

Augusto de Campos escribe Ndo, poema nihilista de circula-
cién restringida.

Haroldo de Campos escribe su poema Finismundo: a tiltima
viagem, tomando a Odiseo como personaje: “osar / desmemoriado
de Itaca -el / mas-alla-de-la-memoria -el / revés: ftaca al reverso: /
la no-pacificada / vigilia del guerrero” (trad.S4nchez Robayna), y
participa (como Décio Pignatari) en la edicién de las Obras Com-
pletas de Oswald de Andrade (ed.Globo/Secretaria de Cultura de
SP) con varios prefacios. Andrés Sanchez Robayna traduce al cas-
tellano La educacion de los cinco sentidos de Haroldo de Campos:

“Es un libro sintesis. Aunque no puede hablarse, en rigor, de una actitud
post-concreta (muchos de los rasgos formantes del concretismo permanecen aqui
invariables, y aun intensificados), si puede, en cambie, hablarse de una precisa
fase de esta obra en que aparecen unificadas y armonizadas en la escritura nue-
vas conquistas formales y expresivas alcanzadas con posterioridad a la forma-
cidn del ‘canon’ concreto de los afios 50 y 60" (Barcelona, editorial Ambit Serveis).

1991

Augusto de Campos publica el libro Hopkins: Cristal Terrivel
(primera coletdnea de traducciones gue se acrecentard en 1297
con la edicién de Hopkins: A Beleza Dificil) vy la plaguette titulada
Pré-lua e pés-lua [Pre-luna y pos-lune] que incluye el lunograma
de Vozniessiénski, la “Balada para la luna” de Alfred de Musset,
“El faro” de Tristan Corbiére y un poema de Augusto.

Caetano Veloso musicaliza un fragmento de las Galdxias de
Haroldo de Campos que da titulo a su LP Circuladé.

La prestigiosa critica Marjorie Perloff, en su Radical artifice
(Writing poetry in the age of media) (Chicago, Chicago University
Press), realiza una clasificacién de las poéticas por su actitud cri-
tica frente a la imagen: descartando los movimientos que se pre-
ocupan por la prosodia, destaca a los que muedtran a la imagen
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como falaz o ilusoria (O’Hara, Ashbery), a los que arriban a lg
imagen mediante la sintaxis (los herederos de Zukofsky y Stein)
v, finalmente, a los que toman a la palabra como imagen (Augusto
de Campos, Eugen Gomringer, John Cage); dedica también un
capitulo al movimiento concreto brasilefio.

1992

Décio Pignatari publica Panteres, novela con uso de im4ge-
nes, que se lee alternativamente desde el principio v desde el fi-
nal hasta concluir en sus dos paginas centrales. La novela (géne-
ro al que se esta orientando la actual produccién de Décio Pigna-
tari) es una autobiografia experimental y “una zambullida -en
palabras de Nelson Ascher- en los origenes del amor y del erotis-
mo, en su mecanica y dindmica”. Como dijo Décio, “creo haber
hecho media-revolucién en la poesia, ansfo hacer la otra media-
revolucién en la prosa”.

Augusto de Campos reencuentra a Rimbaud en Rimbaud [i-
vre {libro de traducciones) y arma una familia imaginaria de poe-
tas alemanes en las traducciones de Irmdos Germanos [Herma-
nos Germanost (de Paul Fleming a Kurt Schwitters).

Metalinguagem & outras metas amplia Metaliguagem de
Haroldo de Campos con huevos articulos sobre M4rio de Andrade,
Paulo Leminski, la relacién con la misica, la razén antropofdgica
y otros temas. Isto ndo é um livro de Viagem (Esto no es un libro
de vigje] es un CD en el que Haroldo lee 16 fragmentos de las
Galdxias (el incial y el final acomparfiado por un sitar): los poemas
son —dijo Haroldo de Campos— “una partitura de lectura [...] de
miiltiples tradiciones del canto y del habla: el recitativo rapsédi-
co, homérico; la cantilena biblica, massorética; Ia cantilena bidi-
ca de sutras... y también el lado cabaretero del texto, coloquial-
irénico, bufo-trivial-popularesco”. Sale una antologia de la poesia
de Haroldo de Campos (Os melhores poemas), organizada por Inés
Oseki-Dépré, de amplia circulacién en Brasil.

Dos eventos: The Renaissance of material poetry, exposicién en
Harvard (EEUU) con activa participacién de los poetas paulistas, y
Poetas de campos e espagos, programa especial sobre Poesia Concre-
ta dirigido por Cristina Fonseca para la televisién paulista.
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1993

Haroldo de Campos escribe una introduceion eritica a la tra-
duceidn de José E16i Ottoni del Libre de Job (de la Vuigata) Suma
asi otra figura a la ReVisién de la traduccién en Brasil.

30 afios de la Semana Nacional de Poesia de Vanguardia en
Minas: los poetas presentan un espectdculo multimedia en ¢l tea-
tro Alterosa de Belo Horizonte: Ouver (oir + ver, como dijo Décio
“el gjofdo vescucha”).

Décio Pignatari participa con varias composiciones en el CD
TemperaMental de Livio Tragtenberg y Wilson Sukorsky.

1994

Despoesia reine la obra poética de Augusto de Campos desde
los afios 80: “Espero, al menos, ser un ‘despoeta’ itil”. Adema4s,
edita sus traducciones de Rilke (I Iike Rilke, declara en el prélogo)
interesado en el poesia-cosa. Sale en Argentina Poemas, la prime-
ra antologia exhaustiva en castellano de Ia obra poética de Au-
gusto de Campos (edicidn a cargo de Gonzalo Aguilar),

Haroldo de Campos y Trajano Vieira traducen el Canto I de
la Iliada: MHNIS, A Ira de Aquiles {con ilustraciones de Roberto
Aguilar) Conrado Silva musicaliza fragmentos de las Galdxias
en su CD Espagos habitados.

Dos polémicas: a partir de unas versiones de Augusto de Cam-
pos de Hart Crane se desata una polémica sobre la traduccién y
Haroldo de Campos es atacado por la critica literaria Inmna Ma-
ria Simon a causa de su poema de apoyo a Lula como candidato a

presidente del PT (Partido dé los Trabajadores). El articulo es

publicado en una revista paulista y reproducido en nuestro pais
por Punto de Vista. El texto desencadena una serie de reacciones
y polémicas: Boris Schnaiderman, Nelson Ascher y el mismo Ha-
roldo de Campos.

1995

En Letras, artes, midia, Décio Pignatari practica un género
de gran tradicién en Brasil: 1a crénica periodistica. Como siempre,
se mueve entre lo alto y lo bajo, entre Pierre Boulez y Dallas,
entre Kafka y la telenovela Rogque Sanieiro: “Fui el primero en
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Brasil en defender la television (lo que no volveria a hacer)”. (Dé-
cio Pignatari)

Plaquette: “Tres (re)inscripciones para Severo Sarduy” de
Haroldo de Campos en homenaje al escritor cubano.

Augusto de Campos edita su CD: Poesia é risco [Poesta es ries-
gol, realizado en colaboracién con Cid Campos sobre sus poemas y
traducciones. Estz disco origina varias presentaciones multime-
dia en diferentes partes del mundo.

1996

Jodo Cabral de Melo Neto (el poeta vivo més importante de
Brasil) dice en una entrevista: “si usted insiste en la cuestién del
heredero, yo diria que siento una extensién de mi trabajo en Au-
gusto de Campos, aungue crea que €l ha hecho, como sus compa-
fieros, una obra original estupenda”.

Haroldo de Campos trabaja la teoria de la traduccién cen-
trandose en las versiones al castellano. de Un Coup de Dés de
Mallarmé y en la figura de Walter Benjamin, y publica Escrito
sobre Jade, poesia cldsica china reimaginada por Haroldo de Cam-
pos. Comienza a trabajar, ademds, en la poeticidad de la prosa de
Hegel. Augusto hace un movimiento similar con la prosa parna-
siana de Euclides da Cunha y compone falsos sonetos utilizando
pasajes de Los Sertones. En una plaquette, agrega otro poeta sim-
belista, Ernani Rosas (1886-1954), al proceso de ReVisidn (O enig-
ma Ernani Rosas).

Homenaje a Haroldo de Campos en la Universidad Catdlica
de San Pablo en la que se leen textos de Cabrera Infante, Jacques
Derrida, Octavio Paz y Joao Cabral de Melo Neto,

“¢{Cudndo volveré a ver a Haroldo de Campos? Nos encontramos tan rara-
mente, la primera vez en.Paifs hace décadas y fue para mi{ una revelacién (este
hembre es un inmenso poeta-pensador que sabe todo, pensé enseguida, jcudl es
el secreto que detenta?)” (Jacques Derrida). “Haroldo de Campos domina todos
esos idiomas pero ademds domina el lenguaje, como lo ha probado en sus poemas
donde no sélo la palabra sino hasta la letra significa [ ..] Sélo su hermano Augus-
to, un caballero paulino, estd a su altura en América” (Cabrera Infante).
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1997

Décio Pignatari publica el libro de traducciones 34 poetas /
214 poemas.

Los poetas, “mantener 1a entelequia activa”, contintan tra-
bajandoe en varios proyectos. Augusto de Campos publica més tra-
ducciones del poeta jesuita en Hopkins: A Belezo Dificil.

Haroldo de Campos prepara junto a Trajanc Vieira una edi-
cién de traducciones de Esquilo al portugués. Junto con Augusto
editan estudios sobre Los Sertones de Euclides da Cunha en Os
Sertdes dos Campos (Duas vezes Euclides).

1998

Augusto de Campos publica Musice de Inveng¢do, libro que
reline ensayos sobre Nono, Cage, Nancarrow, Antheil, Ustvélskaia,
Varese y Webern, entre otros miisicos.

Haroldo de Campos publica el poemario Crisantermpo: no es-
pago curve nasce um, con un CD.

1999 - 2003

Augusto de Campos publica reediciones aumentadas de cum-
mings y Rilke: Poem(a)s - e.e.cummings (1999) y Coisas e anjos de
Rilke (2001). También es reeditado con un CD su libro Viva vaia
(2000) y la antologia Poesic russa moderna realizada con Haroldo
de Campos y Boris Schnaiderman (2001).

Haroldo de Campos publica su traduccién completa de la Ilia-
de (2002) y prepara una edicién en México de sus traducciones
del nahuatl. En el 2000, publica su poema largo A mdgquina do
mundo repensada en el que dialoga imaginariamente con Dante,
Camdes y Drummond de Andrade.

En 2002 se hace una exposicion sobre el arte concreta paulis-
ta que le dedica una sala al grupo Noigandres en el Centro Uni-
versitario Maria Antonia de la Universidad de San Pablo.

El 17 de agosto de 2003 muere Haroldo de Campos en San
Pablo.

* Se traducen del portugués sdlo los titulos que pueden ser de difieil com-
prensién.
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Ideograma (org e ensayo introductorio), Sao Paule, Cultrix, 1977 (reedicién am-
pliada en 1994).
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Brasileira, 1968 (2* ed ampliada, Sao Paulo, Perspectiva, 1985).

ReVisdo de Sousdndrade, Séo Paule, Invengao, 1964 (2° edicién ampliada, Rio de
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Mallarmergem, Rio de Janeiro, Noa-Nea, 1971

Mallarmé, Sao Paulo, Perspectiva, 1974

Teoria da poesia concreta, 2" edicién ampligda. Sao Paule, Duas Cidades, 1975 (1*
‘edicién: Sao Paule, Invencdo, 1965)

Articulos no incluidos en la bibliografia citada:

Augusto de Campos:

“A Harpdiscérdia de Hopkins” en Revista USP, dezémbro, janeiro e fevereiro de
1990, N° 4

“Do tipograma ao videograma”, inédito.

“Poema Bomba" en Codigo 12 - Arteciéncia, Salvador, 1989-90
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golpe de dados” ‘Un coup de dés’ de Mallarmé” en Paoclo Valesio y Rafael-

442



José Diaz (eds ): Literatura y traduccién: caminos actuales, Santa Cruz de
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México, SXXI, 1986.
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con Cid Campos, 1994
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Con una marca sutil de erudicién y nueve archivismo, Gonzalo
Aguilor ha construido en Poesia concrela brasileiia: los vanguardias
en la encrucijada modernista una peculiar ficcion tedrica: I ficcién de
la imagen repetitiva. En efecto, como en un palimpsesto de Goderd, a
partir de o obra de Augusto de Campos (pero con el fondo estético
del concreto-abstraccionismo brasilefio, pero con el fondo musical del
tropicalismo, pero con el fondo urbanistico de Brasilia, pero con el fon-
do politico de las relaciones enire vanguardia y mercado.. ) la historio
cultural de los 50 o los 70 se arma a través de poderosas iméagenes
porque, precisamente, lo visual esta cargado de historia,

La imagen se vuelve asi una modelizacién de lo redl. Enuncia, si-
multéneamente, el relato de una salvacion y de una escatologia, una
historia de lo primero y de lo ltimo, de lo propio y de lo ajeno, del Bra-
sil pero también de América Lafina. Es una historia de lo que reforna
porque es propio de la imagen volver sobre sus pasos No hay por ello

istancia sino equivalencia entre ciertos objefos culturales —el poema
visual y la traduccién, los dos practicas més asiduas de Augusto de
Campos— sélo en apariencia, disimiles.

~ Todo —las formas, las normas, los valores— vuelve a ser revisado,
abriendo un campo de indecibilidad entre lo real y lo posible. Ya no
valen el todo ya fue hecho o nado se ha dicho sino mas bien & nada
es original y, sin embargo, fodo se renveva. De dlli que la mejor for-
ma de capturar la imagen de ese fiempo esquive sea perderla de vis-
ta, proponiendo ofro ciclo que, al desplazarse, pueda potencializar el
pasado en nuevas imagenes del vanguardismo lafinoamericano, cosa
que Gonzalo Aguilar, una de las voces més sélidas de la nueva eriti-
ca, alcanza eon peculior brillo.
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