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RESUMO

A proposta desta dissertagdao ¢ discutir a polémica trajetéria das vanguardas
poéticas brasileiras, representadas pela poesia concreta, neoconcreta, praxis e
poema-processo, com base na analise de alguns procedimentos técnicos, conceitos
teoricos e principios formais apresentados nos principais textos (manifestos e
plataformas) e praticas poéticas desses movimentos.

Feita uma revisdo critica do conceito de vanguarda e suas aporias no
contexto da crise do Modernismo na segunda metade do século XX, foram
discutidos alguns impasses estético-politicos, tedricos e praticos dessa poesia de
vanguarda, diante do cenario sociocultural brasileiro dos anos 1950 e 1960. Se, por
um lado, a necessidade programatica de afirmar o “novo” nos grupos vanguardistas
lancou alguns procedimentos técnicos e principios formais que, principalmente com
a poesia concreta, incidiram no campo da critica literaria e do ensino das letras nas
universidades, por outro, retomou e radicalizou velhas categorias futuristas,

cubistas, construtivistas e modernistas de 1922.
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ABSTRACT

The proposal of this dissertation is to discuss the polemic course of Brazilian
poetry avant-gardes, represented by Concrete, Neoconcrete, Praxis and Process
poetries, based on the analysis of some technical procedures, theoretical concepts
and formal principles presented in the main texts (manifests and platforms) and
poetical practices in these movements.

After a critical revision of the concept of avant-garde and its contradictions
in the context of the Modernism crisis in the second half of the 20™ century, we
discussed some esthetic-political, theoretical and practical deadlocks, inside the
sociocultural Brazilian scenario during the 1950s and 1960s. If, on one side, the
need of stating the “new” in the avant-garde groups created some technical
procedures and formal principles that, notably with the concrete poetry, targeted the
fields of literary critics and teaching literature at universities, on the other side,
resumed and radicalized old futurist, cubist, constructivist and 1922 modernist

categories.



A necessidade de tomar riscos actualiza-se na idéia do experimental que,
simultaneamente, transfere da ciéncia para a arte a utilizacdo consciente dos
materiais contra a concep¢do de um procedimento orgdnico inconsciente.
Actualmente, a cultura oficial concede um espago particular ao que ela, com
desconfianga, considera como experimentagdo, aguardando ja em parte o seu
insucesso e assim a neutralizando.

Theodor Adorno (1970, 51)

Mas de qualquer modo, esta poesia de vanguarda representa de maneira viva
o passeio pelo fio da navalha...

Antonio Candido (1972, 22)
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APRESENTACAO

Esta dissertacdo resulta de uma reflexdo critica sobre a presenca polémica da
poesia de vanguarda brasileira de tendéncia experimental, geralmente considerada
“formalista”, representada pelas poesias concreta, neoconcreta, praxis € pelo
poema-processo, no contexto brasileiro dos anos 1950 e 1960. A preocupagao
central desses movimentos foi incorporar dados novos de um contexto universal a
uma problematica da cultura nacional, com a experimentacao de “novas” formas de
poesia, e criticar a pratica e o consumo da poesia escrita em verso, metrificado ou
livre.

O propdsito deste estudo foi, portanto, identificar nos procedimentos técnicos
e conceitos tedricos da poesia de vanguarda brasileira algumas de suas aporias e
discutir suas possiveis contribui¢cdes (ou nao) — o eventual alcance critico — para o
sistema literdrio brasileiro.

Esta dissertagdo divide-se em duas partes. A primeira, que consta de trés
momentos, oferece ao leitor um conjunto de informagdes que vao desde as reflexdes
criticas sobre o conceito original da palavra “vanguarda” e suas aporias, segundo a
analise dos principais criticos da arte de vanguarda, passando pela genealogia da
poesia de vanguarda brasileira e sua relacdo com as ideologias estético-politicas no
Brasil da época, até um exame sobre as possiveis contribui¢cdes das neovanguardas
brasileiras para a situagdo literaria brasileira dos anos 1950 e 1960. A segunda parte
¢ dedicada a leitura e a analise dos principais textos tedricos e programaticos e de
alguns poemas, ndo apenas com o objetivo de identificar os modos como as
neovanguardas teorizam a histdria, mas também de observar algumas contradi¢des
tedricas e praticas presentes em cada movimento.

Por fim, em se tratando de uma sugestao de leitura e reflexdo critica sobre
um tema ainda muito polémico e em discussdo, sugeriu-se uma in(conclusio), que
retoma as questoes ja levantadas no decorrer deste estudo e propde outras, a fim de

contribuir para o debate sobre as estéticas da arte de vanguarda brasileira.



1. CONSIDERACOES INICIAIS

1.1. Vanguarda em questdo: conceito e aporias

Originalmente, o termo “vanguarda” designa parte de um exército que
avanca na linha de frente de um combate para se antecipar ao corpo principal de
soldados e defendé-lo. Segundo Hans Magnus Enzensberger,' a palavra passou da
nocao de estratégia militar para as artes por volta dos anos 50 do século XIX, na
Franga revolucionaria. No discurso da critica de arte, a atividade artistica vinculou-
se ao ativismo politico (o artista deve comprometer-se com a participagao nas lutas
sociais). A partir desse momento, a palavra “vanguarda” assume um sentido
figurado que vai ocultar seu significado original.

Enzensberger faz a critica da vanguarda com base na analise de suas aporias
que ja estdo inscritas na propria palavra composta avant-garde. Originalmente,
avant tem um sentido espacial. Empregada metaforicamente, a particula ganha uma
referéncia temporal. O aspecto temporal estd diretamente associado a idéia de
mudanga (inovagao, avanco, antecipacao). Para o autor, “o ‘avancar’ da vanguarda
quer realizar simultaneamente o futuro no presente, antecipar-se ao curso da
histéria”.? Sendo assim, precedida pelo projeto, a obra sé se completa no futuro. O
“avancar” sO pode ser comprovado no futuro, eis a sua propria contradigao.

Além das implicagdes temporais, sociologicamente, o termo garde pode
significar “guarda pessoal de principes” e também “tropa de elite de um exército”;
ambas conotam a idéia de coletividade, porém, normalmente, apresentam seu lider.
Compodem, assim, um grupo distinto, que se considera “elite”.

O poeta e critico alemao lembra que, meio século depois, em 1919, a nogao

de “vanguarda” foi aplicada muito precisamente a politica por Lénin, que “definiu o

' “As aporias da vanguarda”. Tempo Brasileiro, n.26-27, jan./mar. 1971, p.92.
% Idem, p.93.



partido comunista como ‘a vanguarda do proletariado’ (...) um grupo de combate,
fortemente organizado, composto por uma elite, para a qual uma disciplina interna
rigorosa ¢ bem natural; igualmente natural ¢ o estatuto privilegiado que lhe parece
diante da massa dos que estdo fora do partido. (...) Somente num ponto, o sentido
figurado se afasta do sentido primitivo: a vanguarda comunista ndo tem que se
regular pela marcha do grosso das tropas, mas, inversamente, ela ¢ a0 mesmo tempo
Estado Maior cujos planos devem comandar toda a operacdo. (...) O que esta
‘adiante’ ¢ definido uma vez por todas por uma doutrina infalivel, e o adversario
contra o qual ¢ dirigido o ataque é bem determinado e existe realmente”.?

Se em Lénin a aplicacdo da idéia de vanguarda a politica se mostrou precisa,
nas artes ndo se pode dizer o mesmo, pois a impressao ¢ de algo confuso. Ao
mesmo tempo em que hd um esfor¢o coletivo, hd também uma idéia falsa de tropa
organizada, disciplinada, que vai a frente. Os participantes de um movimento de
vanguarda se relacionam com o movimento total, sem intermediarios que assumam
seu risco pessoal. Quanto a id¢ia de “revolugdo”, o autor observa que ndo ha
referéncia a ela na metafora de vanguarda; no entanto, todos os grupos trazem em
seus programas protestos contra a ordem estabelecida e, rompendo com essa ordem,
“prometem a liberdade mediante a revolugdo”.* Porém, como essa liberdade nas
artes ¢ estabelecida de forma doutrindria pela vanguarda, a idéia de “revolugdo”
permanece vaga e confusa.

Enzensberger nota ainda que, no aspecto temporal, o problematico avangar
da vanguarda foi rapidamente esvaziado diante de uma apropriagdo neutralizadora
da industria cultural nas sociedades capitalistas. Paralelamente, a partir dos anos
1940-1950, houve uma redugdo progressiva da experimentagdo estética a um fim
em si mesmo. O autor observa que, nos anos 1950-1960, movimentos como o
tachismo, a pintura monocromatica, a musica eletronica, a poesia concreta, a
literatura beat etc. tinham em comum a formacao coletiva, o carater doutrinario ¢ a

conviccao de estar “adiante”. Em cumplicidade com a industria cultural, ao mesmo

3 Idem, p.99-100.
* Idem, p.101.



tempo em que reivindicaram o estatuto de vanguarda, esses movimentos utilizaram-

no de forma publicitaria e doutrinaria:

Idéia logica em si mesma, a vanguarda se propOs sempre o movimento, ndo
somente no sentido historico-filoséfico, mas igualmente no sentido socioldgico. Cada um
de seus grupos ndo acreditou somente em antecipar uma fase do processo histdrico, mas
além disso se considerou como movimento. No duplo sentido da palavra, este movimento
se proclama agora como um fim em si mesmo. O parentesco com 0s movimentos
totalitarios salta aos olhos, o essencial destes sendo precisamente, como mostrou Hannah
Arendt, o movimento para o vazio que emite exigéncias ideologicas perfeitamente

e . 5
arbitrarias, ou antes manifestamente absurdas, e as transporta para os fatos.

As vanguardas dos anos 1950-1960, para Enzensberger, retomam o que ja
havia sido formulado pelas primeiras vanguardas do inicio do século XX, no que se
refere a i1déia de “vanguarda” como grupo unido a uma doutrina e disposto a romper

com a ordem estabelecida:

Todas as vanguardas de hoje ndo sdo sendo repeti¢do, embuste para com as outras
ou para consigo mesmo. O movimento, que como grupo unido a uma doutrina, nascido ha
cinqiienta ou trinta anos com o propdsito de romper com a resisténcia que uma sociedade
compacta oferecia a arte moderna, ndo sobreviveu as condi¢des historicas que o tornaram
possivel. Conspirar em nome das artes ndo ¢ possivel sendo onde elas sofrem opressao.
Uma vanguarda a que os poderes oficiais favorecem é uma vanguarda que perdeu o direito
de sé-lo. (...)

A acusagdo que se deve fazer a vanguarda de hoje é, ndo a de ir longe demais,
porém de manter as portas abertas atras dela, de procurar apoio em doutrinas e
coletividades, de ndo ser consciente de suas proprias aporias, desde ha muito resolvidas
pela histdria. Ela faz comércio de um futuro que ndo lhe pertence. Seu movimento ndo ¢
sendo regressdo. A vanguarda se transformou no seu oposto, ela se tornou anacronismo. O

risco pouco visivel, mas infinito, em que vive o futuro das artes, ela recusa assumir.’

Contemporaneo a Enzensberger, Edoardo Sanguineti também faz uma

analise da vanguarda, em termos marxista, com base em suas aporias, porém se

> Idem, p.105.
% Idem, p.112.



volta mais para o que chama de “conflito econdmico”. Em seu livro Ideologia e
linguagem, Sanguineti observa um duplo movimento interno da vanguarda
representado por dois momentos s6 aparentemente contraditorios: no primeiro,
denominado “herdico e patético”, o produto artistico tenta fugir ou finge fugir ao
jogo da oferta e da procura; no segundo, denominado “cinico”, o produto artistico
assume a sua existéncia propria, natural e efetiva de mercadoria, perde seu carater
de novidade em concorréncia com outras mercadorias ¢ acaba neutralizado.’
Segundo o tedrico, “a vanguarda questiona a neutralizacdo mercantil, forcando as
contradigdes existentes em sua heteronimia, ndo importa se herdica ou cinicamente,
0 que importa ¢ que ela exprime o momento dialético no interior da neutralizagao
assinalada pela mercantilizacdo estética™.®

Observa-se que tanto para Enzensberger como para Sanguineti o avangar da
vanguarda, no seu sentido metaforico em direcdo ao novo, acaba, num movimento
contraditorio, promovendo sua propria neutralizagdo. Situada entre o academicismo
beletrista e o kitsch de massa, a vanguarda tem como projeto o rompimento com a
tradicdo e a afirmag¢do do novo. Assim, acaba reproduzindo contraditoriamente o
movimento mesmo do capital, que ¢, ele sim, revolucionario das ciéncias e técnicas.

Theodor Adorno também discutiu a arte na sociedade industrial capitalista. E
importante ressaltar que o conceito de arte moderna para Adorno — unica arte
legitima do presente — engloba os antecedentes dos movimentos de vanguarda (a
partir de Baudelaire), os proprios movimentos ¢ as neovanguardas.” A obra de
vanguarda ¢ analisada como “expressdo necessaria da alienacdo na sociedade
capitalista avancada”.' No centro da teoria de Adorno sobre a arte moderna,
encontra-se a categoria do “novo”. O novo ¢ a renovacao dos temas, motivos e

processos artisticos estabelecidos pela evolucao da arte desde a modernidade. Essa

categoria representa a hostilidade contra a tradigdo peculiar da sociedade burguesa

’ Porto, Portucalense, 1972, p.57-59.

¥ Apud ARANTES, Otilia. “Depois das vanguardas”. Arte em Revista, ano 5, n.7, ago. 1983, p.11.
? A interpretagio é de Peter Biirger (Teoria da vanguarda, 1.ed., Lisboa, Vega, 1993, p.136).

' Idem, p.146.



capitalista. Em Teoria estética, escrito em 1968, Ultima obra do pensador, a

vanguarda pode ser traduzida como o experimental:

A violéncia do Novo, para o qual se adoptou o nome de processo experimental, ndo
deve imputar-se ao pensamento subjetivo ou a natureza psicologica do artista. Onde nem as
formas nem os contetidos determinam este impeto, os artistas produtivos sdo objetivamente
compelidos a experimentacdo. No entanto, o conceito de experimentagdo modificou-se em
si, ¢ de maneira exemplar para as categorias do Moderno. Originalmente, ele significava
apenas que a vontade consciente de si mesma experimentava processos técnicos
desconhecidos ou ndo sancionados. Tradicionalmente, estava subjacente a crenga de que
tornaria publico se os resultados se impunham ao que ja estava estabelecido e se
legitimava. Esta concepcdo da experimentagdo artistica tornou-se tdo evidente como
problematica na sua confianca na continuidade. O gestus experimental, termo que designa
os procedimentos artisticos para os quais o Novo ¢ obrigatorio, manteve-se, mas hoje
designa de muitos modos, com a passagem do interesse estético da subjetividade
comunicativa para a consonancia do objecto, algo de qualitativamente outro: o facto de que

.. [ . , . 5 11
o sujeito artistico pratica métodos cujos resultados concretos ndo pode prever.

Deve-se lembrar que as vanguardas das primeiras décadas do século XX, ao
romperem com a tradicdo das Belas-Artes, fizeram uma critica frente aos valores
instituidos e introduziram novos procedimentos e possibilidades de fazer arte:
“parecia possivel fazer tudo, com tudo, em qualquer dire¢do”.'” Essa aparente
desorganizacdao ¢ o “selo de autenticidade do Modernismo.(...) A energia
antitradicionalista transforma-se em turbilhdo devorador. Nesta medida o Moderno
¢ um mito voltado contra si mesmo; a sua intemporalidade torna-se catastrofe do
instante que rompe a continuidade temporal. O conceito de Benjamin de ‘imagem
dialética’ encerra este momento. Mesmo quando o Moderno conserva, enquanto
técnicas, aquisi¢des tradicionais, estas sao suprimidas pelo choque que deixa
nenhuma heranga intacta. Assim como a categoria do Novo resultava do processo
histérico, que dissolve primeiro a tradi¢ao especifica, em seguida, toda e qualquer

tradigdo, assim o Moderno nao ¢ nenhuma aberragdo que se deixaria corrigir,

"""Lisboa, Edigdes 70, 1993, p.36.
12 C£.BRITO, Ronaldo. “O moderno e o contemporaneo (o novo e o outro novo)”. In:VVAA. Arte Brasileira
Contempordnea. Caderno de Textos 1. Rio de Janeiro, Funarte, 1980, p.5.
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regressando a um terreno que ja ndo existe € ndo mais deve existir; isto €
paradoxalmente o fundamento do Moderno e confere-lhe o seu carater

. 13
normativo.”

Visto assim, o Moderno produziu uma situagdo contraditdria: ao
mesmo tempo que rompeu com a tradicdo e com a continuidade temporal,
inaugurou uma nova tradi¢do, a Tradi¢cdo do Novo, como chamou Harold
Rosenberg. '* Institucionalizadas, as obras da Modernidade transformaram-se em
figuras ideais, modelos, seguindo uma cronologia de movimentos que permitiu o
encadear de semelhancas, conflitos e oposi¢des. Os procedimentos € materiais que
pareciam “inaceitaveis” foram incorporados a tradi¢ao e a Historia da Arte. Sob o
signo do Moderno e do novo, o “gestus experimental”, em sua necessidade de tomar
riscos, “pratica métodos cujos resultados concretos nio pode prever”."”” Consciente
da perda de poder e controle que adveio da tecnologia libertada, o sujeito precisava
dominar a multiplicidade de materiais e integra-la ao ponto de partida subjetivo para
torna-la um momento do processo de produgdo. “O produto vaporoso da
imaginacao pode, por seu lado, enquanto meio artistico especifico, ser imaginado na

sua imprecisdo.”"

Deve-se ressaltar que a analise de Theodor W. Adorno sobre o
Moderno e o experimental considera a producdo artistica da sociedade capitalista
avancgada.

Num outro contexto, as vanguardas poéticas brasileiras dos anos 1950 e
1960, ainda sob o signo do novo Moderno e impulsionadas pela euforia dos anos
50, tentaram retomar ¢ recodificar, num processo semelhante de invengao, muitos
dos procedimentos das vanguardas européias. Esse assunto, porém, sera discutido
mais adiante.

Peter Biirger ¢ outro tedrico que merece destaque nas reflexdes sobre a

vanguarda. Na primeira parte de sua Teoria da vanguarda,'’ Biirger propde uma

3 ADORNO, Theodor W. Op.cit., p.35.

4t ROSENBERG, Harold. 4 Tradi¢do do Novo. Sdo Paulo, Perspectiva, 1974.

> ADORNO, Theodor W. Op. cit., p.36.

16 Idem, ibidem.

17 Lisboa, Vega, 1993. Algumas das principais teses de Biirger foram resumidas e comentadas por Tumna
Maria Simon, no artigo “Esteticismo e participagdo: as vanguardas poéticas no contexto brasileiro (1954-
1969)” (in América Latina: palavra, literatura e cultura: vanguarda e modernidade, org. por Ana Pizarro,
Campinas, Memorial/Unicamp, 1995, 3v., p.355-356).

8



discussao sobre os movimentos historicos de vanguarda do inicio do século XX
com base em suas tentativas de transgredir os limites da arte como instituicdo e
romper com a idéia da arte como representacao.

O estudioso estabelece duas teses principais: 1) “a vanguarda permite
reconhecer determinadas categorias gerais da obra de arte na sua generalidade, e
que portanto a partir da vanguarda podem ser conceptualizados os estadios
precedentes no desenvolvimento do fendmeno arte na sociedade burguesa, mas nao
o inverso”; 2) “o subsistema artistico atinge, com os movimentos de vanguarda
européia, o estadio da autocritica”.'® E cita exemplo: “O dadaismo, o mais radical
dos movimentos da vanguarda européia, ja& ndo critica as tendéncias artisticas
precedentes, mas a instituicdo arte tal como se formou na sociedade burguesa”."

Biirger esclarece que o pleno desenvolvimento da instituicdo arte na
sociedade burguesa, chamado de esteticismo, atinge seu apogeu quando rompe com
a sociedade vigente e cria um subsistema auténomo,” caracterizado pelo aspecto
individual da produgdo artistica e pela obra de arte que se transforma no conteudo
da arte.

Com isso, o esteticismo torna-se a condi¢dao prévia para a intervencao das
vanguardas européias que negam a autonomia da arte burguesa e propdem a
aproximacdo da arte a praxis vital. “A intencdo dos vanguardistas pode definir-se
como sendo a tentativa de devolver a experiéncia estética (oposta a praxis vital),
criada pelo esteticismo, a pratica.”'

Peter Biirger observa, no entanto, que as vanguardas das décadas de 1950 e
1960, denominadas neovanguardas, ndo atingiram o mesmo valor de protesto e
efeito de choque que as vanguardas historicas, embora possam ter sido mais bem

realizadas que as primeiras. Mas vale notar que “a neovanguarda institucionaliza a

vanguarda como arte € nega assim as genuinas intengdes vanguardistas. (...) A arte

8 Cf. op. cit., p.47-48.
¥ Idem, p.51.

% 1dem, p.65-66.

! 1dem, p.66.



neovanguardista ¢ arte autdbnoma no pleno sentido da palavra, e isto significa que
nega a intencdo vanguardista de uma reintegracio da arte na praxis vital”.**

Biirger declara ainda que as neovanguardas contradizem as intengdes dos
movimentos historicos de vanguarda (romper com a instituicdo arte), por isso elas
podem ser vistas como afirmagdo de uma regressdo, um anacronismo. Ao
institucionalizar a vanguarda como arte, as neovanguardas cumprem o destino que
lhes esta reservado: ja nascem historicizadas. A “novidade duvidosa”, sempre a
sombra do novo produzido pelas vanguardas historicas, faz de seus avancos
patentes recuos que deveriam prever sua morte prematura.

O destino reservado as neovanguardas, como se viu, j& esta previsto no
proprio conceito bélico da palavra “vanguarda”: o grupo que avanga heroicamente
na frente ja deve prever que cumpre uma missao suicida. Porém, como se observou
na andlise dos tedricos, as neovanguardas parecem ignorar tal sina. Ao assumir a
posicdo de vanguardista na busca incessante pelo “novo”, a poesia de vanguarda
brasileira nao esta isenta do mesmo destino. Num contexto totalmente inverso, sem
a presenca do capitalismo industrial avangado e da massificacao, restou a vanguarda
poética brasileira, num quadro de atraso social proprio do subdesenvolvimento,
idealizar uma situacdo de desenvolvimento.” Os paises desenvolvidos tornam-se o

espelho dos vanguardistas brasileiros, como observou Ferreira Gullar:

Mas essas “vanguardas” trazem em si, embora equivocadamente, a questdo do novo, e
essa ¢ uma questdo essencial para os povos subdesenvolvidos e para os artistas desses
povos. A necessidade de transformacdo ¢ uma exigéncia radical para quem vive numa
sociedade dominada pela miséria e quando se sabe que essa miséria ¢ produto de estruturas
arcaicas. Grosso modo, somos o passado dos paises desenvolvidos e eles sdo o espelho de

24
nosso futuro.

2 Idem, p.105.
2 Cf. SIMON, Iumna Maria, art. cit., p.358.
2 1n: Vanguarda e subdesenvolvimento. Rio de Janeiro, Civiliza¢do Brasileira, 1969, p.23.
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Além de sofrer as aporias proprias de toda vanguarda, a poesia de vanguarda
brasileira confronta-se ainda com a questdo do subdesenvolvimento. Essa e outras

questdes sao, no entanto, assunto dos proximos itens.

1.2. As vanguardas poéticas no contexto brasileiro: anos 1950-1960

1.2.1. Artes visuais, poesia e ideologias

A 1 Exposi¢io de Arte Concreta,” inaugurada em dezembro de 1956 no
MAM (Museu de Arte Moderna) de Sdao Paulo (em janeiro de 1957, foi realizada no
MAM do Rio de Janeiro), marca o surgimento da poesia concreta. Essa exposicao,
que reuniu artistas plasticos e poetas do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, ndo so
revelou as diferengas entre as experiéncias dos grupos paulista e carioca, mas
também permitiu observar algumas semelhangas entre a poesia ¢ a pintura
concretas: Mario Pedrosa observou que “os poetas concretistas aproximam-se das
artes plasticas, aproximam-se da musica para alcangar a nudez de percepcdo, a
virgindade e a pureza do golpe inicial, global, perceptivo das gestalts. Eis por que
sofregamente abandonam o verso, com suas andangas, seu corte, sua natureza
invencivelmente cultivada, erudita, conceitual, para contactar, apegar-se a um
objeto bruto, a uma experiéncia que ainda esta para c4 dos conceitos, para ca do
inevitavel encadeamento 16gico-associativo, especulativo-psicologico”.*

Essa aproximagdo entre poetas e pintores parece bastante nitida na I

Exposicdo Nacional de Arte Concreta, mas deve-se lembrar que, antes de a poesia

» Entre os participantes dessa exposi¢do estavam os artistas plasticos Geraldo de Barros, Waldemar
Cordeiro, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Alfredo Volpi, Mauricio Nogueira Lima, Lygia Pape, entre outros, e
os poetas Ronaldo de Azeredo, Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ferreira Gullar e Wlademir
Dias Pino. Cf. Arquitetura e Decoragdo, n.20, nov./dez. 1956 (especial sobre a I Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta).

%6 «“Poeta & pintor concretista”. In: AMARAL, Aracy A. (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-
1962. Rio de Janeiro/Sao Paulo, Museu de Arte Moderna/Pinacoteca do Estado, 1977, p.145.
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concreta ser lancada oficialmente, ja havia um estreito didlogo dos poetas Augusto e
Haroldo de Campos, Décio Pignatari e Ferreira Gullar com os principais grupos
representantes da arte concreta, Ruptura (Sao Paulo) e Frente (Rio de Janeiro),
criados em 1952. Mais tarde, esses grupos formam o par
concretismo/neoconcretismo. Nesse mesmo ano, Décio Pignatari forma o grupo
Noigandres, com Augusto e Haroldo de Campos, e entra em contato com Waldemar
Cordeiro (principal expoente do grupo Ruptura). Ferreira Gullar inicia uma longa
amizade com o critico de arte Mario Pedrosa, principal teorico e divulgador da arte
abstrata no Brasil. Tanto Gullar quanto Mario Pedrosa e Waldemar Cordeiro, como
criticos da época, imprimem diferentes direcdes ao movimento artistico de
vanguarda.

Vale destacar aqui o papel de Mario Pedrosa: na coluna didria “Artes
Plasticas™, do Correio da Manhd, o critico trazia o exemplo da arte internacional,
especialmente a abstrata, encorajando os jovens artistas brasileiros interessados em
romper com o0s “mestres”. Tornou-se um “arauto” das vanguardas artisticas
brasileiras, como ele mesmo dizia, em busca da atualizagdo da arte moderna no

Brasil:

Na linha da conclusdo do Manifesto de Trotsky, Breton e Rivera, acreditava que
independéncia da arte e revolugdo andavam juntas, batalhando para que o Brasil saisse do
isolamento e se alinhasse a arte mais avangada do tempo. Nao ha davida que esbarrava nos
impasses caracteristicos de um pais periférico, onde falar de independéncia artistica ¢ algo
no minimo problematico, mas o sopro de ar novo que trouxe obrigou nossos artistas e
criticos a porem em discussdo o rumo que a arte — em nitido refluxo em relacdo as

conquistas vanguardistas — ia tomando entre nés.”’

A arte abstrata, em oposi¢do a arte figurativa, promovera a autonomia entre
arte e representagdo. Essa autonomia, ja preparada pelas vanguardas modernas
desde as tltimas décadas do século XIX, serd questao fundamental nas artes a partir

das primeiras aquarelas abstratas de Kandinsky, em 1910. Mais tarde, na década de

T Cf. ARANTES, Otilia Beatriz Fiori. “O ponto de vista do critico”. In: Mdrio Pedrosa: itinerdrio critico.
Sao Paulo, Pagina Aberta, 1991, p.XII-XIII.
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1950, nomes como Malevitch, Calder, Mondrian, Pevsner, Van Doesburg, Walter
Gropius, Max Bill e a Escola de Ulm e suas teorias passam a ser divulgados no
Brasil, ora por meio de artigos publicados nos principais jornais de Sdo Paulo e do
Rio de Janeiro, ora por intermédio de exposicdes e bienais e dos proprios artistas
plasticos brasileiros (caso de Mary Vieira e Almir Mavignier), que promoveram um
intercambio cultural com o exterior, estudando e expondo nos grandes centros:
Alemanha (Escola de Ulm), Sui¢a e Franca. Segundo Ferreira Gullar, foi a partir da
I Bienal de Sao Paulo, em 1951, com a participacdo de Max Bill, que os jovens
artistas se entregaram as experiéncias no campo da linguagem geométrica.”®

Ronaldo Brito, porém, observa que “a formagao mais ou menos simultanea,
no campo das chamadas artes visuais, de uma vanguarda de linguagem geométrica
no Rio de Janeiro e em Sado Paulo, no inicio dos anos 50, obedecia a razdes sem
davida mais significativas do que simplesmente o entusiasmo por recentes
exposicoes de Max Bill, Calder ou Mondrian. O que contou foram as pressoes
estruturais que os nossos artistas e intelectuais, como membros de classe média,
sofreram nesse sentido. Qualquer projeto de vanguarda ¢ sempre um esforco para
compreender e evoluir com uma situagio”.”

Enquanto nesse mesmo periodo o informalismo comecava a predominar na
Europa e nos Estados Unidos, o Brasil e a Argentina retomavam a tradi¢do
construtiva como projeto de vanguarda. Malevitch, Mondrian e Max Bill, que
lancaram seus manifestos e movimentos (Suprematismo, “De Stijl” e Arte Concreta,
respectivamente) nas primeiras décadas do século XX, s6 foram assimilados pelas
artes plasticas brasileiras na década de 1950. Deve-se lembrar, porém, que essa
tradicdo construtiva tinha na Arte concreta, langada por Max Bill em 1936, sua
principal representante internacional e a Ultima das formulagdes construtivas
importantes da primeira metade do século. Ronaldo Brito lembra que a arte concreta
de Max Bill “pretendia operar duas transformagdes/continuacdes basicas: a

incorporacao radical de processos matemadticos a producao artistica — levando as

2 «Arte concreta”. In: Projeto construtivo brasileiro na arte, cit., p.107.
¥ “Vanguardas construtivas no Brasil”. In: Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro. Rio de Janeiro, Funarte/ Instituto Nacional de Belas Artes, 1985, p.30.
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ultimas conseqiiéncias as idéias de um Vantongerloo, por exemplo — e o
estabelecimento, com suportes mais firmes, do projeto construtivo de integragdo da
arte na sociedade industrial, resultando na abertura da Escola de Ulm (Escola
Superior da Forma) em 19517.%°

No Brasil, desde a década de 1930, as ideologias construtivas foram
introduzidas e primeiro assimiladas pela moderna arquitetura brasileira que
precedeu o concretismo e o neoconcretismo. Antes da Escola de Ulm, a Bauhaus,
em 1919, ja apresentava o racionalismo formalista como uma de suas principais
correntes e evidenciava a necessidade de inserir a arquitetura num intimo didlogo
com a sociedade € com a nova orientacao técnico-industrial. A idéia de Walter
Gropius era desenvolver uma arquitetura “social”, que conjugasse as necessidades
do individuo com as da coletividade; dai o carater funcional ser o lema da nova
arquitetura, em que a idéia era unir o Util ao belo.

Seguindo as idéias da Bauhaus, Le Corbusier, um dos principais icones da
arquitetura moderna, tornou-se o mestre dos grandes arquitetos brasileiros — entre
eles Lucio Costa e Oscar Niemeyer. O demasiado abstracionismo programatico
estava na base das teorizagdes de Le Corbusier. Outra idéia do arquiteto era a de
realizar a synthese des arts majeurs, ou seja, reunir as trés artes visuais (pintura,
escultura e arquitetura) na elaboragdo de um projeto com a intervencao de diversos
artistas. Essas e outras idéias passam a ser divulgadas pelo proprio Le Corbusier, em
sua visita ao Brasil em 1929, em conferéncias no Rio ¢ em Sao Paulo. Dez anos
depois, Le Corbusier realizou no Rio o que chamou de “sintese das artes”: iniciou a
construcao do prédio do Ministério de Educacdo e Cultura em parceria com Lucio
Costa, Oscar Niemeyer e outros arquitetos, integrando a construgdo o paisagismo de
Burle Marx, a pintura de Portinari e a escultura de Bruno Giorgi.

No Brasil, a adesdo as idéias da Nova Arquitetura ocorreu imediatamente.
Sob a direcao de Lucio Costa, alguns jovens arquitetos, insatisfeitos com o ensino
académico oficial, passam a estudar as obras de Gropius e principalmente as de Le

Corbusier. Segundo Mario Pedrosa, “a inspiracdo doutrindria do grupo — Lucio

3 Idem, p.33.
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Costa, Oscar Niemeyer, Carlos Ledo, Jorge Moreira, Afonso Reidy e Ernani
Vasconcellos — vinha das idéias de Le Corbusier. Seu dogmatismo teorico de entao
se alicer¢cava em um sentimento muito moderno: a fé nas virtualidades democraticas
da produgdo em massa. Esta disciplina tedrica lhes permitiu, quando se apresentou a
oportunidade, por em pratica suas idéias”.”!

A pratica quase imediata das idéias revolucionarias de Le Corbusier no Brasil
de 1930 era, no minimo, paradoxal. Num pais de passado colonial, atrasado, situado
nos confins da expansdo capitalista, em que quase tudo veio de fora, tanto o escravo
como o senhor, o importante era criar algo novo, voltar-se para o futuro,
modernizar-se. A oficializacdo progressiva dessa arquitetura, que revelava o gosto
pelo suntuoso e pela riqueza, impressionava os responsaveis pela ditadura, que a
apoiava como uma forma de autopropaganda e exibicdo de forca dos governantes.
Por um lado, essa arquitetura permitiu uma aparente ‘“modernizacdo” brasileira,
ainda que forcada e imposta as populacdes brasileiras que permaneceram exteriores
aos projetos dessa modernizacdo, s participando deles como massa de manobras
populistas, ou seja, como populacdo subordinada e explorada, excluida por
definicdo das grandes questdes da arte. Por outro, permitiu aos jovens artistas
realizar os “ideais democraticos e sociais implicitos nos principios racionais e
funcionalistas” do Movimento Moderno.*

Algo semelhante pode-se notar durante a década de 1950 com o governo
Juscelino Kubitschek ¢ a constru¢do de Brasilia. O desenvolvimentismo, modelo
econdmico adotado por Kubitschek que foi articulado a um certo nacionalismo, no
fundo nem era nacionalista nem criava um desenvolvimento capitalista, pois o
desejo de fazer o pais crescer de forma extraordinariamente répida obrigou o
presidente a apelar macigamente ao capital estrangeiro € aos empréstimos externos,
aumentando a divida externa. Desse modo, o nacionalismo foi estranhissimo,
baseado no capital estrangeiro e na tecnologia importada. Pode-se dizer que, no

plano econdmico, houve mais crescimento do que desenvolvimento.

3! “Introdugio a arquitetura brasileira”. In: PEDROSA, Mério. Académicos e modernos: textos escolhidos I11.
Sao Paulo, Edusp, 1998, p.386.
32 Citagdo de Mario Pedrosa por Otilia Arantes, in Mdrio Pedrosa: itinerdrio critico, cit., p.86.
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E importante destacar, no entanto, que a ideologia desenvolvimentista,
segundo Maria Victoria Benevides, “tinha sobre o nacionalismo vantagens que o
tornaram mais atraente, tanto do ponto de vista puramente ideoldgico, quanto em
termos pragmaticos. (...) Isso porque: para a burguesia industrial em expansao o
desenvolvimentismo, ao contrdrio do nacionalismo getulista, evitava a énfase na
intervengdo estatal na economia; para a classe trabalhadora, se o nacionalismo era
uma abstracdo, o desenvolvimentismo era concreto: a classe ¢ mobilizada através
do exercicio do trabalho pela crenca num futuro melhor pelos frutos do
desenvolvimento (...)”.>

A tentativa de realizar na pratica a ideologia nacionalista-desenvolvimentista
ocorreu com a elaboragdo e execucdo do Plano de Metas, um plano de acdo
econdOmica em grande escala que apresentou maiores resultados nos setores de
energia, industria, transportes e quase nenhum resultado significativo na educagado e
no setor agricola. No entanto, a meta-simbolo do governo foi a construgdao de
Brasilia. A nova capital pareceu repetir, s6 que em grandes propor¢des, a
modernizagao for¢ada vista nos anos 1930 com a pratica da Nova Arquitetura de Le
Corbusier. Projetada em 1956 por Lucio Costa (que apresentou seu plano-piloto da
nova cidade), Brasilia sintetizaria as duas ideologias presentes nessa época: o
desenvolvimentismo e o projeto construtivo. No ensaio “Reflexdes em torno da
nova capital”, Mario Pedrosa, recorrendo ao conceito de Worringer de “civilizagao-
oasis”, observa que Brasilia seria mais um transplante artificial, entre varios que

ocorreram durante o processo de colonizagao:

Nao ¢é paradoxal destinar-se tal “colonia” de fabricacdo ultramoderna a ser a cabega
dirigente do pais, a sede de seu governo? Instalar-se-ia assim o centro politico-
administrativo do Brasil de novo num o4sis, isto €, numa colonia de ocupagdo afastada das
areas onde se desenvolve o processo vital de crescente identificacdo entre sua historia

“natural” e sua historia cultural e politica.

3 Entre as vantagens elencadas pela autora, citaram-se algumas. Cf. “O papel da ideologia

desenvolvimentista”. In: O governo Kubitschek: desenvolvimento econémico e estabilidade politica (1956-
1961). Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1979, p.240.
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Fatalmente isolado do povo brasileiro, o seu governo desconhecera, ndo participara
sendo de fora do drama de seu crescimento, do amadurecimento de sua cultura, da
formag@o de sua personalidade. Brasilia seria uma espécie de casamata impermeavel aos
ruidos externos, aos choques de opinido (...)

Eis por que o programa de Brasilia, no seu imediatismo, tem algo de imaturo e, ao

mesmo tempo, de anacrénico.”*

A citagdo ¢ longa, mas revela os velhos problemas da modernizagdo
conservadora: de um lado, as camadas dominantes ultramodernas; de outro, a
multiddo de despossuidos. Enfim, era esperado que a no¢ao de “desenvolvimento”
veiculada pela propaganda presidencial ndo pudesse ocultar que os éxitos
conseguidos com o Plano de Metas e a industrializa¢dao forcada estavam associados
ao aumento das desigualdades sociais, das disparidades regionais e dos bolsdes de
miséria.*

Enquanto Brasilia representou a constru¢ao maior, coletiva, funcional e, por
1Ss0 mesmo, uma obra de arte total, uma ‘“‘sintese das artes”, como pensou Mario
Pedrosa, por ser “o exemplo mais completo e oxala o mais feliz de uma totalidade
social, cultural e artistica que contém em si mesma”,*® Sdo Paulo, nesse tempo, ja
concentrava boa parte das industrias brasileiras e tornou o pais um pouco mais
moderno.

Pode-se dizer que em 1956 havia um clima favoravel ao surgimento da I
Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta no MAM de Sao Paulo, com a infiltragdo das
ideologias construtivas (Max Bill, Le Corbusier, Niemeyer) e da ideologia
desenvolvimentista (governo Kubitschek). Nas artes plasticas foi um momento de
reestruturar as linguagens, de atualiza-las com o mundo internacional das artes
visuais. Passou-se do campo da criacao para o da inven¢ao das formas, rompendo os

esquemas convencionais de percep¢ao e de sintaxe. “Frente ao esquema tradicional,

3*1n: Académicos e modernos: textos escolhidos 111, cit., p.391-392.

% Cf. MARANHAO, Ricardo. “O Plano de Metas e o grande capital”. In: O governo Juscelino Kubistchek.
Séo Paulo, Brasiliense, 1994, p.66-67.

36 Citado por Otilia Arantes, in “Brasilia: sintese das artes” (Mdrio Pedrosa: itinerdrio critico, cit., p.130).
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a arte concreta coloca-se de modo andlogo ao da poesia concreta diante do ‘velho
alicerce formal e silogistico-discursivo’ da poética convencional e discursiva. Em
ambos 0s casos, a questao ¢ romper um esquema formal dominante e todo o sistema
de significacdes dele necessariamente solidario.”’

A arte concreta surge como proposta de radicalizagdo do método construtivo
no interior das linguagens geométricas. O concretismo brasileiro elimina o puro
intuicionismo, a transcendéncia e, operando com uma racionalidade estética, propde
o artista informador. H4 uma &nsia de superar o atraso tecnoldgico e o
irracionalismo decorrente do subdesenvolvimento.

A poesia concreta, em estreito convivio com a arte concreta, torna-se também
uma vertente do projeto construtivo. Pode-se, por exemplo, comparar o plano-piloto
da poesia concreta com o de Brasilia: o esfor¢o de produzir uma obra de arte total,
ultramoderna, funcional, artificial, com o rigor matematico da nova arquitetura de
Lucio Costa e Niemeyer, trazida por Le Corbusier, ¢ a produgao esquematica da
poesia concreta com sua valorizacao do espago. O simbolo do poder e da autoridade
representado por Brasilia, sede do governo, corresponde ao discurso autoritario e
dogmatico presente nos manifestos de Augusto e Haroldo de Campos e Décio
Pignatari. Uma vista aérea da nova capital, com sua organiza¢ao planejada e
calculada dos prédios nos espagos, ja faria lembrar um poema concreto, com suas
palavras rigorosamente distribuidas no papel em branco.

Acusados pelos seus “opositores”, os poetas e artistas concretos do Rio, de
adotarem um racionalismo excessivo € ignorarem os problemas sociais, os poetas
concretos de Sao Paulo procuraram fazer do concretismo uma imitacdo do modelo
nacionalista-desenvolvimentista de Kubitschek: no plano politico-economico, o
capital estrangeiro financiava o “desenvolvimento” do pais; no plano artistico, a
importacdo de modelos como Max Bill, Le Corbusier, Mondrian, Norbert Wiener,
Gestalt etc. desempenhava o mesmo papel. Isso também nao deixava de ser uma
retomada da teoria antropofagica de Oswald de Andrade, como observou Ronaldo

Brito:

37 Cf. BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, cit., p.36.
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Mas ¢ facil perceber igualmente que, com sua afirmacdo dos valores da
modernidade, ¢ com sua progressista recusa de assumir uma mitica nacionalista, essa
produgdo nem por isso dissimulava uma defasagem cultural tipicamente subdesenvolvida:

ela parecia ignorar as verdadeiras condigdes sociais em que emergia ¢ dizia bem menos

\

respeito a nossa realidade cultural mais ampla do que as afetagdes e pretensdes de um
grupo vanguardista de classe média. Apesar de lances importantes como a retomada de
Oswald de Andrade e sua teoria antropofagica; apesar da proposta de criagdo de um
“barroco industrial”, atendendo as disposi¢cdes especificas da realidade brasileira, o

Concretismo ndo foi capaz de pensar sistematicamente a razdo politica de sua pratica e

. . . ~ . 38
justificar a sua inser¢do no nosso ambiente cultural.

Deve-se lembrar, entretanto, que em 1959 o concretismo carioca assume
oficialmente uma posi¢do contraria a dos artistas concretos paulistas: se os ultimos
estdo preocupados com a industrializacdo, os mass media, as teorias racionalistas,
0s processos semidticos, o primeiro, ja definido nesse momento como
neoconcretismo, como “vértice e ruptura da tradicdo construtiva brasileira”, na
expressdao de Ronaldo Brito, rejeita o racionalismo, retoma elementos da ideologia
romantica e assume uma concepg¢ao empirista do trabalho de arte, suas significagcdes
sociais e humanas. E importante ressaltar que as caracteristicas apresentadas até
agora do concretismo € o neoconcretismo, principalmente no campo das artes
plasticas, vao se refletir na poesia também.

Outra diferenga observada entre os dois movimentos nas artes plasticas € o
uso da cor. Enquanto o paulista Waldemar Cordeiro defende o uso “intelectual” do
branco/preto, os artistas cariocas defendem o uso “emocional” da cor. Essa posicao
¢ andloga na poesia: os poetas concretos dispdem de uma aplicacdo racional da
palavra que ¢ reduzida a um objeto-coisa; os poetas neoconcretos imprimem a
palavra um uso vivencial, organico.

Enquanto o concretismo € o neoconcretismo (nas artes plasticas e na poesia),
com suas teorias e praticas, provocaram polémica no campo das artes nos anos

1950, a década seguinte deu novos rumos a essas vanguardas. A euforia provocada

3 Idem, p.44.
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com a industrializagdo e certa “prosperidade” durante o governo Juscelino
Kubitschek (1956-1960) nao se estendeu aos anos 1960. A industrializagdo era
destinada a um mercado restrito e de alto poder aquisitivo (representado por uma
burguesia nacional e multinacional), o0 que provocou uma acentuada concentracao
de renda, baixos salarios, desequilibrios regionais, enfim, sérios problemas que
impulsionaram a classe trabalhadora urbana e rural a formag¢do de movimentos
reivindicatorios com fei¢des politicas no inicio da década de 1960. Nesse momento,
a Doutrina de Seguranca Nacional, elaborada na década anterior pela Escola
Superior de Guerra, “tornou-se um ponto de convergéncia ideolégica e a ESG um
ponto de encontro entre setores militares e 0os novos setores burgueses; grupos que
aprofundaram e acirraram internamente a polarizagao esquerda versus direita que
funcionou como estratégia para desalojar do poder os grupos populistas”.*’

Num sentido inverso ao do governo Kubitschek, Jodo Goulart procurou
estimular a induastria e os setores agrarios produtores de bens basicos para o
mercado interno, reduzir as desigualdades regionais € o analfabetismo e controlar a
inflacdo. A proposta nacional-reformista de Goulart era vista pela esquerda como a
realizacdo de uma das etapas da “revolucdo”. Ao mesmo tempo em que apoiava o
governo, pressionava-o para ver as promessas cumpridas.

E importante destacar que houve uma intensa mobilizagdo social nesse
periodo, como aquela da UNE (Unido Nacional dos Estudantes) que assume uma
posicao social, a qual teve um desempenho importante na area da cultura popular
com o CPC (Centro Popular de Cultura), criado em 1961. Esse movimento, em
oposicao as vanguardas artisticas “formalistas” dos anos 1950, atuou em varias
partes do pais, promovendo atividades literarias, musicais, teatrais e plasticas.
Preocupando-se com o lugar social do artista, que deveria assumir uma “missao
salvadora”, o CPC voltou-se para as tematicas populares que funcionavam como
propaganda politica; logo, negava qualquer experimenta¢do na linha do concretismo

ou do neoconcretismo.

3? Cf. PAES, Maria Helena Simdes. A década de 60: rebeldia, contestagdo e repressdo politica. Sdo Paulo,
Atica, 1997, p.33-34.
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Pode-se dizer que, enquanto nos anos 1950 as artes vanguardistas seguem,
preponderantemente, o caminho da “construcao”, da internacionalizagdo, no inicio
da década seguinte muitos artistas de esquerda voltam-se para a participagdo, o
nacional, o popular. Algumas vanguardas “formalistas”, como o concretismo,
especialmente a poesia concreta, tentam adaptar-se & nova situac¢ao, produzindo
alguns poucos textos tedricos e poemas que esbarram na questdo nacional e social.
Sentindo-se impossibilitado de fazer uma vanguarda essencialmente formalista,
Ferreira Gullar deixa o neoconcretismo em 1961 e alia-se ao CPC.

Dissolvido o neoconcretismo, como movimento organizado, dotado de
propostas tedricas, o comportamento experimental continuou presente nas
manifestacdes de vanguarda posteriores, como a Instauracdo Praxis, de Mario
Chamie, que vai “tomar lugar” do movimento neoconcreto nas polémicas com o
concretismo € 0s seus principais inventores. Praxis, movimento que se manifesta
principalmente na literatura, ainda na linha “formalista”, tenta integrar a
experimentagdo formal com a participacdo, como um meio-termo entre concretismo
e CPC.

Mas o que era puro espirito de renovagdo nos anos 1950, com as poesias
concreta e neoconcreta, era na década seguinte o impasse maior de criar uma poesia
moderna participante, que estivesse atualizada ndo somente com a industrializagao,

mas também com as questoes sociais:

Da comparacdo, embora aproximativa, derivaria a impressdo de que os anos 50
caracterizavam-se pela montagem (ou, no minimo, reforgo) de tendéncias ideoldgicas
nacionalistas que vinham se plasmando em ressonancia a processos politicos e sociais
marcados pelo desenvolvimento econdmico e pela criagdo de condi¢des para uma possivel
revolugdo burguesa. A superacdo do subdesenvolvimento — o termo ganhou concrecdo
nessa década — transformou-se em alvo difuso a ser atingido pelas “for¢as vivas da Nagao™:
de “periferia” dever-se-ia atingir, de maneira planejada, a condigdo de “centro”, para
retomar vocabulario caro aos nacionalistas. Nos anos 60, sobretudo na segunda metade, o
que se verifica é a inviabilidade da férmula, ocorrendo criticas e revisdes radicais.
Observadas em conjunto as duas décadas, dir-se-ia que a primeira é de consolidagdo de um

sistema ideologico (com suas multiplas vertentes, por vezes, diretamente, interligadas:
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neocapitalista, liberal, nacionalista, sindicalista, desenvolvimentista, marxista); ao passo
que a segunda década, vista globalmente, aparece antes como de desintegracdo desse
sistema ideologico, apresentando vertentes em que houve rupturas radicais, dando origem a

novas constelagdes de dificil avaliagdo (...).*

Se na visdo global de Carlos Guilherme Mota a década de 1960 apresentou
uma desintegracdo do sistema ideoldgico visto na década anterior, especificamente
no plano dos movimentos de vanguarda poética, a presenca da questao nacional “¢
fundamental para se equacionar uma perspectiva que viabilize a criagio de um
futuro. Muitas vezes, a discussdo entre os poetas concretistas € os setores ditos
nacionalistas ¢ apresentada como se os primeiros fossem realmente os criticos da
questdo nacional, abragando a causa da internacionalizagdo. Esquece-se, porém, que
a propria idéia de ‘vanguarda construtiva e planificada’ encerra em si a noc¢ao de
projeto, no sentido de planificacdo que antecede todo um movimento cultural: como
este Plano Piloto da Poesia de Décio Pignatari, que nos lembra tanto as exigéncias
da época, a construcio de Brasilia e seu Plano Piloto”."!

Por fim, em 1967, em plena ditadura militar € j4 um pouco fora de situacao e
com pouco folego, surge o poema-processo que, se por um lado, radicaliza as

principais idéias da poesia concreta, por outro, retoma muitas experimentacoes do

cubismo e do futurismo.

1.2.2. Vanguardas poéticas e situagao literaria

No campo literario, em 1950, a chamada “geracdo de 45 era representante
do academicismo artistico, com suas recuperacdes neoparnasianas € neo-
simbolistas. Em oposi¢ao ao arcaismo dessa geracao, a poesia concreta surgiu como

representante do industrialismo, do desenvolvimentismo. Se, por um lado, a poesia

% Cf. MOTA, Carlos Guilherme. “Nacionalismo, desenvolvimento, rgdicalismo: novas linhas da produgéo
cultural”. In: Ideologia da cultura brasileira (1933-1974). Sao Paulo, Atica, 1980, p.155-156.
*1 Cf. ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira. Sio Paulo, Brasiliense, 1988, p.109.
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concreta rompeu com os poetas de 1945, por outro, fez de Jodo Cabral de Melo
Neto uma das referéncias para suas invenc¢des. Na linhagem de Murilo Mendes e
Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral produziu uma linguagem direta,
objetiva, econOmica, “antilirica”, algumas vezes geométrica, caracteristicas que
levaram o nome do poeta para o elenco do paideuma concreto. Essas renovagdes, no
entanto, ndo eram suficientes para a produ¢do de uma nova poesia. Foi preciso
atualizar-se com o que estava ainda iniciando no Brasil: os mass media, as noc¢des
da cibernética e da teoria da informacdo, a propaganda, a indudstria, o objeto de
consumo.

Para Antonio Candido, uma das fontes da poesia de vanguarda brasileira da
segunda metade do século XX ¢ o modernismo dos anos 1920, com a “estética do
fragmento, as intenc¢des antiliricas e um certo gosto pela desarticulacdo do poema.
Com isto, instauraram um ar de jogo combinatdrio, de experiéncia calculada e de
projeto mental que contrastava com a expressdo dominante no decénio de 50, a da
chamada ‘geracdo de 45°, formada por poetas inclinados ao mistério, ao
sentimentalismo, a um certo patético, embora entre eles se inclua um
completamente diferente, Jodo Cabral de Melo Neto, precursor da vanguarda
P

atua Mas ressalta:

Estas tendéncias, seguidas por poetas que sdo quase todos também criticos, sdo
cheias de interesse e de animo renovador; mas podem comprometer a poesia e,
implicitamente, a propria concepgdo de literatura. Lendo-os, sentimos as vezes como pode
ficar ténue, quase impalpavel, a fronteira entre poesia e piada, trocadilho, jogo gratuito,

associacdo livre, charada, caricatura, propaganda, representagio visual.*”

Antonio Candido declara ainda que, mesmo reservadas as diferengas entre as

experiéncias poéticas do concretismo, neoconcretismo, praxis € outras tendéncias:

For¢ando bastante, seria possivel tentar caracterizar estas correntes, por vezes

inimigas entre si, pelo seguinte resumo: supressdo dos nexos sintaticos e conseqiiente

2 CANDIDO, Antonio.“A literatura brasileira em 1972”. Arte em Revista, ano 1, n.1, p. 22, jan./mar. 1979.
43
Idem, p.22.
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descontinuidade do discurso: substituicdo da ordem temporal, ndo linear: substituigdo da

metafora pela paronoméasia.**

Em Jodo Cabral de Melo Neto, a preocupagdo de produzir uma poesia
atualizada com a época ¢ apontada na tese apresentada ao Congresso de Poesia de
Sdo Paulo, em 1954," que defende a idéia de que a crise da poesia em nosso tempo
decorre, principalmente, do desajuste da forma moderna e individualista do poema
aos meios de comunicagao proprios da época.

A tese de Jodo Cabral parece prever o que sera apresentado oficialmente em
1956 pelo grupo Noigandres, o mesmo criador da poesia concreta: uma poesia que
rompe com a geracdo individualista de 45, com o verso, valorizando as novas
técnicas jornalisticas, a teoria da informagdo, a cibernética, a segunda revolucao
industrial etc.

E interessante notar que a poesia concreta, efetivamente a que mais teve
atuacdo e alguma eficacia pratica, previa nos seus manifestos e textos criticos uma
técnica do escandalo, ou seja, a intervencao nos circuitos letrados da critica literaria,
principalmente, desqualificando modos de conceber e fazer “poesia” e, para isso,
afirmando os autores vanguardistas como arautos do novo, os “primitivos de uma
nova era”. H4 no discurso da teoria da poesia concreta um ‘“eu” autoral que ¢
imperial, pleno de certeza, autoritdrio e mitologico, principalmente pela
disseminacdo de nomes de filosofos, artistas, semidticos, lingiiistas etc. agrupados
por justaposi¢cdo, o que apaga justamente a particularidade histérico-ideologica de
cada um dos sistemas tedricos ou regimes artisticos que sdo citados.

Isso produzia, por um lado, o que Wilson Martins definiu muito bem:

O paradoxo da poesia moderna (digamos, do Modernismo ao Concretismo) esta em
que a sua importancia independe e transcende de seu eventual sucesso estético. Quero dizer
com isso que, realizando-se, em grande parte, por meio de obras falhadas ou discutiveis,

ela criou uma “situagio literaria” depois da qual a poesia nunca mais seria a mesma (...).*

* Idem, ibidem.
* “Da fungido moderna da poesia”. In: Obra completa. Rio de Janeiro, Nova Aguilar, 1995, p.767.
% «“Destinos da poesia”. O Estado de S. Paulo, 18 jun. 1966. Suplemento Literario, p.2.
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No papel de criticos, os poetas concretos Augusto e Haroldo de Campos e
Décio Pignatari renovavam as referéncias, obrigando os interessados em arte a
pensar em novas possibilidades tedricas. Também usavam os nomes dos autores
com a preocupacdo de demonstrar um saber que os fazia melhores, como se
ninguém os conhecesse.

Ao observar os textos criticos, nota-se que a poesia concreta incidia
criticamente em varios pontos fundamentais, que devem ser destacados: a) o da
pratica e consumo de poesia escrita com verso, metrificado ou livre; b) o da critica
contemporanea de poesia, adepta ou nao da poesia moderna ou modernista; ¢) o da
historiografia literaria e da luta pela autoridade canonica, ou seja, a disputa pelo
poder de determinar quem ¢ quem na literatura e também determinar de que modo
deve ser lida.

Quanto a poesia, os poetas concretos decretavam o encerramento do ciclo
historico do verso. Essa afirmacao postula um desenvolvimento retilineo e evolutivo
das artes, pressupondo que elas se superam no tempo. O proprio pressuposto €
discutivel, pois afirma uma teleologia, um finalismo ou um ponto do futuro ainda
nao realizado, mas de onde vem o sentido dessa superacdo, sem suficiente base
tedrica e principalmente empirica. Ainda sobre a poesia, a0 mesmo tempo em que
declaram o encerramento do ciclo histérico do verso, os concretos propdem nogdes
como “nao-linear”, “descontinuo”, “simultaneo”, “espago”, que sao transpostas das
artes plasticas, da matematica e da teoria da informacgao.

No caso da critica, ¢ importante observar que, nos anos 1950, havia,
principalmente nos suplementos literarios, pelo menos trés correntes: o velho
impressionismo baseado nas livres associagdes psicologicas dos intérpretes, como
Sérgio Milliet; a critica socioldgica do grupo de Antonio Candido, da revista Clima,
dos anos 1940; e um inicio de new criticism norte-americano, trazido para o Brasil
principalmente por Afranio Coutinho. O nucleo de todas essas criticas era a
representagdo, que ndo era posta em questdo, pois a literatura era lida como
expressao do drama humano ou como reflexo de contradi¢cdes sociais. O new

criticism propunha a analise imanente das formas literarias e as questdes de técnica
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do verso ou técnica narrativa. Enfim, nada de “novo”, no sentido vanguardista. “A
nova critica era para a critica o que a poesia concretista estava sendo, no mesmo
momento, para a poesia, isto ¢, uma teoria brilhante com demonstragdes
decepcionantes no campo das aplicagdes praticas, onde o pluralismo metodologico
aparecia como um contraponto sugestivo.”47

Por ultimo, a questdo da historia literaria e do canone. Os poetas concretos
inventam sua tradicdo do novo, por isso descartam tudo que ndo interessa ao seu
presente de producdo. No caso, com um enunciado escandalosamente nacionalista —
“arte de exportacao” — os concretistas propunham o internacionalismo em arte que
era o up-to-date da desconstru¢do em poesia: Mallarmé (mas ndo Rimbaud), Pound
(mas ndo T. S. Eliot) e Joyce (mas ndo Kafka ou Proust). A escolha de autores
nitidamente anti-realistas, que deram importancia as questdes formais, também
indica a oposigdo ao modelo de historia literaria ainda dominante, que vem do
romantismo, que entende a literatura como representagao da cultura nacional e
pressupoe, para isso, a expressao, a representacao, o realismo, a realidade nacional
etc.

Vistos assim, os poetas concretos, além de promoverem uma nova situagao
literaria ¢ um dominio dessa situagao sobre as demais vanguardas poéticas (tiveram
a vantagem de inaugurar o segundo ciclo vanguardista no contexto da modernidade
literaria brasileira), também expressaram a possibilidade de modernizacdo e
progresso tecnoldgico e industrial, atualizando suas experimentagdes formais com
as pesquisas mais recentes da tecnologia e da ciéncia.

Mesmo coincidindo com as idéias de modernizacdo € com a promessa de
futuro melhor, divulgadas pela politica econdmica do governo Kubitschek, os textos
tedricos e programaticos do grupo concreto, até o final dos anos 1950, ndo fazem
referéncias a circunstancia histérica imediata, mas direcionam-se para o culto
excessivo dos avangos e grandes conquistas cientificas e tecnologicas ainda tao

distantes do cenério cultural brasileiro.*®

47 Cf. MARTINS, Wilson. 4 critica literdria no Brasil (1940-1981). Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1983,
v.IL
* Cf. SIMON, Tumna Maria, art. cit., p. 342.
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Nao ha como negar a posigdo privilegiada e decisiva do grupo Noigandres no
sistema literario, como observaram varios criticos.” A atuacio do grupo instaurou
um paradigma para a poesia contemporanea. Contrariando a prdopria nocao de
vanguarda estética, que rompe com 0s canones, inaugura uma nova tradi¢do no
Brasil, a da poesia visual.”’

De acordo com Iumna Maria Simon, o modelo instaurado pelos poetas
concretos, que serviu de matriz para os demais movimentos, pressupde uma
producdo que trabalhe com as seguintes questdes: a consciéncia utilitaria; a abertura
da poesia a cultura dos meios de comunicagdo; a mudanga do espacgo de fruicao do
poema; a mudanca da relacdo sujeito/objeto; a necessidade de construir um
“paideuma”; a concepg¢ao de uma historiografia propria, na qual se inclui a revisao
da literatura brasileira, com base na eficiéncia de certos procedimentos; a crise do
verso; e a antidiscursividade.”'

Se o grupo Noigandres exerceu um papel critico sobre o sistema literario ja
ineficaz e desgastado para a nova poesia de vanguarda, neoconcretismo € praxis, se
nao trouxeram tantas novidades e alcance critico quanto a poesia concreta,
cumpriram bem o papel de criticos dessa vanguarda. O neoconcretismo combate o
que ele considera o racionalismo excessivo dos concretistas e pretende devolver a
palavra sua “totalidade transcendente”, seu valor subjetivo e social. Praxis, ja
inserida no contexto do nacional-popular dos anos 1960, denomina concretismo €
neoconcretismo de “vanguarda velha” que, se parece uma designagdo contraditoria,
nao deixa de ser verdadeira, pois esses primeiros movimentos, apegados a ideologia
construtiva mais presente nos anos 1950, envelheceram diante da nova situagao
discutida nos anos 1960. Praxis, apesar de se utilizar de muitos procedimentos
construtivistas semelhantes aos dos concretos, introduz a nocdo de area de

levantamento, a qual propde uma valorizagdo de uma situagao social que, totalizada,

¥ Cf. Wilson Martins (nota 44). Entre os criticos mais recentes estdo: lumna Maria Simon (art. cit.) e Paulo
Franchetti (Alguns aspectos da teoria da poesia concreta, Campinas, Editora da Unicamp, 1989).

0 Cf. MENEZES, Philadelpho. 4 trajetéria visual da poesia de vanguarda brasileira. Dissertagio de
mestrado apresentada a PUC-SP. Sdo Paulo, 1987, 158p. Seguindo a diregdo da critica formalista, o autor faz
uma analise semidtica da poesia visual brasileira, partindo da poesia concreta como matriz dos demais
movimentos: neoconcretismo € poema-processo.

> Art. cit., p.346.
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imprime uma tendéncia participante, como instrumento de transformac¢do da
realidade brasileira. Talvez a denominagdo ‘“vanguarda nova”, como se
autodenominou praxis, seja um tanto for¢ada nesse momento em que o proprio
termo “vanguarda” ja se encontra desgastado.

O poema-processo rompe com a histdria literdria, dispensa a palavra e, em
seu lugar, enfatiza a importancia dos signos nao-verbais. Propde uma radicalizagao
superficial dos movimentos anteriores: retoma o poema-codigo ou semiodtico da
poesia concreta e introduz a idéia de “processo”, que promove certo dinamismo ao
poema. Com base em um poema-matriz, ¢ proposta a invengao de séries que fazem
do leitor um co-autor. Se o poema-processo procurou espantar pela radicalidade,
rompendo com o passado, espantou também pela superficialidade ao reintroduzir
procedimentos técnicos basicos das vanguardas anteriores: ao propor uma dindmica
nas estruturas, muito proximas da ultima fase da poesia concreta, retoma também os
procedimentos futuristas e cubistas.

Para que se tenha uma no¢ao mais clara das questdes levantadas até aqui, na
proxima parte desta dissertagdo ¢ feita uma leitura dos principais textos teoricos e
programadticos e sao comentados alguns poemas significativos de cada movimento

da poesia de vanguarda brasileira.
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2. DA POESIA CONCRETA AO POEMA-PROCESSO

Marinetti, Académico

La chegam todos, 14 chegam todos...
Qualquer dia, salvo, venda, chego eu também...
Se nascem, afinal, todos para isso...

Nao tenho remédio sendo morrer antes,
Nao tenho remédio sendo escalar o Grande Muro...
Se fico c4, prendem-me para ser social...

L& chegam todos, porque nasceram para Isso,
E s6 se chega ao Isso para que se nasceu...

L4 chegam todos...
Marinetti, académico...

As Musas vingaram-se com focos elétricos, meu velho,
Puseram-te por fim na ribalta da cave velha,
E a tua dindmica, sempre um bocado italiana, f-f-f-f-f-f-f-f...

Alvaro de Campos (1969, 415)

2.1. Poesia concreta

Du sagst nichts und verrétst nichts, o Ulysses, aber Du wirkst.

Carl Gustav Jung

Para tragar a trajetoria da poesia concreta, duas fontes sdo fundamentais:
Teoria da poesia concreta (de Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari) e
Noigandres 5. A primeira reiine os principais artigos (textos criticos e manifestos)
que foram publicados em jornais — como Correio Paulistano, Jornal do Brasil,
Diario de Sao Paulo, O Estado de S. Paulo — e revistas — Noigandres e Arquitetura
e Decoragdo — que circularam na época. Ja a segunda, ultimo nimero da revista, ¢
uma antologia do grupo, do verso a poesia concreta. Essas duas fontes, vale
ressaltar, permitem uma leitura cronoldgica do movimento da poesia concreta, na

teoria e na pratica.
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Trata-se aqui de considerar e analisar os textos tedricos mais expressivos
sobre a poesia concreta, bem como os poemas mais significativos, e observar no
processo de atualizagdo e transformacao do objeto estético seu distanciamento do
conceito tradicional de poesia e, paralelamente, as contradi¢cdes desse processo.

Segundo eles, na auséncia de criticos da época adequados para analisarem e
discutirem a poesia concreta € os demais movimentos de vanguarda, os proprios
poetas concretos tornaram-se criticos de suas obras, como se pode notar em alguns
textos tedricos do grupo Noigandres que trazem leituras e comentarios sobre os
poemas.>

Na “Introdugdo” da 2" edi¢do de 1975 da Teoria da poesia concreta,

Augusto de Campos observou:

(...) Realmente, mais do que a teoria nos interessava ver editada a poesia — sempre menos
editavel —, a poesia, que ¢ afinal o que interessa. A teoria ndo passa de um tacape de
emergéncia a que o poeta se vé obrigado a recorrer, ante a incompeténcia dos criticos, para

abrir a cabega do publico (a deles é invulneravel).”

Em estudo sobre a teoria da poesia concreta, Paulo Franchetti, ao analisar a
trajetoria tedrica do grupo Noigandres, nota a presenga de pelo menos trés fases
bem distintas: “aquela em que comeca a constituir o projeto poético, aquela em que
se trata de justificar e defender o projeto e aquela em que se faz mais fraca a coesao

» 54

do grupo”.

Franchetti afirma, no entanto, que:

> E o caso de “Poesia concreta: pequena marcacio historico-formal”, que comenta os poemas siléncio, de
Haroldo de Campos, o formigueiro, de Ferreira Gullar e ovonovelo, de Augusto de Campos; “Poesia concreta
— linguagem — comunicac¢ao”, de Haroldo de Campos, que trata dos poemas terra e beba coca cola, ambos de
Décio Pignatari; “Poesia concreta: organizagdo”, que comenta os poemas um movimento, de Décio Pignatari,
velocidade, de Ronaldo Azeredo, e outros; “A moeda concreta da fala”, que traz comentarios sobre hombre —
hembra — hambre, de Décio Pignatari, e branco — vermelho, de Haroldo de Campos; “Novos Poemas
Concretos”, que fala sobre caviar, de Décio Pignatari, ¢ forma, de José Lino Griinewald. Todos os artigos
foram publicados em Teoria da poesia concreta, organizado por Augusto ¢ Haroldo de Campos e Décio
Pignatari (Sao Paulo, Brasiliense, 1987).

P11

>* Alguns aspectos da teoria da poesia concreta, cit., p.27.
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uma pessoa que estivesse preocupada fundamentalmente com a produgéo poética do grupo
Noigandres certamente se sentiria inclinada a encarar a produgéo teorica de acordo com as

varias “fases” poéticas do grupo: a “pré-concreta”, a da “fenomenologia da composi¢ao”, a

. - . s 55
da “matematica da composi¢do”, a do “salto participante” ¢ a dos “poemas semidticos”.

Como a finalidade desta dissertagdo ¢ discutir algumas contradigdes do
percurso da poesia de vanguarda brasileira, faz-se necessaria uma leitura dos
principais textos tedricos de cada movimento e suas praticas correspondentes;
portanto, para estabelecer uma relagdo entre teoria e poesia, a tendéncia € seguir as
fases da producao poética, no caso da poesia concreta.

Tendo em vista primeiro as concepcoes de poesia concreta, o estudo se inicia
com a leitura critica da teoria, seguindo as fases da poesia. O texto que abre a
Teoria da poesia concreta ¢ um depoimento de Décio Pignatari, de 1950, que tenta

descrever como deve ser a nova poesia:

Um poema nao quer dizer isto nem aquilo, mas diz-se a si proprio, ¢ idéntico a si
mesmo e a dissemelhanga do autor, no sentido do mito conhecido dos mortais que foram

amados por deusas imortais e por isso sacrificados.>®

E fundamental assinalar que essa ¢ uma “defini¢io” de poema que ira
persistir nos textos tedricos posteriores.

Em “Poetamenos” (1955), publicado como introdugdo a série de poemas
poetamenos, Augusto de Campos busca uma “melodiadetimbres com palavras™. O
poeta utiliza diferentes procedimentos (a fun¢do das cores como vozes, disposicao
espacial das palavras, a ruptura sintdtica, “as palavras sdo funcionalizadas pela

melodia das cores™’):

como em Webern:
uma melodia continua deslocada de um instrumento para outro, mudando

constantemente sua cor:

> Idem, ibidem.
6 «“Depoimento”. In: Teoria da poesia concreta, cit., p.15.
7 Cf. MENEZES, Philadelpho, op. cit., p.13.
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instrumentos: frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres se definam p/um tema
29 58

grafico-fonético ou “ideogramico”.

E interessante observar que essa citagdo de Augusto de Campos, ao valorizar
0 som ¢ o timbre das palavras, silabas e letras, analogamente, faz lembrar o modelo
da fonologia, a qual trabalha com fonemas que, como unidades distintivas de
significado, ndo tém significagdo em si, mas passam a té-la quando combinados ou
permutados com outros. A disposi¢do dos elementos na pagina inclui o espago-
suporte como signo, ou seja, o espago também significa, segundo as aberturas, as
linhas, as distancias etc., como se pode notar no poema a seguir de Augusto de

Campos, da série poetamenos:

eis
os
amanfes sem parentes
sendo
os corpos
irmaum gemeoutrem
cimaeu baixela
ecoracambos
duplamplinfantuno(s)empre
semen(tiemventre
estésse aqueléle

inhumenoutro

Em “Pontos — periferia — poesia concreta” (1956),”” Augusto de Campos cita

o termo ““poesia concreta” pela primeira vez:

¥ Teoria da poesia concreta, cit., p. 21. A série de poemas poetamenos é de janeiro e julho de 1953 e foi
publicada originalmente em Noigandres (n. 2, fev. 1955).

* In: Teoria da poesia concreta, cit., p.23-31. E preciso lembrar que esse artigo constitui a fusdo, com
ligeiras modificagdes, dos artigos “Poesia, estrutura” e “Poema, ideograma”, publicados em 20 e 27 de margo
1955 no Didrio de Sdo Paulo.
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A verdade ¢ que as “subdivisdes prismaticas da Idéia”, de Mallarmé, o método
ideogramico de Pound, a apresentacdo “verbivocovisual” joyciana ¢ a mimica verbal de
Cummings convergem para um novo conceito de composi¢do, para uma nova teoria de
forma — uma organoforma — onde nog¢des tradicionais como principio-meio-fim, silogismo,

verso tendem a desaparecer e ser superadas por uma organizagdo poético-gestaltiana,

poético-musical, poético-ideogramica da estrutura: POESIA CONCRETA."

Augusto de Campos, apesar de ainda nao definir com precisdo o que sera
essa “poesia concreta”, diante das pesquisas sobre os rumos tomados pela literatura
e, principalmente, pela poesia, com Mallarmé, Pound e cummings , observa que os
procedimentos adotados por esses poetas apontam para “um novo conceito de
composi¢ao, para uma nova teoria da forma”.

O termo “poesia concreta” novamente aparece em artigo homonimo de

Augusto de Campos (1955):

Em sincronizagdo com a terminologia adotada pelas artes visuais e, até certo ponto,
pela musica de vanguarda (concretismo, musica concreta), diria eu que ha uma poesia
concreta. Concreta no sentido em que, postas de lado as pretensoes figurativas da
expressdo (o que ndo quer dizer: posto a margem o significado), as palavras nessa poesia
atuam como objetos autonomos. Se, no entender de Sartre, a poesia se distingue da prosa
pelo fato de que para esta as palavras sdo signos enquanto para aquela sdo coisas, aqui essa
distingdo de ordem genérica se transporta a um estagio mais agudo e literal, eis que os
poemas concretos caracterizar-se-iam por uma estrutura¢do Otico-sonora irreversivel e
funcional, e, por assim dizer, geradora da idéia, criando uma entidade todo-dinamica,
“verbivocovisual” — é o termo de Joyce — de palavras ducteis, moldaveis, amalgamaveis, a

disposi¢io do poema.*’

O trecho ¢ bastante significativo para a analise. O poeta observa o uso do
termo ‘“‘concreto” nas artes visuais € na musica (o concretismo e a musica de
vanguarda) e, numa tentativa de atualizar-se com os novos movimentos, transfere-o
para a poesia que estd projetando. Segundo Augusto de Campos, seu uso elimina as

“pretensOes figurativas”, mas ndo o significado. Eliminada a fungdo de

% Idem, p.31.
%! Idem, p.40.
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representacdo da palavra, o significado, obscurecido, parece transferido para uma
mera “estruturacao Otico-sonora irreversivel e funcional”. Sendo assim, as palavras
“atuam como objetos autdbnomos”. Essa idéia, pode-se dizer, ¢ um desenvolvimento
do que foi visto no primeiro texto de Décio Pignatari: o poema “¢ idéntico a si
mesmo”.

Da poesia chamada pré-concreta, produzida até 1955, parte ainda
apresentada em versos, chamam a atencdo os poemas bestiario € a série
poetamenos, de Augusto de Campos. Os poemas apresentam uma valorizagdo do
espago, uma fragmentacao da palavra e uma preocupacao com seu aspecto visual e
SONoro.

Com a I Exposi¢do Nacional de Arte Concreta (realizada no MAM, de Sao
Paulo, em dezembro de 1956, e no MAM, do Rio de Janeiro, em fevereiro de 1957),
foram publicados alguns manifestos curiosos que vao lancar a nova poesia e
problematizar a discussdo. Neste momento, vale destacar os textos de Haroldo de
Campos e Décio Pignatari, que sdo os principais dessa fase. Em “Arte concreta:
objeto e objetivo” (1956), Décio Pignatari faz um balanco das pesquisas ja

realizadas e anuncia a “fase polémica” do grupo:

A poesia concreta, depois de um periodo mais ou menos longo de pesquisas — para
determinar os planos de clivagem de sua mecanica interna (Mallarmé, Un coup de Dés —
Pound — Joyce — Cummings — algumas experiéncias dadaistas e futuristas — algumas
postulagdes de Apollinaire) —, entra na sua fase polémica. A mostra de poesia concreta tem
um carater quase didatico: fases da evolugdo formal, passagem do verso ao ideograma, do
ritmo linear ao ritmo espacio-temporal: novas condi¢des para novas estruturacdes da

linguagem, esta relagio de elementos verbivocovisuais — como diria Joyce.*
E mais adiante:

Abolido o verso, a poesia concreta enfrenta muitos problemas de espaco e tempo

(movimento) que sdo comuns tanto as artes visuais como a arquitetura, sem esquecer a

62 Idem, p.45.
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musica avangada, eletronica. Além disso, p. ex., o ideograma, monocromo ou a cores, pode

funcionar perfeitamente numa parede, interna ou externa.®

Pignatari observa que, eliminado o verso, a poesia concreta pode ser
comparada as artes visuais, pois incorpora a sua estrutura o espago € o tempo. Em
artigo posterior, “Nova poesia: concreta” (1956), ao propor o “novo” estético,
banaliza-o, pois “desierarquiza” o poético como equivaléncia geral das linguagens —
0 que equivale a identificar propaganda e poesia, por exemplo, propondo a poesia
como mercadoria. Sabe-se que ela ¢ mercadoria, mas com mediacoes; aqui, tudo se

equivale:

uma arte geral da linguagem. propaganda, imprensa, radio, televisdo, cinema. uma
arte popular.

a importancia do olho na comunicag@o mais rapida: desde os aniincios luminosos
até as histérias em quadrinhos. A necessidade do movimento. A estrutura dinadmica. O

ideograma como idéia basica.**

Sobre o texto de Pignatari, vale notar ainda que, ao sugerir uma “‘arte geral”
que inclua os mass media e outras linguagens, essa “nova” arte torna-se

representavel, idéia que o autor parece repelir ao dizer:

a poesia concreta acaba com o simbolo, 0 mito. com o mistério. o mais licido trabalho
intelectual para a intuigdo mais clara. acabar com as alusdes. com os formalismos
nirvanicos da poesia pura. a beleza ativa, ndo para a contemplacio.

(...) o poema ¢ forma e conteido de si mesmo, o poema é. a idéia-emogao faz parte

integrante da forma, vice-versa, ritmo: for¢a relacional.®’

Outra questdo do artigo sobre a qual deve-se pensar € o uso da expressao

(13 59 b b [13 2 . b b :
arte popular”, que parece significar “de massa”. Pignatari, no artigo, acredita que a
poesia concreta, proposta como “arte geral” equivalente aos mass media, possa ser

acessivel ao grande publico. No entanto, o autor nao leva em conta as contradi¢des

5 Idem, p.46.
 Idem, p.47.
5 Idem, p.48-49.

35



das classes sociais nem o momento de uma sociedade de consumo ainda incipiente
que s6 serd mais bem definida nos anos 1960 ¢ 1970 como mercado de bens

culturais.®® Segundo Paulo Franchetti:

Ao que tudo indica, Pignatari fala aqui de “arte popular” para sugerir que a poesia
concreta, utilizando procedimentos semelhantes aos usados nos meios de comunicagdo de
massa, estaria mais apta a atingir o publico acostumado a esses procedimentos do que a
poesia “tradicional” em versos. Assim sendo, um dos sentidos da frase “uma arte popular”
nesse manifesto seria: “a poesia concreta trataria de tornar a arte da poesia de novo uma

arte popular, ou seja, possuidora de um publico significativo, acessivel como um programa

- 1 e 67
de televisdo ou uma novela de radio”.

Outra questdao nova identificada por Franchetti nesse artigo ¢ “a associagdo
do ideograma a televisdo, aos antincios etc. Deve-se notar que nos textos anteriores,
o ideograma era apenas um componente de uma dada tradicao erudita (...). Trata-se
entdo — ¢ esse sera um dos maiores problemas teéricos da poesia concreta —, de
apresentar a nova poesia como uma sintese de duas formas de produgdo simbolica
basicamente distintas: a industria cultural, os mass media, e a cultura erudita, a que
pertencem os autores do paideuma concretista”.*®

O texto de Pignatari, em mais uma tentativa de atualizacdo da poesia,
pretende, como observou Franchetti, numa mesma arte, incorporar formas de
producdo nao so6 distintas, mas também contraditorias. Ainda nesse mesmo artigo,

Décio Pignatari continua uma lista de procedimentos que sdo rapidamente

enumerados:®’

tatica: joyce, cummings, apollinaire (como visdo, ndo como realiza¢ao), morgenstein, kurt

Schwitters. estratégia: mallarmé, pound (junto com fenollosa, o ideograma).

% ORTIZ, Renato. “O mercado de bens simbolicos”. In: op. cit., p.114.

7 Op. cit., p.56.

% Idem, p.57.

% Paulo Franchetti comenta: “Os textos iniciais de Pignatari, junto com esse agora citado, permitem entrever
algo que parece uma caracteristica digna de nota: a facilidade com que esse autor, sem muitos cuidados, traga
rapidos panoramas histéricos em que ndo se precisam lugares, causas, nem circunstancias. No presente caso,
ndo fosse a recorréncia desse procedimento, dispensaria comentarios tanto a sua ingenuidade lingiiistica
quanto seu pequeno voo histdrico (tdo rude quanto impreciso)” (op. cit., p.58).

36



a técnica de manchetes e & un coup de dés&. calder e &un coup de dés&. mondrian, a
arquitetura, e jodo cabral de melo neto. joyce e o cinema, eisenstein e o ideograma,

cummings e paul klee. webern e augusto de campos. A psicologia da gestalt.”

A reflexdo que se pode fazer sobre essas citagdes, por enquanto, ¢ esta: os
poetas concretos, ao se apropriarem de teorias € nomes representativos da cultura
erudita, numa tentativa de inovarem mediante o “desenvolvimentismo”, tornaram
ainda mais evidente a “consciéncia de atraso”, como definiu Antonio Candido, ¢ o
abismo que separa o mundo desenvolvido do subdesenvolvido. No entanto, os
poetas concretos apresentam textos que prometem inovagdo, ao estilo do lema “50
anos em 5” do governo Kubitschek, como uma modernizacao/atualizagao rapida e
for¢ada, sem muita reflexdo ou questionamento.

Ao mesmo tempo em que as referéncias a cultura erudita nos manifestos e
textos criticos s0 revelam autoridade e conhecimento de quem fala, também
imprimem, imediatamente, nos discursos a marca do desenvolvimento, do
ultramoderno. Porém, o simples fato de ndao haver critica sobre o que vem de fora, o
que ja se pode notar com a enumeragdo rapida de nomes e teorias, como notou
Franchetti, revela também a marca do subdesenvolvido, do dominado, daquele que,
diante do novo e do desconhecido, adota-o como sua grande novidade, seja por
consciente necessidade de atualizagdo, seja por oportunismo.

Em “olho por olho a olho nu” (1956), Haroldo de Campos, assim como

Décio Pignatari em texto anterior, propde uma arte centrada no objeto:

uma arte — ndo g presente — mas q presentifique
o OBJETO
uma arte inobjetiva? nao
OBJETAL

qdo o OBJETO mentado ndo ¢ o OBJETO expresso, a expressdo tem uma carie

LOGO:
falidos os meios tradicionais de ataque ao OBJETO (lingua de uso cotidiano ou de

convencao literaria)

™ Teoria da poesia concreta, cit., p.48-49.
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um(a) novo (a) meio (lingua) de ataque direto a
medula desse
OBIJETO
POESIA CONCRETA: atualizagdo “verbivocovisual”
Do
OBJETO virtual”

Nessa citagdo, ao criticar o “uso cotidiano”, Haroldo de Campos parece
esquecer-se de que, em texto anterior, Pignatari propunha uma ‘“‘arte popular”, ou
seja, uma arte que fosse também propaganda. Novamente aparece a idéia de poesia
identificada com o objeto, designado aqui como “objeto virtual”, isto €, aquele em
que significante e significado se equivalem — “quando o objeto mentado ndo ¢ o
objeto expresso” (ou seja, sem psicologia e anti-romantismo). Como ha essa
correspondéncia, a poesia concreta, agora “objeto virtual”, liberto de convengoes, €

igual a si mesma, ¢ poesia no espelho:

O OBJETO mentado em suas plurifacetas: previstas ou imprevistas: veladas ou reveladas:
num jogo de espelhos ad infinitum em q essas 3 dimensdes 3 se mituo-estimulam num
circuito reversivel libertas dos amortecedores do idioma de comunicacdo habitual ou de

convénio livresco.”

O trecho traz alguns pontos para a discussdo: o autor critica, tal como o “uso
cotidiano”, o “idioma de comunicacao habitual”. Porém, lembrando-se de que o
“habitual” & L : : , :

abitual” ¢ estatistico, ou seja, ocorre maior numero de vezes numa determinada
quantidade de enunciados, parece haver nas duas expressdes uma concepgao
meramente estatistica. O conceito de “livresco”, também ligado ao principio
estatistico e a teoria da informagdo, sugere formas ja desgastadas. Ora, a questao
que se levanta € a seguinte: como podem os tedricos da poesia concreta condenar o

(3

“livresco”, o “uso cotidiano”, o “habitual”, e a0 mesmo tempo propor uma arte
vinculada aos veiculos de informacdo — propaganda, televisdo, radio etc. —, que

veiculam uma quantidade ilimitada de informag¢des cotidianas, habituais € mesmo

! Idem, p.52.
72 Idem, ibidem.
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livrescas, rapidamente processadas, consumidas e descartadas? Ao observar um

poema concreto como terra, de Décio Pignatari, nota-se que o leitor ndo precisa de

grandes elucubragdes para “desvendar o poema”. A palavra “terra” ¢ fragmentada e

esgotada em suas possibilidades combinatérias. O poema prevé uma espécie de

totalizacdo dedutiva, como a psicologia do todo proposta na Gestalt, uma visao

simultanea e nao-linear. A respeito, vale a pena conferir alguns trechos da analise de

terra feita por Haroldo de Campos:

Na sétima linha — membro do poema terra — que até entdo vinha se compondo desta tUnica

palavra, articulando-se e desarticulando-se como a correr na fita de um teletipo ou na

estética rolante de um noticiario luminoso — da-se a subita introdu¢do de um elemento

novo, gerado pelo proprio nucleo inicial: (...)

Um toépico da cibernética, correlato, deve ainda ser chamado aqui & cena: o método de

solver problemas por “tentativa-e-erro”, que interessa do mesmo modo aos psicélogos da

“Gestalt”. Como assinala W. Sluckin, o comportamento ‘“tentativa-e-erro” pode ser

descrito em termos de “feedback negativo™.

. . . 73
Também o poema terra, concretamente, decifra-se a si mesmo.":

ra terra
rat erra
rate rra
rater ra
raterr a

ter
ter
ter
ter
ter

raterra terr

araterra

ter

raraterra te
rraraterra ¢t
erraraterra .
terraraterra

7 Idem, p.79-80.
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A preocupacdo com os meios de comunicacdo, ja vista no artigo de Décio
Pignatari, ¢ retomada por Haroldo de Campos, que destaca também a semelhanca da

poesia com o funcionalismo da arquitetura da Bauhaus, como objeto util:

a POESIA CONCRETA ¢ a linguagem adequada a mente criativa contemporanea
permite a comunica¢do em seu grau mais rapido
prefigura para o poema uma reintegracao na vida cotidiana semelhante a ¢ a BAUHAUS
propiciou as artes visuais: quer como veiculo de propaganda comercial (jornais, cartazes,
TV, cinema, etc.), quer como objeto de pura frui¢do (funcionando na arquitetura, p. ex.),
com campo de possibilidades analogo ao do objeto plastico
substitui 0 magico, o mistico e o “maudit”
pelo UTIL
TENSAO para um novo mundo de formas
VETOR
para
0

FUTURO.”

Nota-se nesse trecho, como ja foi visto em citagdes anteriores, que a poesia
concreta € associada aos mass media, permitindo a “comunicagdo em seu grau mais
rapido”. Ora, com isso pressupde-se que a poesia concreta, tal como os jornais, os
cartazes ¢ a TV, deva lidar com o presente. No entanto, o texto evidencia que a
poesia concreta se direciona para o futuro.

Em “Evolucdo de formas: poesia concreta” (1957), Haroldo de Campos
repete idéias do artigo anterior, como “presentificagdo do objeto” e “objeto util”,
mas ndo fala mais em “veiculo de propaganda comercial”; apenas v€ nas

» »

“manchetes”, “slogans”, “cartazes” uma espécie de concorréncia e a necessidade de

atualizar a poesia com os mass media:

Dizemos que a poesia visa como nenhuma outra a comunicagdo. Ndo nos referimos,

porém, a comunicagdo-signo, mas a comunicagdo de formas. A presentificagdo do objeto

™ Idem, p.54.
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verbal, direta, sem biombos de subjetivismos encantatorios ou de efeito cordial. Nao ha

cartio de visitas para o poema: ha o poema.”
E ainda:

(...) O poema passa a ser um objeto 1til, consumivel, como um objeto plastico. A poesia
concreta responde a um certo tipo de “forma mentis”, contemporanea: aquele que impde os
cartazes, os “slogans”, as manchetes, as dic¢des contidas do anedotario popular, etc. O que

faz urgente uma comunicagio rapida de objetos culturais.”®

A tonica dominante do manifesto de Haroldo de Campos esta em afirmar que
“a poesia concreta, tal como a compreendemos, ¢ uma resultante de um estudo
sistematico de formas, arrimado numa tradi¢ao historica ativa”.”” A comunicac¢ao de
formas, ndo de contetdos semanticos (“‘comunicacao-signo”), implica atingir os
habitos do receptor, substituindo um modo da percep¢ao por outro, descontinuo.
Nesse sentido, a poesia concreta comunica o seu proprio coédigo, como poesia que
comunica estruturas, mais que contetidos. E por isso, também, que faz referéncia
continua aos mass media: 0 que parece interessar, no caso, ndo ¢ o conteudo kitsch
de massa, mas a homologia das formas de massa e das formas da poesia. Como ja se
sabe, incluem Mallarmé, Pound, Joyce, cummings, Apollinaire ¢ certa parte do
futurismo e dadaismo. Ainda nesse texto, Haroldo de Campos cita Sartre e os
formalistas russos na tentativa de mostrar que a idéia de “contetido” na obra de arte
e, por extensdo na propria poesia, esta ultrapassada. Percebe-se que, em todos os
textos vistos até agora, seus autores, sempre muito bem informados e dotados de
uma reconhecivel erudicao que nao lhes pode ser negada, embora sem questionar
qualquer teoria ou recurso poético aplicado, visam a uma poesia que presentifique
um objeto virtual e comunique, portanto, apenas sua estrutura.

Oliveira Bastos observa que:

> Idem, p.56.
76 Idem, p.58.
7 Idem, p.58-59.
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O poeta concreto ndo pretende “descrever”, adequadamente ou ndo, a realidade. O
que ele quer mesmo é que a linguagem verbal descreva o menos possivel a fim de que,
atenuado o seu poder de referéncia a realidade, o seu significado (termo final de um
processo semioldgico primario) possa ser transformado num significante, o poema
concreto (termo inicial de um processo semioldgico secundario). E nesse sentido, creio eu,
que devemos traduzir a afirmagdo de Haroldo de Campos, para quem a poesia concreta ndo

pretende uma comunicagéo de contetidos e sim uma comunicagio de formas.”®

Apo6s defender, assim como Augusto e Haroldo de Campos, nos artigos
citados uma nova poesia, Décio Pignatari afirma em depoimento sobre a I

Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta:

... ¢ bom dizer que ndo é a novidade ou a originalidade por si mesmas que nos interessam,
mas a realizagdo de uma poesia construtiva, direta e sem mistério, que dispense

interpretagdo” — como diria Mondrian, muito bem lembrado por Haroldo de Campos.”

Outro artigo de Haroldo de Campos, “Poesia concreta — linguagem —
comunicagdo” (1957), ndo deixa de embarcar em citacdes de Korzybski (expostas
por Hayakawa), Sartre, Fenollosa, Merleau-Ponty, Kd&hler etc., sem ao menos
questiona-las. Tudo ¢ um universo de certezas para o autor, mas ndo para o leitor

atento:

A poesia concreta, ao buscar um instrumento que a traga para junto das coisas, uma
linguagem que tenha, sobre a poesia de tipo verbal-discursivo, a superioridade de
envolver, além de uma estrutura temporal, uma dimensfo espacial (visual), ou, mais
exatamente, que opere espacio-temporalmente, ndo pretende, com isso, uma descrigdo fiel
de objetos, ndo ¢ seu escopo desenvolver um sistema de sinais estruturalmente apto para
veicular, sem deformagdes, uma visdo do mundo retificada pelo conhecimento cientifico

moderno.*

Haroldo de Campos afirma que a poesia “verbal-discursiva” ¢ uma arte da

representagdo. Logo em seguida, diz que a poesia concreta ¢ ndo-discursiva, ou seja,

78 «A poesia concreta e o problema da comunicagdo”. Jornal do Brasil, 15 set. 1957. Suplemento Dominical,
p.8.

" Teoria da poesia concreta, cit., p.64.

% Idem, p.75-76. Grifos nossos.
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¢ anti-representacao, por isso ela ndo descreve (como, por exemplo, acontece com o
parnasianismo), mas transfere, como estrutura atualizada em seu processo, a
estrutura da fonologia, ou seja, elementos que em si sdo insignificantes, como
fonemas, mas que se combinam e, a0 mesmo tempo, substituem-se uns aos outros.
A poesia concreta ¢ uma poesia lingiiistica, ou, melhor dizendo, uma poesia da
lingiiistica. Nota-se também que, embora nessa poesia ndo se faca uma “descricao
fiel dos objetos”, no trecho a seguir propde-se uma poesia que se aproxime “da
forma real das coisas”. Nao se trata, contudo, da forma fenoménica ou aparente das

coisas, mas da forma “essencial” ou “real”:

Pretende por esse rico e flexivel instrumento de trabalho mental — ductil, proximo da forma
real das coisas — a servico de um fim inusitado: criar o seu proprio objeto, porque, na
realidade, elas serdo sempre, no dominio espacial do poema, o objeto dado. Entdo uma
linguagem afeita a comunicar o mais rapido, clara e eficazmente o mundo das coisas,
trocando-o por sistemas de sinais estruturalmente isomoérficos, coloca, por subita mudanca
de campo de operagado, seu arsenal de virtualidade em fungdo de uma nova empresa: criar
uma forma, criar, com seus proprios materiais, um mundo paralelo ao mundo das coisas —

81
0 poema.

A seguir, Haroldo de Campos analisa o poema ferra, de Décio Pignatari,

com base nas teorias que expos:

Também o poema terra, concretamente, decifra-se a si mesmo.
Mas ndo ¢ s6. Os demais elementos tematicos sdo outras tantas linhas de for¢a a conduzir a
estrutura-contetido: o poema gerando-se a si proprio, o erro ativo — erra arar — como uma
terra que se autolavra (terra ara terra), uma rara terra, € no entanto uma operagao tao terra a
terra, tdo elementar, tdo caracteristica da condi¢do humana factiva como o ato do lavrador

que roteia um campo.*

A interpretacdo feita por Haroldo de Campos seria contraditoria —
lembrando-se de que em texto anterior fala de uma poesia que “dispense

interpretacdo” — se ndo se tratasse, no caso, nao de interpretacdo de conteudos, mas

¥! Idem, p.76. Grifos nossos.
%2 Idem, p.80.
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de interpretagdo de processos ativos na estruturacdo do poema de Décio Pignatari.
Novamente, o discurso reitera a estrutura da poesia, recusando o que constitui como
“conteudo interior” (a expressdo psicoldgica tipica das vertentes romanticas da
poesia, como o expressionismo) e “conteudo exterior” (a representacdo realista
propria das vertentes representativas da poesia, como o parnasianismo). A poesia,
no caso, comunica a estrutura que a constitui, num efeito de circularidade “poema —
codigo — poema — cddigo”, o que confere a leitura desses poemas, quase sempre, a
impressao de “vazio”, que € o da estrutura. Mas esse “vazio”corresponde justamente
ao efeito pretendido — o de produzir, como diz Ferreira Gullar, “novas experiéncias

perceptivas’:

Com o poema concreto ocorre um fendmeno até certo ponto semelhante ao da
metacomunica¢do: a diferenga maior estara, porém, sempre, em que tal poema ndo cogita
da comunicacdo de mensagens ou conteudos exteriores, mas usa desses recursos para
comunicar formas, para criar e corroborar, verbivocovisualmente, uma estrutura-

83
conteudo.

A segunda fase da poesia concreta, em que, segundo Décio Pignatari,™
predomina a forma geométrica ou matematica, encontra um correspondente tedrico
no artigo de Haroldo de Campos “Da fenomenologia da composi¢cao a matematica
da composi¢ao” (1957). Nota-se que o autor justifica a mudanga teorica, ou melhor,

a matematizacao da teoria, ao dizer:

Poesia concreta: produto de uma evolugdo de formas. Implica uma dindmica, ndo uma

estatica. Teoria e pratica se retificam e se renovam mutuamente, num circuito reversivel.*

Como se pode observar, o artigo propde uma renovagdo tedrica que,

conseqiientemente, implica uma mudanga pratica e vice-versa:

A poesia concreta caminha para a rejeicdo da estrutura orgénica em prol de uma estrutura

matematica (ou quase-matematica). I. é: em vez do poema de tipo palavra-puxa-palavra,

% Idem, p.86.
 Idem, p.92.
% Idem, p.96.
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onde a estrutura resulta da interagdo das palavras ou fragmentos de palavras produzidos no
campo espacial, implicando, cada palavra nova, uma como que opgdo da estrutura
(intervencdo mais acentuada do acaso e da disponibilidade institucional), uma estrutura
matematica, planejada anteriormente a palavra. A solugdo do problema da estrutura ¢ que
requerera, entdo, as palavras a serem usadas, controladas pelo nimero tematico. (...) Sera a
estrutura escolhida que determinara rigorosa, quase que matematicamente, os elementos do

jogo e sua posigdo relativa.*®

Essa mudanga proposta indica que o poema concreto ¢ eclaborado de
antemao, com base em uma forma ou em uma estrutura prévia, idéia que
racionalizou e radicalizou a teoria e foi motivo de discordancia entre alguns
membros do grupo, caso de Ferreira Gullar.

Logo a seguir, Haroldo de Campos propde:

A visdo integral da estrutura a ser projetada no papel é algo que qualifica de antemao na
tarefa criativa, podendo orientd-lo mesmo num caso em que, na pratica, a visao da estrutura

resulte de (ou seja, provocada por) um jogo inicial de palavra-puxa-palavra.®’

Haroldo de Campos admite que, mesmo que a teoria avance para a
matematica da composi¢do, na pratica, visualmente, a estrutura podera resultar no
‘Jogo inicial de palavra-puxa-palavra”, ou seja, de um acaso.

E depois ressalta:

Todavia, a simples vontade de conceber o poema como um todo matematicamente
planejado fara, uma operagao criadora, pender afinal a balanga para o lado da racionalidade

construtiva.®®

Posteriormente, ainda em 1957, em depoimento intitulado “Aspectos da

poesia concreta”, Haroldo de Campos afirma:

O poema concreto vige por si mesmo. Ele se acrescenta ao mundo dos objetos como uma

entidade nova, dotada de caracteres irreversiveis. Nao é uma linguagem instrumental, ndo é

8 1dem, ibidem.
%7 Idem, p.96-97.
% Idem, p.97. Grifos nossos.
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intérprete de objetos, mas sim um objeto por direito proprio. Como tal, ele ndo pretende
destruir e superar o mundo objetivo natural, mas afirmar-se, autarquicamente, ao seu lado,
como objeto-idéia, como coisa-poética, regido por suas leis especificas. Ao poema
concreto podem-se aplicar as palavras de Jung sobre Ulisses de Joyce: “Du sagst nichts und
verratst nichts, o Ulysses, aber Du wirkst” (Tu nada dizes nem transmites, 6 Ulisses, mas tu

viges”).*

O trecho apresenta uma afirmag¢do equivoca: o poema concreto ‘“nao
pretende destruir e superar o mundo objetivo natural”. As artes modernas destroem
a representacdo desse tal “mundo objetivo natural”, que o enunciado de Haroldo de
Campos faz entender como “natureza”, sem falar nada, contudo, sobre o “mundo
objetivo artificial”, a sociedade em que se vive. A boa arte justamente transcende ou
supera tal mundo objetivo natural, livrando os homens do império da natureza. A
proposta de construir um objeto, “coisa poética”, regido por suas leis especificas €
propria de toda a arte moderna, que destroi a significacdo e a expressao tradicionais
para afirmar a transcendéncia do sentido. Haroldo de Campos afirma a vigéncia do
poema como um objeto ndo-objeto, valendo lembrar que a nio-ruptura do poema
com o “mundo objetivo natural” pode implicar, no caso, o conformismo e o
anacronismo das neovanguardas, como foi observado por Peter Biirger. Enquanto as
vanguardas histéricas romperam com a institui¢do arte, as neovanguardas criaram
uma arte autOnoma, paralela ao mundo natural. O que tentaram fazer os poetas
concretos com a poesia concreta foi institucionaliza-la como arte, “arte geral da
palavra”, como observou Iumna Maria Simon. Percebe-se que os concretistas
abandonam o verso, mas continuam a acreditar que estdo fazendo poesia (anti-
literaria, ¢ claro), como “objeto-coisa”.

O “Plano-piloto para a poesia concreta”, de 1958, assinado por Augusto e
Haroldo de Campos e Décio Pignatari, ¢ o manifesto basico do movimento e talvez
o texto mais conhecido da teoria da poesia concreta. Trata-se da repeticao e sintese

das principais idéias dos textos anteriores. O Unico elemento que chama a atengao

% Idem, p.108.
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para esse texto € o post-scriptum de 1961: “sem forma revolucionaria ndo ha arte
revoluciondria” (Maiakovski).

Com o “salto conteudistico-semantico-participante” anunciado por Décio
Pignatari diante das idéias de revolucdo e participacdo social presentes nos anos
1960, os textos tedricos da poesia concreta desse periodo, numa tentativa de mostrar
a preocupagdo social, trazem citacdes de Marx e Engels. E uma forma de os poetas
concretos atualizarem o ja velho plano-piloto diante das questdes vigentes nos anos
1960. A citacdo de Maiakovski pode ser entendida como um lema ou como um
enunciado contra o organicismo romantico-realista, ou seja, como critica da
representagdo. No entanto, o enunciado apaga totalmente o fato de que Maiakdvski
podia realmente dizer tal frase na situacdo da Revolucdo Soviética antes de Stalin,
nos anos 1920, quando tinha o apoio de Lénin e todas as estruturas da ex-Russia —
da economia ao sexo, da familia a propriedade privada, das artes aos transportes e a
propaganda — estavam sendo revolucionadas. Mas o que ¢ uma “revolucao estética”
numa sociedade semicolonial e iletrada, em que a direita d4 as cartas e o capital
manda em todas as estruturas? Pode-se retomar aqui a idéia de Adorno vista na
epigrafe da primeira parte desta dissertagdo. Uma revolucdo estética numa
sociedade conservadora em todos os outros setores ¢ obviamente uma arte
controlada a priori, objetivamente — independentemente das boas ou més intencdes
de seus autores —, e controlada como um esteticismo.

Em “Contexto de uma vanguarda” (1960), Haroldo de Campos faz uma

1.%° Acatadas,

citacdo de Marx e Engels sobre o problema de uma literatura universa
as idéias tornam-se mais uma justificativa para a poesia concreta atualizar-se com
seu tempo. Vale ressaltar que esse artigo, além de citar Marx, Engels, Norbert
Wiener e a constru¢do de Brasilia, faz um balango da poesia concreta, de suas

pretensoes internacionais e de sua repercussao no Ceara:

% A citagdo, extraida do livro Sur la Littérature et I’Art, é a seguinte: “Em lugar do antigo isolamento das
provincias ¢ das nagdes bastando-se a si proprias, desenvolvem-se relagdes universais, uma interdependéncia
universal de na¢des. O que é verdadeiro quanto a produgdo material, o ¢ também no tocante as produgdes do
espirito. As obras intelectuais de uma nacdo tornam-se propriedade comum de todas. A estreiteza e o
exclusivismo nacionais tornam-se dia a dia mais impossiveis; e da multiplicidade das literaturas nacionais e
locais nasce uma literatura universal” (Teoria da poesia concreta, cit., p.152).

47



A poesia concreta fala a linguagem do homem de hoje. Livra-se do marginalismo
artesanal, da elaborada linguagem discursiva e da alienagdo metaférica que transformam a
leitura de poesia em nosso tempo — caracterizado pelo horizonte da técnica e pela énfase na
comunica¢do ndo-verbal — num anacronismo de saldo, donde o abismo entre poeta-e-

publico, tantas vezes deplorado em termos sentimentais e pouco objetivos.”'

Entrou assim nossa poesia numa fase de exportagdo, o que, transpondo para a
estética os postulados referenciais da “redug@o sociologica” de Guerreiro Ramos, € sinal da
formacdo de uma “consciéncia critica”, que ja ndo mais se satisfaz com a “importacdo de
objetos culturais acabados”, mas ainda de produzir objetos nas formas e fungdes adequadas

as novas exigéncias.”

Pode-se dizer que esses dois paragrafos trazem duas questdes cruciais para a
discussdo: o mercado do livro e do publico e a ideologia nacionalista. Nas décadas
de 1950 e 1960, problemas como a radical injusti¢a social, o analfabetismo e a
miséria das populagdes eram evidentes. O acesso aos livros e a propria leitura eram
restritos as classes privilegiadas. A divulgacdo dos textos criticos, manifestos e
poemas da poesia concreta também se restringia aos principais suplementos
literarios do Rio de Janeiro e de Sao Paulo e a revista Noigandres, além de outras
poucas, como Invengdo, Tendéncia e Arquitetura e Decoragdo. As primeiras
coletaneas comerciais de poemas concretos s6 comegaram a ser publicados a partir
de 1976.

O publico leitor dos textos € poemas de vanguarda era formado basicamente
por alguns poucos criticos, professores e estudantes, além dos proprios produtores
dos movimentos. Segundo Roberto Schwarz, a consolidagdo de um mercado
cultural somente ocorre a partir de meados dos anos 1960, e ¢ na efervescéncia
desses anos, segundo descreve, que se forma um publico, basicamente de esquerda e

ligado a producdo ideoldgica, constituido por estudantes, artistas, jornalistas,

! Idem, p.153.
%2 Idem, p.154. Citagio de Haroldo de Campos.
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arquitetos, sociologos, economistas e parte do clero, na visdo do autor, um bom
mercado que produz para consumo proprio.”

Ainda sobre o publico, ¢ importante observar que a teoria da poesia concreta
praticamente se esquece dele. Quando os poetas concretos falam, por exemplo, de
“arte popular”, de uma nova arte associada aos mass media, tem-se a impressao de
que o poema concreto, como a TV, o radio, vai atingir a grande massa. No entanto,
para que isso de fato ocorresse, a poesia concreta precisaria primeiro sair do papel e
virar anuincio, cartaz etc. Mas o abismo entre poeta e publico parece continuar com
a poesia concreta, na medida em que seu circuito € bastante restrito.

A segunda questdo que pode ser discutida na citagdo de Haroldo de Campos
¢ a 1déia de “poesia de exportagdo”. A idéia nacionalista de “exportagao” sugere
duas reflexdes: a) os poetas concretos, diante da rejeicdo ou falta de atencao do
publico, resolveram encontrar, na exportagdo dos seus produtos, uma forma de
ampliar a publicidade sobre o movimento, acreditando na velha idéia de que, sendo
bem aceitos no exterior, voltariam triunfantes a nag¢do; b) a poesia concreta ja
estaria tdo avancada, tendo formado uma “consciéncia critica”, que nao necessitaria
mais de importar teorias. A propria referéncia a um sociologo brasileiro, Guerreiro
Ramos, comprovaria essa nova fase da poesia concreta.

Assim, a poesia concreta ndo ¢ apresentada mais como uma linguagem que

incorpora os mass media, mas que se associa a eles:

A poesia concreta pretende criar novas reagdes semanticas para a abordagem do produto
estético, e se isto ndo se faz de um dia para outro, face ao lastro negativo das convengdes e
dos interesses contrariados, ndo ha divida de que o produto concreto — mesmo para aqueles
que ndo o aceitam como poesia — ja se comunica na propria medida em que se da esse
repudio e nas proprias associagdes que provoca com o mundo de realidades cotidianas —
cinema, televisdo, técnicas da imprensa, propaganda, etc. — que nos cerca. Nao importa de
fato chamar o poema de poema: importa consumi-lo, de uma ou de outra forma, como

coisa. A informagdo estética prescinde de etiquetas nominativas. (...)

% “Cultura e politica, 1964-1969”. In: O pai de familia e outros ensaios. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1992,
p.62.
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Nem por ser universal, deixa a poesia concreta, como arte geral da palavra, de se ligar
imediatamente a linguagem popular, a giria, a dic¢do infantil, as adivinhas, as modalidades

de descante folclérico, etc.”*

Diante do namoro da poesia concreta com tantas formas de expressao, da
cultura erudita a popular, incluindo os mass media, o conceito de poesia concreta se
amplia: “arte geral da palavra”. Pode ser associada com os mass media € com quase
tudo que a sua estrutura se associe: a giria, a linguagem popular, as adivinhas etc..
Embora o grupo Noigandres tenha criado uma teoria da poesia concreta, nesse
momento, para Haroldo de Campos, “ndo importa chamar o poema de poema”. O
que importa € que ele seja consumido de uma forma ou de outra.

Fecha-se aqui a fase “herodica” da poesia concreta, que vai de 1956 a 1960.
Essa fase ¢ normalmente dividida em dois momentos: o “organico-fisiogndémico” e
0 “geométrico-isomodrfico”. No primeiro, a constru¢do do poema subordina-se ao
jogo palavra-puxa-palavra, dando lugar ainda a metafora e a subjetividade (como
ovonovelo, um movimento, o dmago do omega...). No segundo momento, a
composicdo do poema esgota as possibilidades combinatdrias das palavras (como
terra, uma vez, ver navios, forma, velocia’aa’e...).95

Verificou-se que a teoria apresentada desde o inicio da década de 1950, em
sua busca por uma poesia atualizada com a cultura erudita (Mallarmé, Pound,
cummings, Apollinaire...) € com o seu tempo (os mass media), produziu um poema
estruturado geometricamente, permitindo uma composi¢do nado-figurativa e nao-
linear a0 mesmo tempo, com exce¢do de ovo novo no velho, de Augusto de
Campos, que faz uso do método caligramico, em que h4 adequagdo grafica do

discurso verbal a forma figurativa do tema:

" Teoria da poesia concreta, cit, pp.153-155.

% Essa proposta de divisio da poesia concreta em fases, bem como os exemplos estdo no livro Poesia
concreta, com selegdo de textos, notas, estudos biografico, historico e critico e exercicios de lumna Maria
Simon e Vinicius de Avila Dantas (Sdo Paulo, Abril Educagio, 1982).
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[13

Em poemas como terra e velocidade, segundo Philadelpho Menezes, “a
forma se desenvolve num processo analogo a dindmica que caracteriza o tema
objeto do poema”.”® Ou seja, o poema recupera processos do futurismo, como o
poema a seguir de Ronaldo Azeredo, em que a palavra “velocidade” vai surgindo

linha a linha do poema, como se estivesse correndo na pagina:

VVVVVVVVVV
VVVVVVVVVE

VVVVVVVVEL

VVVVVVVELO
VVVVVVELOC
VVVVVELOCI

VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

Ainda de acordo com Philadelpho Menezes:

A novidade do procedimento composicional da poesia concreta esta na instauragao
de uma nova sintaxe baseada nas relagdes de semelhanca entre as palavras: uma parataxe.
A relagdo paratatica entre as palavras se apdia numa ordem geométrica que organiza a
disposicdo das palavras na pagina, substituindo a ordem sintatica pela posi¢do do signo
verbal frente a outro. (...)

Deduz-se, entdo, que os elementos da composicdo caracteristicos da poesia concreta sdo a

organizagdo geométrica do espaco e o jogo de semelhangas de significantes.”’

Inaugurando uma nova fase da poesia concreta, em 1961, Décio Pignatari
apresenta sua tese-relatorio “Situa¢io atual da poesia no Brasil”,”® que discute a
questdo participante na poesia de vanguarda. O polémico “salto” anunciado por
Pignatari ¢ mais uma tentativa de atualizar-se no tempo: os acontecimentos politico-

sociais nos primeiros anos da década de 1960, tensionados por uma intensa

% Op. cit., p.30
7 Idem, p.21, 32.
% Tese apresentada no II Congresso Brasileiro de Critica e Historia Literaria, na FFCL de Assis-SP, em julho
de 1961. Cf. PIGNATARI, Décio. Contracomunicagdo. Sao Paulo, Perspectiva, 1971, p.91-109.
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mobilizagdo popular, criam a necessidade de compromisso social dos artistas e
intelectuais.”
Mario Chamie, que investe sua critica a poesia concreta, faz um comentario

significativo sobre a tese-relatorio de Pignatari:

Sigamos, entdo, o pensamento de Pignatari: ele presume (e vou admitir a
presuncdo) que a primeira grande totalizagdo da poesia contemporinea ¢ a concreta;
entende por “poesia contemporanea” aquela que é projetada e esclarece que esta ¢ “a Gnica
poesia conseqiiente do nosso tempo”. Postos esses conceitos que sdo dele e ndo meus,
Pignatari expde as condi¢des do pulo. Quais sdo elas? A primeira é a de que é uma
incognita “até onde pulara para tras, para o éxito do verso”. Como uma incognita ¢ uma
questdo em aberto, temos de supor muita coisa, inclusive que o salto seja todo ele para tras,
isto €, que o concretismo volte inteiro para o verso. Se isso acontecer — ¢ pode acontecer,
conforme Pignatari — eu pergunto: em que fica aquela declaragdo ortodoxa, do plano-
piloto, de que o ciclo historico do verso estd encerrado? Os concretistas, por acaso, nao

fazem questdo de participar e pertencer ao ciclo historico que € o tempo presente?
E mais adiante:

A segunda condicdo ¢ a da viabilidade do pulo prenunciar o fim da “poesia
contemporanea”. Lembra-se o leitor que, para Pignatari, poesia contemporanea ¢ toda
aquela que ¢ projetada e ainda: que € a unica poesia conseqiiente do nosso tempo. Logo,
Pignatari ndo exclui a hipdtese de o pulo acarretar o fim (ou prenunciar) do proprio
concretismo que, enquanto projeto, ¢ a primeira grande totalizagdo da poesia
contemporanea. (...)

A terceira € a de que, apesar de tudo, o pulo “tem de ser dado”. A quarta condi¢ao
¢ a de que, embora o pulo tenha de ser dado, ndo se sabe “quando” e “quem”o dara. (...)
Por fim, a quinta condicéo ¢ a de que o projeto € também coletivo no tempo. Essa condi¢do
inclui um descortinado sentido de participacao ideologica. (...)

Assim se devemos agir para transformar algo (uma sociedade, uma situacdo dada, uma
literatura), devemos ter consciéncia e responsabilidade da acdo, excluindo as hipdteses que

nos levam ao risco da reversibilidade, a semelhanga dos concretistas que ameagam voltar

% Cf. SIMON, Tumna Maria & DANTAS, Vinicius. “O pulo da onga”. In: Poesia concreta, cit., nio pag.
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ao encerrado ciclo historico do verso, ao mesmo tempo em que proclamam ndo abrir mao

. 1
dos processos que os levaram a decretar o fim desse ciclo.'”

Nota-se na tese de Pignatari, conforme apontou com pertinéncia Mario
Chamie, um rompimento com todos as certezas apresentadas nos textos teoricos
anteriores. E a primeira vez, pode-se dizer, que as davidas sobre o destino da poesia
concreta aparecem.

Segundo Tumna Maria Simon e Vinicius Dantas:

A producdo concretista desta fase reflete as contradigdes ideoldgicas daquele
momento histérico, bem como os impasses que se criaram no interior do proprio projeto.
Os concretistas assumem as tarefas do engajamento, mas resistem aos proprios termos em
que esse engajamento ¢ colocado na época: poesia como “mensagem”, palavra de ordem,
facilidade de compreensao, dilui¢do. A tarefa politica consiste, ao contrario, em quebrar
habitos de leitura, resolver maneiras de pensar, negar as formas estabelecidas de
comunicacdo. A relacdo dos poemas com as tarefas imediatas da participagdo e da
comunicacdo poéticas €, portanto, contraditoria, assim como tinha sido, na fase precedente,

a relagdo entre poema-objeto-util e as exigéncias do consumo.'”'

Outro texto lancado nessa fase, “A poesia concreta e a realidade nacional”, ¢
um desenvolvimento e atualizacdo das idéias apresentadas em “Contexto de uma

vanguarda”, ambos de Haroldo de Campos. O autor levanta as seguintes questdes:

Pode um pais subdesenvolvido produzir uma literatura de exportacdo? Em que

medida uma vanguarda universal pode ser também regional ou nacional? Pode-se imaginar

uma vanguarda engajada? '

Vale notar que as respostas para essas perguntas ja parecem previsiveis:
todas dizem respeito a poesia concreta. O poeta se vale de exemplos para justificar a
“nova fase” da poesia concreta: a antropofagia de Oswald de Andrade, que traz a

idéia de literatura de exporta¢ao; Marx, Engels, Guerreiro Ramos, Jodo Cabral, Jodo

1% «“Disponibilidade”. In: Alguns problemas e argumentos. Sio Paulo, Conselho Estadual de Cultura, 1969,
p.107.

19"« pulo da onga”, cit.

192 Cf. revista Tendéncia, Belo Horizonte, n. 4, 1962, p.83.
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Guimaraes Rosa e Ezra Pound, para falar do regional e do nacional; e Maiakovski,
para falar de vanguarda engajada. A poesia concreta, como totalizagdo de todas
essas experiéncias, seria a resposta positiva as trés questdes apresentadas por

Haroldo de Campos:

E a poesia concreta, poesia com projeto, totalizagdo até a radicalidade de uma linha
mestra da poética de nosso tempo — a verdadeiramente critica e comprometida com a
fisionomia de sua época (esta forma de participagao lhe foi reconhecida recentemente por

. . 1
Cassiano Ricardo) — exportou-se.'”

O texto termina com o trecho do proémio ao poema-livro Serviddo de
passagem, de sua autoria. Como uma das poucas produgdes poéticas dessa fase, ha
uma tentativa de manter a pesquisa formal sobreposta a um tema, no caso, os

impasses do engajamento artistico:

o azul é puro?
serviddo de passagem o azul é pus
fragmentos

de barriga vazia

o verde é vivo?

R n .,
mdsco ouro? o verde é virus

mésca fasca.
de barriga vazia
mésca prata?

mdsca préta, o amarelo é belo?

o amarelo é bile
mosca iris?

mésca reles, de barriga vazia
mosca anil?
mdsca vil.

o vermelho & ficsia?
o vermelho & firia

mdsca azul?

de barriga vazia
masca médsca,

a poesia é pura?
mdsca branca? a poesia é para

poesia pouca.
de barriga vazia

1% 1dem, p.87.
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Paulo Franchetti observa que o “salto participante” teve importancia “quase

. , . 104 . .
que exclusivamente tedrica”, ~ lembrando as palavras de Pignatari:

A poesia concreta vai dar, s6 tem de dar, o pulo conteudistico-semantico-
participante. Quando — e quem — ndo se sabe. Nem se sera percebido, numa sociedade onde

a poesia, sobre ser gratuita, ¢ clandestina. (...).'"”

A critica a essa nova fase anunciada por Décio Pignatari também pode ser

notada nos comentarios de Rui Mourao:

O que me parece decisivo para os concretistas € considerar as suas descobertas até
agora preponderantemente de carater técnico. Ndo que esteja a dizer que eles ndo tenham
realizado ainda poesia ou se encontrem numa fase de puro experimentalismo. Apenas
quero afirmar que, no seu trabalho, os resultados de natureza técnica preponderam sobre
tudo o mais (...). A tarefa que se impde aos concretistas neste instante, a meu ver, € a da
conquista de uma expressdo mais abrangente. Uma aquisi¢do técnica exprime a atualidade
do homem. Da mesma forma, uma determinada reivindicagao politica. A soma das duas,
naturalmente, nao chegard a exprimir nada além disso. O que precisa ser procurado ¢ uma
expressao para a atualidade da humanidade do homem. A questdo ¢ enfocar o homem e
descobrir a forma para a transmissdo dessa realidade que, sendo sempre nova, ndo admite
qualquer idéia preestabelecida e so6 se entrega totalmente através de uma perspectiva de
visdo nova, e nao apenas pretender construir poema sobre poema ou romance sobre
romance, o que resolve em simples conquista de novas técnicas o problema da

~ . 106
eXpressao.

O ultimo artigo da Teoria da poesia concreta, “Nova linguagem, nova
poesia” (1964), ¢ um manifesto, assinado por Luiz Angelo Pinto e Décio Pignatari,
que anuncia uma nova fase da poesia concreta. O texto insere na teoria da poesia
concreta a semiotica e seus elementos com base na Teoria dos Signos fundada por
Charles Sanders Peirce e depois desenvolvida por Charles Morris.

A proposta €:

1% 0p. cit., p.76.
195 Cf. Contracomunicagao, cit., p-108.
19 Cf. “O salto concretista”. O Estado de S. Paulo, 9 set. 1961. Suplemento Literario, p.3.
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(...) a criagdo de linguagens projetadas e construidas para cada situagdo ¢ de acordo com
cada necessidade. Isto significa: 1- projeto e construgdo de novos conjuntos de signos
(visuais, auditivos etc.) e 2- projeto e construgdo de novas regras sintaticas aplicaveis aos
novos conjuntos de signos. (...)

Dai a idéia de uma linguagem na qual a forma dos signos seja projetada de modo a

condicionar a sintaxe, dando margem a novas possibilidades de comunicaggo.'®’

O mais interessante € que os autores querem adotar uma “nova poesia”,
formulando a idéia do poema-codigo (ou semiodtico) como “a forma dos signos
projetada de forma a condicionar a sintaxe”; apesar da proposta de mudanca radical,

a poesia continua a ser concreta:

(...) parece-nos claro que mesmo o que ha de mais radical nesta poesia ndo se desvincular
— ao contrario — dos principios basicos da poesia concreta. Continuamos, portanto, a

chamar de concreta a esta poesia.'”

Os dois poemas de Pignatari, apresentados no final do texto, ddo uma nogao
mais clara da teoria exposta pelos autores. Grosso modo, nota-se que a estrutura do
poema, que antes se compunha de palavras organizadas geometricamente no
espago, ¢ substituida por figuras geométricas. Pode-se dizer que a poesia concreta
agora se aproxima mais das artes visuais. Mas o uso dessas figuras realmente nao
elimina os principios iniciais da poesia concreta, pois hd uma chave léxica, como
uma legenda, em que cada figura equivale a uma palavra. Para ler o poema, deve-se
substituir as figuras pelas palavras. O resultado ¢ uma seqiiéncia que estabelece
significados arbitrarios, os quais s6 devem fazer sentido para o autor que os

convencionou:

"7 Teoria da poesia concreta, cit., p.160-161.
1% 1dem, p.162.
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2 poemas de

décio pignatari

chave léxica

‘ I agora!

talvez

. nunca!
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chave léxica

. pelé

a pdwma € a famila
<> (com televisio) amplificada

no fim di cero

Segundo Philadelpho Menezes:

O poema, puramente visual e composto de figuras geométricas, por conseqiiéncia
ndo possui aspecto semantico intrinseco, pois a chave léxica estabelece significados

arbitrarios e convencionalizados pelo autor. O desenho do signo visual determina a sintaxe,
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o desenvolvimento concatenado das formas visuais, mas por ser uma cadeia de formas
esvaziadas de sentido, toda informagdo para leitura conceitual se da de modo postigo e por
uma continua realimentacdo com base no dado anexo e suplementar do poema (a chave
léxica).

Os limites da poesia semiotica residem justamente nesta escassez de recursos de
significados intrinsecos e naturais aos signos visuais. Se a questdo fosse “nomear” a forma
geométrica, bastaria qualquer chave Iéxica em apenso aos quadros de arte ndo-figurativa e
teriamos “poemas visuais”. A poesia visual estaria reduzida a denominagdo de formas por

arbitrio do poeta.'”

No artigo “Vanguarda como anti-literatura” (1965), Décio Pignatari fala em

superacao do mundo dos objetos:

O mundo dos objetos, das coisas-em-si, ¢ um mundo em fase de superagdo.
Entramos na era da linguagem. Do cddigo e da mensagem. Da informacdo e da
comunicacdo. A linguagem ¢ a nova realidade objetiva de nosso tempo, a nova realidade
universal. Tempo de signos. (...)

(...) A poesia nova cria antes quantidades do que qualidades, pois que ¢ antes

criadora de processo do que de produtos acabados.'"”

Nesse texto, o poeta ja define a nova poesia concreta como anti-literatura,
mas ndo descarta o uso do termo “poesia”, que ainda parece abarcar tudo e qualquer
coisa. Porém, na citacdo a seguir, observa a fuga necessaria da poesia concreta das
revistas literarias para as publicagdes voltadas para as artes graficas, arquitetura,
desenho industrial etc., ou seja, para todas as areas que envolvam o visual.

Continua Décio Pignatari:

(...) a poesia concreta, poesia fundamentalmente de linguagem, provocou a ira dos “criticos
do sistema”, os quais tentaram e tentam amolecer o seu impacto renovador com as mais
variadas artimanhas, a curto e a longo prazo, inclusive buscando forjar para ela uma
classificagdo especial fora da “literatura”... E agora que surge uma nova modalidade de

poesia concreta, poesia sem palavras, poesia de signos — na qual estdo empenhados, desde

109 :
Op. cit., p.57.
"% In: Convivium (nimero especial sobre a poesia brasileira), ano IV, n.4/6, jul./ago./set. 1965, p.15-16.
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ja, Wlademir Dias Pino, Luiz Angelo Pinto, Ronaldo Azeredo e eu — agora que passamos
para a criagdo de novas linguagens, um novo ¢ duro golpe ¢ assestado contra aqueles que
rosnam “Isto ja foi feito!”, s6 para poderem continuar a fazer tranqiiilamente o que de fato
ja foi feito. Nem € por outra razdo que a poesia concreta pouco a pouco vai emigrando das
chamadas publicagdes literarias para publicagdes mais atuais e atenuantes (sic): de artes
graficas, desenho industrial, arquitetura, semiodtica — ou seja, para publicagdes onde se

debatem os problemas de linguagem, de codigo, de informagio e de comunicagdo.'"!

Essa citagdo ¢ um exemplo de como a enunciacdo dos textos concretistas
apresenta os autores como herois, incompreendidos, a frente do novo. E, por isso,
sdao rejeitados pela critica, pelas revistas e suplementos literarios. Essa ¢ uma
técnica retdrica tipica, pois ndo argumenta, enquanto faz assergdes.

Observaram-se na trajetéria da teoria da poesia concreta varias concepgoes
de poema/poesia concreta, na seqiiéncia: “um poema ¢ idéntico a si mesmo”, “arte
geral da linguagem”, “o poema ¢ forma e conteido de si mesmo”, “¢ linguagem

9% ¢

adequada a mente criativa contemporanea”, “o poema passa a ser objeto util, como
um objeto plastico”, “produto de uma evolugdo de formas”, “o poema concreto vige
por si mesmo”, “arte geral da palavra”, “poesia de signos”. Essa diversificacdo de
concepgoes, muitas vezes imprecisas € contraditorias, aponta para duas diregdes: a
primeira pode ser representada pelas defini¢des que atribuem um carater Gnico ao
poema, “idéntico a si mesmo”, como uma forma pura; a segunda apresenta o poema
concreto como uma “arte geral” que, portanto, assume caracteristicas e fungdes
multiplas.

Nota-se também que as praticas poéticas concretistas seguiram o seguinte
percurso: primeiro, um esgotamento do verso, depois, da palavra e, por fim, da
propria letra, substituidos, mais tarde, por codigos visuais. No descompasso entre
teoria e pratica, os poemas, muitas vezes, ora nao chegaram ao alcance das teorias
que projetavam um ‘“‘poema-objeto util” e, com o “Pulo da ong¢a”, um “poema

participante”, ora extrapolaram a teoria mais ortodoxa, criando sua propria teoria.

De qualquer forma, a poesia concreta atualizou a concepg¢do de poema com as

" 1dem, p.16.
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pesquisas mais recentes da ciéncia e da tecnologia e, com isso, criou um “objeto”
em que, conforme afirma, o quantitativo converteu-se em qualitativo.

Vale destacar as consideracdes de Vilém Flusser sobre a poesia concreta:

As pesquisas lingiiisticas dos poetas concretos sdo sintomas de consciéncia
despertada. Mas ao ler os poemas concretos temos a sensacdo de uma forca refreada, de
uma aventura timida, de um avanco cheio de reservas. Embora conscientes da sua tarefa,
parecem os poetas concretos inibidos na sua tentativa de cumpri-la. Seja por concessdes
que fazem aos que continuam presos dos conceitos abstratos, seja por receio de um
mergulho definitivo no caso (sic) do nada, ndo queimam os poetas concretos as pontes que
os ligam a terra firme do significado externo. O resultado €, a meu ver, uma poesia hibrida

que deixa apenas entrever a esperanca daquilo que seria uma auténtica poesia concreta.''?

Das varias aporias que se podem notar na poesia concreta, € importante
destacar: o movimento propde uma ruptura com o verso, mas ndo com a
poesia/poema; com base em procedimentos extraliterarios que sdo incorporados ao
poema, normalmente fragmentados, busca uma forma pura, uma “arte autbnoma”.

Francisco da Rocha fala da dificuldade de criticar a poesia concreta:

Sem uma conceituagdo segura que permita uma estabilizacdo de apreciacdo quer
valorativa ou ndo; sem uma perspectiva quanto aos possiveis resultados das experiéncias de
um grupo renovador, dificil se torna a atitude critica. Dai ndo ter surgido até o momento
uma critica objetiva, fundada no exame equilibrado e racional das experiéncias dos poetas
concretos. Sem o apoio nos argumentos que implicam uma formulacao de idéias destinadas
a abarcar todos os angulos do problema, casulo de constantes filosoficas, sociais, poéticas,
artisticas, etc., os observadores do movimento ora em curso se anulam praticamente. O
campo de insinuagao critica fica dividido como um campo de batalha onde os participantes
ndo sabem quais as armas a empunhar e quais sdo as agdes a desempenhar. Sem recursos
solidos e criticos, no seu sentido lato e cientifico, os “julgadores” da poesia concreta ficam
enclausurados em suas posi¢cdes arraigadas, em seus preconceitos, em suas atitudes
demarcadas por fronteiras conectadas direta ou indiretamente com situagdes quase sempre

extraliterarias.'"

"2 «“Concreto-abstrato”. O Estado de S. Paulo, 6 jun. 1964. Suplemento Literério, p.1.
'3 «“Sobre a poesia concreta”, in Jornal do Brasil, 24 mar. 1957. Suplemento Dominical, p.2.
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2.2. Poesia neoconcreta

O neoconcretismo, movimento de curta dura(;zio114 criado por Ferreira Gullar,
manifestou-se nas artes plasticas e na poesia, como o concretismo. Deve-se ressaltar
que Ferreira Gullar, antes de inaugurar o novo movimento de vanguarda, participou
ativamente do cendrio artistico da época como poeta, critico e tedrico das artes
plasticas. Em contato com o grupo concreto de Sdao Paulo (entre artistas plasticos e
poetas), participou da I Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta expondo o poema o
formigueiro.'”

A fase concreta de Ferreira Gullar, porém, durou pouco tempo. Em artigo “O

poema concreto”, de margo de 1957, o poeta ja desenvolvia uma idéia diferente da

poesia concreta de Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari:

O problema da poesia concreta ndo ¢ criar um novo modo de fazer versos, e sim
tornar a linguagem o veiculo de novas experiéncias perceptivas. O poeta concreto rompe
rigorosamente com a tradi¢do desde que essa tradicdo se identifica com determinados
processos de comover o leitor.

Do ponto de vista técnico o espago é o elemento novo fundamental que a poesia
concreta utiliza: a distancia entre uma palavra e outra, a posi¢do da palavra em relagdo ao
resto do poema, em relagdo a pagina inteira, etc., sdo fatores importantes para a leitura do
poema concreto. E preciso ter sempre em mente que a distribui¢io espacial das palavras

num poema concreto tem uma fungao rigorosamente expressiva.''®

Meses depois, o “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil anunciou a

cisdo no movimento da poesia concreta. Na mesma pagina do Suplemento sdo

1% O neoconcretismo, como movimento teérico organizado inaugurado no Rio de Janeiro, manifestou-se de
1959 (langamento do Manifesto Neoconcreto e I Exposi¢do de Arte Neoconcreta) a 1961 (II Exposicao
Neoconcreta no MAM-SP e fim do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, principal porta-voz do
movimento). Ver Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962, cit.

15 0 poema, durante décadas, foi dado como desaparecido; veio a luz no inicio dos anos 90. Gullar publicou
também outros poemas concretos, como: mar azul, verde verde erva, arvore, fruta ¢ outros. Cf. GULLAR,
Ferreira. Toda Poesia. Rio de Janeiro, José Olympio, 2000.

¢ Jornal do Brasil, 17 mar. 1957. Suplemento Dominical, p.2.
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definidas, de um lado, a posicao dos paulistas — com o artigo “Da fenomenologia da
composicao a matemadtica da composi¢ao”, de Haroldo de Campos, anunciando a
passagem da estrutura organica do poema para a estrutura matematica — e, de outro,
a posicao dos cariocas — com o artigo “Poesia concreta: experiéncia intuitiva”,
assinado por Ferreira Gullar, Oliveira Bastos e Reinaldo Jardim, que discordavam
da “perigosa exacerbagdo racionalista” dos paulistas. O texto do grupo carioca

define outras posturas para a poesia concreta:

A poesia concreta, tal como a entendemos e a defendemos, ndo ¢ superior nem
mais eficiente meio de expressdo que as formas poéticas que a precederam; talvez mesmo
seja, nesta fase de formagdo, menos rica e satisfatoria que o verso medido e o verso livre
em seus melhores momentos. Essas estratégias verbais dao testemunho dos interesses de
um tempo cultural que ja ndo é o nosso. A poesia concreta ndo € a invengao caprichosa de
A ou B, mas uma necessidade que escapa a oOrbita individual: é o resultado de uma
evolugdo verificavel da linguagem do poeta. Seu objetivo € substituir, sem prejuizo para a

expressdo, as formas poéticas fatigadas.'"’

Nesse trecho inicial do artigo nota-se que a posi¢cdo assumida pelos poetas
ndo impode rupturas radicais nem posturas dogmaticas. Eles defendem a poesia
concreta com certa simplicidade e modéstia, algo que ndo foi notado nos discursos
dos paulistas, sempre carregados de arrogante superioridade em relagdo as formas
poéticas que ndo estavam incluidas no paideuma.

Mais a frente, os poetas cariocas procuram definir e explicar a nova posi¢ao

assumida na poesia concreta:

Maximo de expressao — minimo de palavras
A poesia concreta ndo tem por objetivo a comunicagdo “mais rapida”, sendo na
medida em que essa rapidez estd implicita na economia natural do poema: o maximo de

expressao controlado pelo minimo de palavras.

O poema ataca o sujeito

"7 Jornal do Brasil, 23 jun. 1957. Suplemento Dominical, p.1.
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A poesia concreta ndo ¢ um meio “mais eficaz” de atacar o objeto, porque o
“objeto” ndo preexiste a0 poema, mas nasce com ele — o objeto € o poema: o poema ataca o
sujeito (o espectador).

(..)

Poesia e publicidade
Assim, no poema concreto, o leitor ¢ levado ao encontro de um objeto duravel — e
isto coloca 0 poema em oposi¢do ao anincio € aos processos publicitarios em geral — onde

a linguagem pretende apenas precipitar uma ag@o do leitor e ndo criar um objeto para ele.

Poesia e subjetividade

(..)

O poema concreto € o novo meio de se controlar totalmente uma experiéncia.

(..

Poema concreto

O poema concreto quer ser o novo habitat vital da palavra.

Totalidade transcendente
O poema concreto deve valer como uma experiéncia cotidiana — afetiva, intuitiva —
a fim de que ndo se torne mera ilustracdo, no campo da linguagem, de leis cientificas

catalogadas.'"®

Pode-se notar que, apesar de as defini¢des dessa poesia nao serem ainda
muito precisas, muitos dos pressupostos dos poetas paulistas sao negados, como a
1déia da comunicacao “mais rapida”, do uso dos “processos publicitarios em geral”,
da eliminacao da subjetividade e da submissdo do poema as leis cientificas. Em
oposicao a publicidade, os cariocas propdoem um “objeto duravel”. Como uma
vanguarda pode propor uma obra duravel? E uma retomada da velha idéia
metafisica da arte eterna que aqui ¢ utilizada “em oposi¢do ao andincios € aos
processos publicitarios em geral”. Além disso, mesmo que se faga essa oposi¢ao, o

objeto continua a reproduzir o sistema ja existente de produgao/circulagcdo/consumo

8 Tdem, ibidem.
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da poesia tradicional e da propaganda.
Ainda anterior ao manifesto da poesia neoconcreta, Ferreira Gullar, no artigo
“Poesia concreta: palavra viva” (1958), reconhece certa limitacdo do poema

concreto erva verde erva, de sua autoria:

Se o leitor se abstrair da disposi¢do em que as palavras se encontram, percebera
que o poema ¢ apenas a repeticdo seguida das palavras verde erva. Mas se obedece as
pausas, pronunciando as linhas independentemente, entdo o poema se enriquecera de
inimeras variagdes, entre duas formas limites: verde erva para erva verde. Pode o leitor,
depois de tudo, objetar que o que um poema como este lhe da, no fim de contas, é muito
pouco. Sem lhe negar uma parte de razdo, acredito que, se se tira da maioria dos poemas
discursivos que hoje se fazem por aqui, o que neles ha de heranga automatica, de truques,
de lugares-comuns e de influéncias, muito pouco sobrara como contribuicdo do autor;

talvez sobre em alguns casos a habilidade artesanal e noutros nem isso.'"”

verde
erva verde

erva verde
erva
verde erva

verde erva
verde

Reinaldo Jardim, no “Flor ndo ¢ a palavra flor” (1958), também demonstra

insatisfagdo com a sua produg¢ado poética olho-alvo:

E um poema calculado em mesa de arquiteto. Consiste numa forma de trés

dimensdes que se desloca sobre si mesma numa proje¢ao de noventa graus, de maneira que

"9 Jornal do Brasil, 23 fev. 1958, Suplemento Dominical, p.1. Comemorando um ano de poesia concreta, o
caderno apresenta as assinaturas de Augusto de Campos, Décio Pignatari, Ferreira Gullar, Haroldo de
Campos, José Lino Griinewald, Reynaldo Jardim e Wladimir Dias Pino.
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a proporgdo que essa forma se levanta sofre uma transformagdo radical em seu conjunto,
apenas porque as palavras permanecem na horizontal, como todas as palavras que se
prezam. (...)

Eu teria sido mais poeta se tivesse criado dentro desse esquema algo mais rico em
substancia que olho-alvo, alvo-olho. Mas a gente vai fazendo o que pode. Por mim
continuo achando que devemos procurar fazer as coisas como gente € ndo como

técnicos.'?’

I |' alo  olho | ) I
1 dlho [ alvo : alvo 'I
alho alvo alho =i ao  alvo alvo ]. dlho alvo { thho " alvo  dlho | alvo dlho alvo
avo  dlho , dho  lho oo il dlho ‘ alvo oo alvo J| oho  alvo
alvo tho aiyo_ : | o alvo If alvo . odlho | olho iir Aho.  alvo 610

Observa-se que o poema segue o mesmo efeito-espelho de alguns poemas do
grupo paulista. Como observou Oliveira Bastos, se por um lado a poesia concreta
possibilitou a destruicdo da leitura unidirecional, por outro tornou “impossivel
impedir a formag¢do de sintagmas e segmentos de frases insolitos e
incontrolaveis”.'*!

As insatisfagdes do grupo carioca diante dos rumos tomados pela arte
concreta (incluindo a poesia), que assumia uma postura racionalista, impulsionaram

o langamento do “Manifesto Neoconcreto”, em 1959, inaugurando mais um

movimento de vanguarda nas artes:

Nao concebemos a obra de arte nem como “maquina” nem como “objeto”, mas
como um quasi-corpus, isto €, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relagcdes exteriores
de seu elementos; um ser que, decomponivel em partes pela analise, s6 se da plenamente a
abordagem direta, fenomenologica. Acreditamos que a obra de arte supera o mecanismo

material sobre o qual repousa, ndo por alguma virtude extraterrena: supera-o por

120 Jornal do Brasil, 23 fev. 1958. Suplemento Dominical, p.2.
12l “Bandeira e a poesia concreta”. Jornal do Brasil, 23 fev. 1958. Suplemento Dominical, p.6.
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transcender essas relagcdes mecanicas (que a Gestalt objetiva) e por criar para si uma
significacdo tacita (M. Ponty) que emerge nela pela primeira vez. (...)

Essa posicdo é igualmente valida para a poesia neoconcreta que denuncia, na
poesia concreta, o mesmo objetivismo mecanicista da pintura. Os poetas concretos
racionalistas também puseram como ideal de sua arte a imitacdo da maquina. Para eles o
espaco e o tempo ndo sdo mais que relagdes exteriores entre palavras-objeto.(...) Como na
pintura, o visual aqui se reduz ao 6tico ¢ o poema ndo ultrapassa a dimensdo grafica. A
poesia neoconcreta rejeita tais nogdes espurias e, fiel & natureza mesma da linguagem,
afirma o poema como um ser temporal. (...) A pagina na poesia neoconcreta ¢ a
espacializagdo do tempo verbal: é pausa, siléncio, tempo. Nao se trata, evidentemente, de
voltar ao conceito de tempo da poesia discursiva, porque enquanto nesta a linguagem flui
em sucessdo, na poesia neoconcreta a linguagem se abre em duragdo. Conseqiientemente,
ao contrario do concretismo racionalista, que toma a palavra como objeto e a transforma
em mero sinal otico, a poesia neoconcreta devolve-a a sua condig@o de “verbo”, isto ¢, de

~ . . 122
modo humano de apresentacao do real. Na poesia neoconcreta a linguagem dura.

O manifesto faz uma critica aos procedimentos, ou melhor, as formas de
conceber a obra de arte no concretismo, procurando, com isso, demonstrar os pontos
de divergéncia entre os movimentos. E importante notar que, teoricamente, as
diferengas sao muito sutis. Pode-se dizer que estdo no plano da percepcao: o ponto
de vista da Gestalt ¢ adotado pelo concretismo. No neoconcretismo, Ferreira Gullar,
em suas manobras anticoncretas, faz da fenomenologia (Merleau-Ponty e Suzanne
Langer) o principal instrumento tedrico do movimento diante do reducionismo
tecnicista (baseado no cientificismo da cibernética, da teoria da informacao...) do

grupo concreto.

Enquanto a episteme concreta incluia o homem sobretudo como agente social e
econdmico, apesar da propalada autonomia da cultura, o neoconcretismo repunha
colocagdes do homem como ser no mundo e pretendia pensar a arte nesse contexto.
Tratava-se de pensa-lo enquanto totalidade. Era o retorno das intengdes expressivas ao

centro tradicional de subjetividade contra o privilégio de objetividade concreta.'”

122 Cf. GULLAR, Ferreira. Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962, cit, p.82-84.
12 Cf. BRITO, Ronaldo. “As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro”. In: Projeto construtivo
brasileiro na arte: 1950-1962, cit., p.305.
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Ferreira Gullar escreve varios textos apos o manifesto que procuram levantar
as diferencas entre a arte concreta e a neoconcreta e precisar as definigdes da poesia

neoconcreta. E o caso de “Da arte concreta a arte neoconcreta” (1959):

A poesia neoconcreta ndo pretende criar estruturas que se bastem como formas
visuais, mas libertar a palavra de suas limitagdes sintdticas, abrindo-lhe um campo
expressivo novo. A poesia neoconcreta nao ¢ uma poesia do espaco e sim do tempo: ndo ¢
uma poesia do tempo mecanico e sim do tempo verbal, da duragdo. (...)

A posig@o dos poetas neoconcretos como se vé € absolutamente adogmatica. Nao

A x s . s 124
tém eles a preocupacgdo de estabelecer principios nem regras de composigao.

O artigo de Gullar estabelece uma diferenga entre poesia neoconcreta e
concreta: ao contrario desta, a poesia neoconcreta pretende libertar a palavra da
estrutura visual e abrir-lhe um “campo expressivo novo”, que vai se basear no
“tempo verbal”. Dali, talvez, a idéia de “objeto durdvel” presente no primeiro texto.
E interessante notar que, enquanto o espago representa algo concreto na poesia, o
tempo, que ndo € “mecanico”, pressupdoe uma abstracdo e um momento empirico.

Na seqiiéncia, outro texto significativo de Ferreira Gullar ¢ “Palavra, humor,
invengdo” (1960). Vale destacar as relagdes que o autor observa entre os artistas

plasticos e os poetas quanto ao uso de elementos plasticos:

A arte neoconcreta, como se sabe, ndo se limita ao campo das artes plasticas, mas
abrange o problema geral da expressdo estética em nossa época. O movimento neoconcreto
conta, desde sua origem, com a participagdo de pintores, escultores e poetas que, por sua
vez, ndo restringem sua indagacdo a uma area definida e especializada. (...)

A um observador atento, que tenha acompanhado desde o inicio o trabalho do
grupo neoconcreto, ndo escapardo, certamente, as relagdes existentes ndao apenas entre as
obras dos artistas plasticos, como entre as destes ¢ as dos poetas: ndo s6 os poetas adotam
elementos plasticos nas suas criagdes, como os artistas plasticos imprimem ao seu trabalho
uma participacdo manual — como no caso dos bichos de Lygia Clark — que estava no livro-

poema, onde 0 manuseio adquiria carater expressivo.'?

124 Projeto construtivo brasileiro na arte, cit., p.113. Grifos nossos.
12 1dem, p.157.
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“Teoria do ndo-objeto” (1959), também de Ferreira Gullar, ¢ outro texto
fundamental para a compreensdo da arte neoconcreta. O autor defende sua teoria e,
pautando-se em parte da histéria da arte, faz um percurso por Monet, Mondrian,
Malevitch, Tatlin, Rodchenko, até convergir nas obras de Lygia Clark e Amilcar de

Castro:

A expressdo ndo-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou qualquer
coisa que seja o oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente contrarias
desses objetos. O ndo-objeto ndo € um anti-objeto mas um objeto especial em que se
pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais € mentais: um corpo transparente ao
conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se d& a percepgdo sem
deixar rasto. Uma pura aparéncia.

(...) o ndo-objeto ndo se esgota nas referéncias de uso e sentido porque ndo se insere na

condigdo do util e da designagio verbal.'*®

Observa-se que, enquanto uma das defini¢gdes tedricas da poesia concreta € a
de “objeto util”, o poema em si como coisa, o grupo neoconcreto define a sua
producdo como “ndo-objeto”. Mas, assim como a poesia concreta, a neoconcreta €
também considerada um nao-objeto nessa fase do neoconcretismo, pois ambas nao
fazem referéncia a um referente pré-totalizado. Deve-se lembrar que uma das
defini¢des da poesia concreta € “presentificacdo do objeto”. A poesia neoconcreta,

com 0 ndo-objeto, também deve incorporar uma nogao semelhante:

E, pois o objeto, um ser hibrido, composto de nome e coisa, como duas camadas
superpostas das quais uma apenas se rende ao homem — o nome. O ndo-objeto, pelo
contrario, ¢ uno, integro, franco. A relacdo que mantém com o sujeito dispensa

intermediario.'?’
~ . . ~ . 128
O ndo-objeto ndo ¢ uma representagdo mas uma presentagao.

Sobre o problema da poesia na teoria do nao-objeto, disse Ferreira Gullar:

126 [dem, p.85, 90.
127 1dem, p.152.
128 1dem, p.91.
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Da mesma maneira que a cor libertou-se da pintura, a palavra libertou-se da poesia.
O poeta tem a palavra, mas ja ndo tem um quadro estético preestabelecido onde colocé-la
habilmente. Ele se defronta com ela desarmado, sem nenhuma possibilidade definida mas
com todas as possibilidades indefinidas. O que importa ndo ¢ fazer um poema — nem

mesmo fazer um nio-objeto — mas revelar o quanto de mundo se deposita na palavra.'*’

Nessa citagdo, a teoria do ndo-objeto ¢ estendida ao campo da poesia. Sem
regras estéticas definidas para elaborar a poesia, o poeta tem apenas a palavra.
Numa descri¢do totalmente insolita, em que ndo importa fazer um poema ou um
nao-objeto, o poeta tem a liberdade de criar qualquer coisa em que o mundo se
deposite na palavra. Diante disso, ficaria impossivel tentar definir um poema
neoconcreto ou nao-objeto. Pode ser tudo e nada ao mesmo tempo.

Para Gullar, o ndo-objeto na poesia € a procura de um lugar para a palavra:

E que a palavra ou estd na frase — onde perde sua individualidade — ou no
dicionario, onde se encontra sozinha e mutilada, pois ¢ dada como mera denotagdo. O ndo-
objeto verbal ¢ o antidicionario: o lugar onde a palavra isolada irradia toda a sua carga. Os
elementos visuais que ali se casam a ela tém a fungdo de explicitar, intensificar, concretizar
a multivocidade que a palavra encerra. (...)

No ndo-objeto os elementos plasticos ndo sdo usados com o mesmo sentido que na
pintura ou na escultura. Ja sdo escolhidos segundo um propoésito verbal, isto é: da mesma
maneira que um poeta tradicional elabora seu poema convocando e repelindo palavras, o
poeta neoconcreto convoca, além das palavras, formas, cores, movimentos, num nivel em
que a linguagem verbal e a linguagem plastica se interpenetram. (...)

O espectador ¢ solicitado a usar o ndo-objeto. A mera contemplagdo ndo basta para
revelar o sentido da obra — e o espectador passa da contemplagdo a agdo. (...) O ndo-objeto
¢ concebido no tempo: ¢ uma imobilidade aberta a uma mobilidade aberta a uma
imobilidade aberta. (...) Diante do espectador, o ndo-objeto apresenta-se como inconcluso e
lhe oferece os meios de ser concluido. (...)

O ndo-objeto reclama o espectador (trata-se ainda de espectador?), ndo como
testemunha passiva de sua existéncia, mas como a condi¢gdo mesma de seu fazer-se. Sem

. A A . 130
ele, a obra existe apenas em poténcia, a espera do gesto humano que a atualize.

12 1dem, p.93.
139 1dem, p.94.
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O primeiro paragrafo da citacdo retoma a idéia do “lugar da palavra”, e a
poesia neoconcreta parece receber outro nome, o “ndo-objeto verbal”. Logo a
seguir, Gullar fala do poeta neoconcreto que interpenetra as linguagens verbal e
pléstica. Observa-se que a teoria do nao-objeto pde em questdo a possibilidade de
definicdo dos géneros pintura, escultura e poesia. Com isso, fica a duvida: por que
Gullar continua a usar as expressdes “poeta neoconcreto” e “poema”, se 0 nao-
objeto passa a ser uma categoria valida tanto para os “bichos” de Lygia Clark
quanto para “poemas” como lembra ou passaro do proprio Gullar?

Outro ponto fundamental dessa teoria ¢ a afirmagao de que ela estd centrada
no espectador. O ndo-objeto exige a participagdo ativa do espectador, o qual vai

preencher de significagdo o poema. Segundo Philadelpho Menezes:

O n@o-objeto, formulado por Ferreira Gullar, ¢ o signo que ndo substitui nem
representa nada e sua existéncia depende da acdo do espectador sobre ele, dando-lhe

expressividade."!
Menezes afirma ainda:

A teoria do ndo-objeto propde uma curiosa sobrecarga subjetivizante na leitura que
transporta a estrutura geométrica para o campo do conceitualismo. Este carater conceitual
se da pela exacerbagdo da importancia do papel do leitor, enquanto individuo, como fator
determinante na criagdo de significados ndo mais latentes nos signos, mas na vivéncia
particular do leitor. O poema, pelo menos para a teoria, passa a ter seu nivel semantico
criado ndo mais pela organizagdo e natureza dos seus elementos, mas pela ilagdo de
sentidos que cada leitor faz dos dados do poema a partir de uma intimizagdo que lhe toca a
“vivéncia poética”.

Os poemas que viriam a atender essa postulagdo tedrica apresentam-se com um
progressivo esvaziamento de significados inerentes aos elementos do poema, para se dar no
ato particularizado e individual da manipulagdo do objeto-poema, enquanto vivenciar da

experiéncia poética.'*

B Op. cit., p.49.
132 1dem, p.50.
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Como o neoconcretismo foi um movimento curto, de poucos textos teoricos
e “poesias”, ndo se pode falar propriamente em “fases”, como ocorreu com o grupo
paulista. Talvez isso se deva também ao fato de que o neoconcretismo ndo impos
regras ou valores estéticos rigidos. As obras normalmente se anteciparam as teorias.
Deve-se lembrar que a cisdo na poesia concreta ocorreu em 1957 e o manifesto
neoconcreto so surgiu em 1959. No entanto, boa parte dos poemas produzidos nesse
periodo ndo deixam ainda de encaixar-se nos parametros do grupo Noigandres. E o
que se pode notar em algumas produgdes de Ferreira Gullar na década de 1950. Ha
em seus poemas a disposi¢do das palavras no espago em branco da pagina ¢ a leitura
multidirecional, como foi dito acerca dos poemas verde erva e olho-alvo. Gullar
ataca a aplica¢do da Gestaltheorie pelo grupo Noigandres para conceituar tempo,
espaco e estrutura no poema. Para o poeta, a apreensdo desses elementos
transfigura-se. Porém, as diferengas sdo ainda sutis do ponto de vista tedrico e

parece que nao encontraram um caminho diretor no campo da pratica poética:

Depois de um ano de langado o movimento “concreto” na poesia, continuo incapaz
de predizer o seu desenvolvimento futuro, as formas que deva ou ndo assumir. E ndo me
lamento dessa incapacidade que, em compensacdo, afastando-me dos exaltados caminhos
da profecia, aproxima-me do pincaro onde esse futuro — que ndo me preocupa — se elabora.
Desse modo, ndo me seria possivel, sem leviandade, sacar dessa experiéncia um catecismo
poético. Posso apenas falar das pequenas descobertas que fiz ao tentar expressar-me sem 0s
recursos tradicionais da poesia ¢ — como nao podia deixar de ser — sem me perder dos

valores essenciais da linguagem verbal.'*’

Pode-se dizer que so6 por volta de 1959 as diferengas entre os dois grupos sao
mais bem definidas, com o lancamento do “Manifesto neoconcreto”, da “Teoria do
nao-objeto” e dos livros-poemas de Gullar, Reinaldo Jardim e Lygia Pape. A partir
desse momento, ¢ possivel falar de uma correspondéncia entre praticas e teorias

com os “poemas” [ua e ato, de Osmar Dillon, lembra e pdssaro, de Ferreira Gullar.

'3 GULLAR, Ferreira. “Poesia concreta: palavra viva”. Jornal do Brasil, 23 fev. 1958. Suplemento
Dominical, p.1.
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Os poemas de Osmar Dillon requerem uma ac¢do direta e concreta do
espectador para suas realizagdes. Sobre dois deles, ato e [ua, escreveu Roberto

Pontual:

Comecemos pelo nao-objeto LUA. Constitui-se de uma placa quadrada de madeira
na qual foram escritas as letras L e A, sobre fundo branco: uma superficie de vidro circular,
na qual esta escrita a letra U, gira em torno um eixo. Pelo conjunto de placa e vidro,
portanto, fica formada a palavra LUA. Esse ndo-objeto (como alids todos os outros de
Osmar Dillon e também de Ferreira Gullar) s vive, so se realiza integralmente através da
manipulagdo. (...)

A manipulagdo €, portanto, o fator que deflagra a significacdo do ndo-objeto
(entenda-se por significagdo a que o nao-objeto €, como um todo: torna-a presente ¢ a
encaminha até seu completar-se que, em verdade, nunca representa um findar da
experiéncia, que pode continuar se processando indefinidamente. Alids, esse ndo-objeto
nada ¢é, nada significa, antes que o seu manipulador resolva suster a manipulagdo. S6 entdo
ele se completa e atinge sua plenitude. Mais uma observagdo: ele nada representa de
exterior a si proprio, ¢ a pura apresentagdo de uma experiéncia nio anterior a que ele
atualiza: o perder e o ganhar-se da palavra LUA. E quem o manipula experimenta toda a
experiéncia, sem que dela sobre qualquer residuo de opacidade ou de incapacidade

definitiva. '*

O autor aponta a importancia das obras:

As obras desses artistas sao, sobretudo, experiéncias que os diferenciam, como em
nenhuma outra ocasido, dos resultados a que ultimamente tém chegado as pesquisas no
ambito do Concretismo: ressalta, antes de mais nada, o carater eminentemente orgénico das
obras criadas dentro de uma tendéncia geral neoconcreta e genericamente denominada de
ndo-objetos verbais ou plasticos, em clara oposicdo as intengdes e realizagdes da tendéncia
concreta, que equaciona o problema no sentido de uma evolu¢do do orgéanico para o

inorganico."’

134 “poesia: uma nova experiéncia.” Jornal do Brasil, 26 nov. 1960. Suplemento Dominical, p.3.

1 . . . ~ ~ .

» Idem, ibidem. Este mesmo processo de acionamento e manipulagio do ndo-objeto por parte do
manipulador é também aplicado aos poemas ato e ave, analisados no mesmo artigo.
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Os “poemas”, ou melhor, os ndo-objetos verbais de Dillon e Gullar envolvem
outros materiais além da palavra. O que se observa ¢ que “as cores, dobras e

movimentos tendem a explicitar e reforcar a potencialidade do signo verbal”.'*

Poema lua, de Osmar Dillon.

Poema ato.

Sobre os procedimentos usados nos nao-objetos verbais, disse Roberto Pontual:

13 Cf. MENEZES, Philadelpho, op. cit., p.50.
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Um dos argumentos que, com maior veeméncia, se vém erguendo contra os ndo-
objetos verbais de Ferreira Gullar, Osmar Dillon ¢ Reynaldo Jardim ou contra o /ivro da
criagdo e poemas-gravura de Lygia Pape, todos reunidos na II EXPOSICAO
NEOCONCRETA, ¢ o de que neles sempre se observa o emprego de recursos nao
englobados pelas formulas tidas tradicionalmente como unicas de expressdo poética.
Iniludivel € a presenca de tais recursos naquelas obras: por vezes plasticos (formas, cores),
por vezes mecanicos, entre outros, eles se apresentam de imediato, suscitando desde logo
severas criticas na base da formula “poesia € linguagem, e apenas linguagem”. Por certo,
de um modo geral, o que féormulas como essa pretendem é muito simples, simplorio
mesmo: o que nao se puder considerar como recurso lingiiistico (em suma, o que nao for
discurso, desenvolvimento conceitual), obviamente ndo podera ser computado como
elemento pertencente de fato ao corpo do poema. Dai a conclusdo: poesia = substantivo +

adjetivo + verbo + adjunto."’

Pontual chama a atengdo para uma das principais criticas aos ndo-objetos
verbais: o desrespeito “as formulas tidas tradicionalmente como Uinicas de expressao
poética”. Novamente, a poesia de vanguarda incorpora diferentes elementos e se
utiliza de procedimentos que extrapolam o conceito usual de poesia e poema.
Enquanto no grupo Noigandres o poema era um objeto autdnomo visto como centro
de poeticidade, o neoconcretismo deposita essa poeticidade no espectador € o objeto
parece um pretexto para a poesia.

Sobre o poema passaro, de Ferreira Gullar, disse Roberto Pontual:

O operador (ja Mallarmé chamava o leitor de operador) depara, de inicio, com um
cubo branco de madeira em que se eliminou uma das faces — a que para ele fica voltada —
permitindo ver que no seu interior foram inseridas, por meio de estrias abertas em dois
lados paralelos, duas finas placas moveis, igualmente brancas. O cubo: ainda um objeto,
sensivel e possuidor de nome, mas opaco a uma apreensdo integral. O operador da inicio,
entdo, a manipulagdo, retirando a0 mesmo tempo do cubo as duas placas e separando
depois uma da outra. Feito isso, descobre (em ambos os sentidos) a palavra PASSARO. E
nesse exato momento — deflagrada a palavra, elemento verbal propriamente dito — o cubo,

as duas placas, todos os elementos plasticos, enfim, adquirem uma significagdo que lhes

137 «Q nio-objeto verbal como sintese”. Jornal do Brasil, 17 dez. 1960. Suplemento Dominical, p.4-5.
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faz passar da condigdo de objetos a condi¢do nova de ndo-objetos, ndo mais opacos ¢

refratarios a posse total.'*®

Continua Pontual:

E indiscutivel que tais elementos t€m, ou melhor, vdo adquirindo um determinado
significado no decorrer da manipulagdo, para, ao término do processo (ciclo do objeto ao
ndo-objeto) constituirem um Unico significado-sintese, em esséncia produzido pelo
elemento verbal (uma das diferengas que ndo se pode deixar de observar entre trabalhos de
Gullar e os de Dillon ¢ a de que enquanto nos primeiros a impregnagao de significados nos
elementos plasticos se faz repentinamente, num Unico lance logo que detonada a palavra,
nos de Dillon a significagdo vai se elaborando pouco a pouco, em etapas que terminam por

estabelecer um ciclo.'*’

Poema pdssaro.

138

Idem, p.5.
139 1dem, ibidem.
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Poema lembra.

Na mesma linha do poema lembra, o poema enterrado, de Ferreira Gullar, é
outro exemplo do imprevisivel. L4 estava, no pordo da casa de Hélio Oiticica, um
cubo vermelho. Tira-se um cubo verde, depois um branco e, finalmente, aparece a

palavra “rejuvenes¢a’:

Uma antropofagia legitima. Assim Ferreira Gullar gosta de definir o
neoconcretismo, um momento de sua arte que o impeliu a experiéncias extremadas. Os
livros-poemas, cujas paginas tinham que ser cortadas e recortadas para formar a estrutura
poética. Ou o poema subterraneo, criado gracas a iniciativa do artista Hélio Oiticica. No
terreno da casa que dividia com o pai, Oiticica construiu uma sala de dois por dois metros,
a qual se chegava descendo uma escada. No centro da sala, mantida na penumbra, ficava
um cubo vermelho. Levantado o cubo, havia outro cubo verde. Levantado ainda este cubo,

a palavra “rejuvenesca”.'*

40 Cf. WYLER, Vivian.“25 anos depois, o neoconcretismo revisitado”. Jornal do Brasil, 1 set. 1984.
Caderno B, p.1.
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Como foi comentado nas paginas iniciais desta dissertagdo, tanto o
concretismo quanto o neoconcretismo estdo inseridos no periodo de “penetracao das
ideologias construtivas no Brasil e seu desenvolvimento como a Unica forma
organizada de estratégia cultural que, ao longo dos anos 1950, principalmente,
opOs-se as correntes nacionalistas, intuitivas e populistas, que culminaram com o
CPC.

Nessa direcdo ampla, concretismo e neoconcretismo foram sem davida um
par, sdo indissociaveis como respostas de certos setores frente a questdo, do
desenvolvimento social e cultural do pais. E ndo bastard nunca recalca-las sob o
rotulo de ‘vanguardas aristocraticas’, nem obviamente acusa-las de alienadas
politicamente.”'"!

A analise atenta de Ronaldo Brito sobre o neoconcretismo baseia-se na tese
de que “o neoconcretismo representou a um sé tempo o vértice da consciéncia
construtiva no Brasil e a sua explosdo”. Assim sendo, ¢ um objeto de estudo
complexo, pois traz em seu interior os elementos mais sofisticados da tradi¢ao
construtiva e também a critica e a consciéncia implicita da impossibilidade da
vigéncia desses elementos como projeto de vanguarda cultural brasileira.'**

Observa-se que a poesia concreta nao fugiu também a complexidade: traz
elementos/técnicas da cultura erudita fundidos a recursos dos mass media,
evidenciando a dificuldade de inserir suas obras no contexto social dos anos 1960.
A poesia neoconcreta, por outro lado, nem chegou a mencionar a questdo
participante em algum texto ou poema. Talvez a Unica forma de participagdo
encontrada pelo principal representante do neoconcretismo, Ferreira Gullar, tenha

sido abandonar o movimento e aderir aos CPCs. Como lembrou o poeta:

Em 1961, fui convidado para dirigir a Fundacdo Cultural de Brasilia, durante o
governo Janio Quadros. Ali entrei em contato com uma nova realidade, e isso teve uma

importancia muito grande para mim, porque, a essa altura, meu pensamento de nossas

141 Cf. BRITO, Ronaldo. “As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro”. In: Projeto construtivo
brasileiro na arte, cit, p. 303.
2 1dem, p.304.
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experiéncias estava se tornando mais critico. Cheguei a conclusdo que se continuasse
produzindo poemas espaciais ndo teria onde colocad-los. Havia chegado a um impasse.
Nunca pretendi fazer poesia para entrar na Academia nem para me vangloriar. Sempre
queria me comunicar com as pessoas, € senti que aquele caminho era justamente o da nao-

comunicacdo.'*

Em resumo, o neoconcretismo foi “uma vanguarda construtiva que nao se
guiava diretamente por nenhum plano de transformacao social e que operava de um
modo quase marginal”.'*

Ronaldo Brito acredita que essa marginalidade seja uma das principais
especificidades do neoconcretismo e que isso abriu caminho para uma critica sobre

o proprio estatuto social da arte, ausente nos movimentos construtivos.

Anos mais tarde, Ferreira Gullar concluiu:

O neoconcretismo ndo continha a solug@o para a crise: era expressdo dela; mas expressao

autonoma.'®’

Ronaldo Brito vé ainda duas vertentes no grupo neoconcreto: uma, que
representa a tradicao construtiva no Brasil e toma forma de uma sensibilizagdo do
trabalho de arte, com Franz Weissmann, Aluisio Carvao e outros; outra, que rompe
(conscientemente ou nao) com os postulados construtivistas e opera uma
dramatiza¢do do trabalho, com Hélio Oiticica, Ligia Clark e Ligia Pape, que
colocam em xeque o estatuto da arte vigente.

Na segunda vertente talvez se incluam os trabalhos produzidos na poesia
neoconcreta por Ferreira Gullar, Reinaldo Jardim e Osmar Dillon, que também

trazem uma atuagao e uma dramatizagdo em seus poemas.

43 «0g poetas concretos, 20 anos depois”. “Texto/Entrevista”, in Revista de Cultura Vozes, ano 71, n.1, p.99,
jan./fev. 1977.

144 Cf. BRITO, Ronaldo. “As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro”. In: Projeto construtivo
brasileiro na arte, cit, p.307.

'3 Citado por Roberto Pontual. “Hoje do ontem neoconcreto”. In: Projeto construtivo brasileiro na arte, cit,
p.319.
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2.3. Poesia Praxis

Lancada em 1962 em “Manifesto didatico”, publicado originalmente como
posfacio do livro Lavra Lavra, a instauragdo praxis, como ¢ denominada por Mario

47 sobre as

Chamie,'* apresentou algumas “vantagens” e “desvantagens”
vanguardas poéticas anteriores: as poesias concreta e neoconcreta. A principal
vantagem foi, talvez, a de ter sido lancada num momento em que estava em
discussdo'*® o papel social da poesia ou a sua participagdo como “divulgadora” das
questdes sociais. Sendo assim, praxis ja se atualizou em seus textos teoricos e
procurou idealizar uma vanguarda poética que propusesse uma “reforma” estética e
demonstrasse preocupagao social.

Além disso, teve também a vantagem de tentar corrigir as falhas
identificadas por Chamie nas poesias concreta e neoconcreta mediante as criticas
dirigidas, principalmente, ao grupo Noigandres. Em relagdo a poesia concreta, essas
vantagens também podem ser entendidas como desvantagens: praxis lancou-se
depois da poesia concreta e, mesmo com caracteristicas proprias, passou a ser
acusada de oportunista e mero pastiche, “restauragdao” e “dissidéncia-dilui¢ao” da
poesia concreta. Deve-se lembrar também que parte das criticas severas de praxis ao
movimento concreto contribuiram muito para a rivalidade ferocissima entre esses
grupos e seus principais representantes; por ultimo talvez se possa dizer que praxis
nao teve a projecdo inicial da poesia concreta, pois esta, ja em contato com a arte
concreta, teve a oportunidade de ser langada na I Exposicao de Arte Concreta, ao

passo que aquela foi langada no posfacio do livro Lavra Lavra, de Mério Chamie.

14¢ Mario Chamie fez parte da equipe Inven¢do. Ha uma polémica sobre sua saida da equipe. A versdo dos
poetas concretos ¢ sempre mais divulgada. Segundo eles, o poeta praxis foi excluido da equipe. Porém,
Chamie afirma que se desligou do grupo. Vale a pena conferir a versdo de Chamie in “A pagina Invengdo e
eu” (Revista de Cultura Vozes, ano 71, n.1, p.27-30, jan./fev.1977).

70 uso dos termos vantagens e desvantagens pareceu apropriado nesta analise, j4 que se trata de
movimentos de vanguarda que, em seus agressivos confrontos pessoais, ideoldgicos e artisticos, revelaram
uma disputa acirrada por uma posig@o central no cenario artistico da época.

18 Cf. a tese-relatorio “Situagio atual da poesia no Brasil”, de Décio Pignatari, apresentada no II Congresso
Brasileiro de Critica e Historia Literaria, FFCL de Assis-SP, em julho de 1961.
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Assim como o neoconcretismo teve como tedrico Ferreira Gullar, Mario
Chamie foi o teorico de praxis e seu principal poeta. A idéia de um lider, nesses
movimentos, mesmo que negada, nesse caso também ¢ bastante dbvia.

Dos movimentos estudados nesta dissertagdo, praxis pode ser considerado
mais proficuo em manifestos e plataformas, devido a grande quantidade de textos
que publicou, alguns bastante extensos e complexos. Toda a teoria e alguns poemas
do movimento estdo reunidos em [Instaura¢do Praxis (dois volumes), e seus
principais textos serdo comentados a seguir.

No manifesto “Poema-Praxis” (1961),'* o poema-praxis “é o que organiza e
monta, esteticamente, uma realidade situada, segundo trés condi¢cdes de agdo: a) o
ato de compor; b) a area de levantamento da composicio; ¢) o ato de consumir”.'*’
Seguindo essa disposicao, Mario Chamie explica cada condi¢do de acdo, usando
trechos de Lavra Lavra como exemplos. O ato de compor ¢ formado por trés
elementos fundamentais: espaco em preto, mobilidade intercomunicante das

palavras e suporte interno de significados. “Didaticamente”, o autor define cada um

dos elementos. Quanto ao “ato de compor”, diz o poeta:

O poema-praxis tem seu primeiro momento no projeto semantico; ele ¢
consciéncia constituinte e constituida* porque, nesta condi¢do, é autonomo ¢ independente
ainda da area de levantamento. Muitos poetas ficaram no ato de compor e nele se alienam,

Mallarmé é o lider."!

O “Poema-Praxis” sugere uma leitura de “trds para frente”, pois, sem a

explicacdo tedrica, a boa compreensao do livro fica comprometida:

Vejamos, agora, a mobilidade inter-comunicante. Direi que sem o entendimento
dessa mobilidade, o poema pode tornar-se um campo de defesa fechado ao leitor. Torna-se

(s 152
hermético.

149 CHAMIE. Mario. Instauracdo praxis, Sao Paulo, Quiron, 1974, v.I, p.21-41. Esse manifesto, langador da
instauracdo praxis, foi publicado originalmente como posfacio do livro Lavra Lavra, em janeiro de 1962.

' 1dem, p.21.

* “Essa consciéncia corresponde a fusdo da dicotomia significante/significado.”

B! Idem, p.21-22.

132 1dem, p.23.

82



Mais a frente, o autor diz:

(...) O leitor que deseja fazer uma leitura critica de Lavra Lavra devera seguir o

fluxo:
palavra univoca palavra multivoca palavra univoca
(isolada) (em conotagdo) (o poema)
(...)

(...) Lavra Lavra é livro sem verso (livre ou ndo); isto porque nao veicula um

discurso ritmico-linear e sim signos de conexdo no espago em preto.'>>

Ao explicar o terceiro elemento do ato de compor, o suporte interno de

significados, o autor apropria-se dos conceitos da semiotica:

No suporte, as palavras aparecem nos diversos blocos de um campo de defesa
semantico, constituindo-se em vetores continuos e continuados que se irradiam a todos os
signos, provocando-lhes a mobilidade inter-comunicante, até onde o espago em preto o

permita nos seus movimentos centripetos e centrifugos.'**
E ainda:

A outra orbita em que se destacam e vivem os vetores continuos e continuados € a
da semiotica. Esclarecemos que o nosso conceito de semidtica deriva do de Charles Morris,
mas ndo nos prendemos a ele. O poema-praxis nos coloca diante de uma exigéncia de

semiotica estética particular.'”

Ao contrario de adotar apenas a teoria de Charles Morris, como fizeram
Décio Pignatari e Luiz Angelo Pinto no texto “Nova linguagem, nova poesia”,

Mario Chamie observa:

(...) Esclarecemos que o nosso conceito de semiotica deriva do de Charles Morris,

mas ndo nos prendemos a ele. O poema-praxis nos coloca diante de uma exigéncia de

153 Idem, ibidem.
1 1dem, p.24-25.
13 1dem, p.26.
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semiotica estética particular. Sempre pensamos que a praxis se programa a si mesma,
desde que sua acdo seja um projeto semantico. O conceito de semidtica estética de Morris
leva a uma generalizagdo metafisica, apesar das importantissimas informagdes praticas que
oferece. (...)

Para nos, a semidtica existe em dados-feitos ¢ conforme esses dados-feitos. O
poema-praxis ¢ um dado-feito. Se ndo fosse assim, ele seria, mesmo escrito, mero pretexto
de objetivacdo; seria talvez um despiciendo jogo irracional de acaso, uma confirmagao

AT .- 156
teorica a base de um vicio pensante.

O ultimo paragrafo nao parece muito esclarecedor. O poeta define o poema-
praxis como “dado-feito”, mas nao explica o que seria isso.

A area de levantamento da composicdo ¢ definida rapidamente como uma
realidade escolhida; no caso de Lavra Lavra, a situagcdo do homem no campo.

Segundo Mario Chamie:

(...) a area de levantamento supera e evita no ato de compor um puro esteticismo.
E estética no dominio do campo de defesa, mas ndo permite ao campo de defesa ser auto-
critico e auto-instrumentalista. E por ndo se determinar com esse fato que as ultimas
manifestacoes de vanguarda, no Brasil, ndo vencem o circulo vicioso da reniténcia

: 157
estetizante.

Na citagdo, o poeta faz sua critica ao “puro esteticismo” presente nas ultimas
vanguardas brasileiras, provavelmente concretismo e neoconcretismo, € demonstra

preocupagdo em evitar esse caminho. A ultima etapa do poema-praxis € o “ato de

consumir’ ou “ato de leitura ao nivel da consciéncia dos leitores”:'>®

O poema-praxis remodela o duo autor-leitor. O autor s6 ¢ autor, enquanto no
exercicio da condi¢do; enquanto pratica o ato de compor. Fora dai ¢ leitor e, rigorosamente,
no ambito maior da literatura-praxis (de que o poema-praxis ¢ uma extroversdo), havera
um momento em que a riqueza criativa de um grupo, de uma sociedade ¢ de um povo sera

constituida, quantitativa e qualitativamente, de leitores. (...)

156 [dem, ibidem.
7 1dem, p.31.
'8 1dem, p.38.
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Paralelamente, o autor, como individuo, quanto mais integrado na coletividade de
leitores (reais ou virtuais) tanto mais se integra na consciéncia de leitura. A literatura-
praxis se estabelecera, em definitivo, como fazer historico, quando intelectuais e povo
forem leitores de uma mesma linguagem. (...)

Nao significa que devamos escrever para o leitor segundo a sua educacao e o seu
alcance intelectual, numa sociedade de privilégios. Nédo se trata disso. Trata-se de atender

ao modo de ser dessa consciéncia projetada em dada situagio.'”

No primeiro paragrafo, Mario Chamie considera no “ato de consumir” o
papel do autor que, ao deixar o “ato de compor”, torna-se também leitor, mas um
leitor intelectual. Nota-se, porém, que, para que se estabeleca e faca a sua histéria, a
literatura-praxis deve atingir tanto os intelectuais quanto o povo. Como e quando
1Ss0 vai ocorrer, o poeta ndo sabe. O que esta implicito ou mal formulado nesse
trecho ¢, de fato, a questdo da divisdo social e da divisdo social do trabalho
intelectual. A divisao do trabalho ¢ trabalho de divisao em que intelectuais e “povo”
estdo separados. O tempo utdpico em que intelectuais e povo seriam leitores de uma
mesma linguagem também seria, teoricamente, o tempo em que estes seriam
produtores de uma mesma linguagem. Ou seja: um tempo sem classes € sem divisao
intelectual do trabalho. Assim, o horizonte (implicito) de praxis ¢ o marxismo. A
preocupagdo com a utilidade do poema ¢ ressaltada também quando se diz que o
poema-praxis “¢ tutil, dentro e fora da literatura, porque atende ao modo de ser de
nossa situacdo”.'® Nao se diz, porém, explicitamente qual é a situacdo, podendo-se
supor que se trata da sociedade de classes em que a vanguarda ndo atinge o publico.

Ainda segundo Chamie, o poema-praxis €:
A tinica totalizagio vélida e ndo-alienada da consciéncia poética contemporanea.'®’

Constituindo a poesia concreta e neoconcreta como alienagdo, o autor lembra
que praxis ndo propde um trabalho com base em esquemas prévios e rigidos em que

autores, obras e teorias sdo selecionados, aproximados e eleitos como parte valida

159 1dem, p.31-32.
10 1dem, p.39.
1! 1dem, p.41.
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da historia, fonte da argumentacgao tedrica, como fez o grupo Noigandres, mas busca

“uma nova pratica de rigor: o que se confere no resultado, na validade de um dado-

: 95 162

feito original que totalize as trés condi¢des de um poema ou de uma obra praxis”.

A seguir, dois poemas de Lavra Lavra que acompanham o “Manifesto”:

COMPRA E VENDA II

De mio a mio
passa o produto passa.
A boca fecha.
De nio e nfio o punho fecha.
Moeda passa para o negdcio passa.
O tributo de sol a sol ¢ a mido ao pdo espera.

A boca abre
passa o produto e a tarde.

Mira mira
corre o dinheiro corre.
O bolso rega.
De trem a trem o trilho reza.
A féria corre para o balango corre.
O meeiro de sol a sol e a mio ao pio estorque.

O bolso seca
corre o dinheiro & meca.

De dia a dia
pesa a proposta pesa,
O faro sente.
De més a més o lucro mente.
A venda pesa para o colono pesa.
A carroga de sol a sol e a mo ao pio esgueira.

O faro falha
pesa a proposta e a palha.

De grio em grio
pleno é o celeiro pleno.
O jogo pende.
De pio a pio o bico plange.
A perda ganha para o consumo ganha.

O roceiro de sol a sol e a mao ao pao esconde.

O jogo finda
pleno é o celeiro e a finta.

PLANTIO

Condigdes de plantio vdo até cavar até cevar a cova,
porque é um cavar mesmo, E um sustento, vd l6. Mas
um perde-ganha que o jeito é dar em troga com o
contrato.

Cava,
entdo descansa,
Enxada; fio de corte corre o brago
de cima
e marca: més, més de sonda.
Cova.

Joga,
entdo ndo pensa.
Semente; grio de poda larga a palma
de lado
e seca: rés, rés de malha.
Cava.

Calca
e nao relembra.
Deméncia; méo de louco planta o vau
de perto
e talha: trés, trés de paus.
Cova,

Molha
e nfo dispensa.
Adubo; pé de esterco mancha o rego
de longo
e forma: né, né de résmo.

Joga.

Troca,
entio condena.
Contrato; qué de paga perde o ganho
de hora
e troga: mais, mais de ano.

Calca.

Percebe-se nos poemas de Mario Chamie que as palavras ndo estdo presas a
um mecanismo fixo, mas migram por meio de fonemas, repeti¢cdes e reduplicagdes
vocalicas, que percorrem a estrutura da composigdo. ' Outro aspecto que se deve
destacar ¢ que esses poemas além de apresentarem uma preocupacao visual e
formal, o “tema”, que se resume nas vdrias situacdes vivenciadas pelo homem do
campo, ¢ problematizado, ou seja, em cada poema ha uma carga controvertida e

tensa — dialética. O poeta apresenta uma situacdo conflitante e dindmica dos

12 1dem, p.35.
1% RICARDO, Cassiano. Poesia praxis e 22. Rio de Janeiro, José Olympio, 1966, p.111.
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assuntos, 0 que imprime a sua poesia a consciéncia da realidade social propria dos

anos 1960. Para Ivan Teixeira :

Na ¢época do voto indireto, Mario Chamie fez escolhas politicas que o tornaram
bastante esquecido, o que é compreensivel mas ndo razoavel. Houve ainda a polémica com
os concretos, que deve ter auxiliado o relativo ostracismo do poeta. Em alguns setores, é
como se ele ndo existisse. Mas a propria poesia esta cheia de politica. Logo, ndo seria mal
reler Mario Chamie, sem preconceito nem partidarismo. A historia e a critica ndo devem se
orientar por circunstancias de momento. A releitura de Chamie poderia comecar por Lavra
Lavra (1962), livro convincente sobretudo se se levar em conta 0 momento em que foi
concebido, agitado pelo desejo de supremacia de varias vozes. Nao se pode esquecer que,
quando a Poesia Concreta fez crer que o verso estava morto, Mario Chamie empenhou-se
na manuten¢do dele, praticando-o de modo denso e rigoroso, o que, paradoxalmente, tem

sido o ideal de quase todos os poetas nas duas tltimas décadas.'®
Sobre a teoria praxis, Teixeira observa:

A teoria da Poesia Praxis, exposta em Lavra Lavra, é engenhosa, embora seu
resultado possa ser apreciado sem tais pressupostos. Por sorte, isso sempre acontece no
século XX, desde o “Prefacio Interessantissimo”, de Mario de Andrade. Atualmente, Lavra
Lavra integra o volume Objeto Selvagem, que reline a poesia completa de Mario Chamie
até 1977, mas talvez devesse ser reeditado separadamente, em fung@o ndo s6 de seu valor
historico, mas também para propiciar um contato mais especifico com essa apreciavel
experiéncia construtiva, em que ndo raro a agudeza comparece como geometrizagao
calculada da surpresa. Os poetas que, com solugdes ndo-retrogradas, apostaram na
permanéncia do verso durante a crise concretista, tendem hoje a se consagrar como herdis,
pela obscura pertinacia na manutengdo de um projeto paralelo ao da Poesia Concreta, que
durante certo tempo foi a Unica opcdo a desfrutar de prestigio, a julgar pelo consenso da

midia e dos intelectuais.'®

No texto “Manifesto, praxis e ideologia”, de junho de 1962, Mario Chamie

retoma a idéia de lancamento de uma nova poesia que supere o vanguardismo ou

164 «“Rosa e depois: o curso da agudeza na literatura contemporanea (esbogo de roteiro)”. Revista USP, Sdo
Paulo, n.36, p.109, dez. 1997/fev. 1998.
195 Tdem, p.112.
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“vanguarda velha” no Brasil, especialmente o concretismo e sua condicao de
importador de autores e teorias. Para o autor, “os chamados movimentos de

vanguarda sdo topicos ideologicos de um ‘estado’ artistico que alimenta o mito

literario e permanente da renovagéo pela renovagio”.'®

. . . . . 116
Ainda na defesa de praxis, Chamie cita Maidanik'®’ ao comentar o

ideologismo vanguardeiro:

E no que se refere as teorizagdes da arte, contamos com abundantes
desenvolvimentos em cada setor, concluindo sinteses estimaveis do complexo cultural
contemporaneo. Assim, a estética de Bense, a correlacdo industrialista na linha de
Francastel, a teoria do simbolo e da forma e as associagdes morfologistas de diversas
procedéncias, coordenam efetivamente elementos dados das disciplinas filosoficas,
formais, fisicas, estéticas; mas isso se restringe primordialmente ao plano fécnico,
falseando a concreta fungdo revolucionaria da arte. Desta maneira, seu divéorcio em relagdo
ao fundamento mesmo do processo social é consumado por causa de trés omissdes basicas:
a auséncia de uma interpretagdo solida em termos de devir histérico; o escamoteamento
dos mecanismos socio-culturais do processo artistico; ¢ a elisdo de um conceito totalista,

capaz de envolver a inter-a¢io do plano das idéias com o da agéo transformadora.'®®

Para Mario Chamie essas trés omissdes dos preceitos do materialismo
histérico e dialético do texto citado sdo fundamentais para se entender a ineficacia
do “vanguardismo velho”. Dessa forma, o poema concreto serve de exemplo dessa
falsificagdo da ““concreta funcao revoluciondria da arte” ao incorporar a estrutura o
processo cibernético da maquina regulando-se a si propria.'® Além disso, fechando-
se nas barreiras de sua “ideologia especifica que se alimenta de si mesma”, ndo

1170 e, ainda, faz “o escamoteamento dos

pode “nunca totalizar uma situacao socia
mecanismos sécio-culturais do processo artistico”.

Praxis tenta fugir dessas trés omissdes, pois “€ capaz de instaurar um

1 Instauragdo praxis, cit, p.49.

17 Cf. MAIDANIK, M. Vanguardismo y revolucion (metodologia de la revolucion estética). Montevideo,
Alfa, 1960. Segundo nota do autor, in Instauragdo praxis, v.1, cit, p. 50.

168 Citado por Mario Chamie, in Instaura¢do praxis, v 1, cit, p.51.

19 Idem, ibidem.

10 1dem, p.52.
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ativismo permanente, uma transformacgao estatistica variavel, antiarqueologica. Isso
porque so a praxis, individual e coletiva, mobiliza aqueles contetidos vivos (...) SO
ela, traduzida em comportamento criativo na literatura totaliza, em nivel estético,
uma situacdo”.'”!

Em “Literatura-Praxis (por uma consciéncia de leitura)”’, de 1962, o autor

posiciona-se diante dos mass media:

Literatura-praxis: compreende a decadéncia de uma cultura verbal em face dos
veiculos de massa ( mass-media) — televisdo, radio, cinema. Além disso e por isso: procura
introduzir elementos criticos nesses veiculos e criar as bases de uma cultura informacional

. . 172
brasileira.!”

Essa cultura informacional, segundo Mario Chamie, pde em jogo duas

nog¢des fundamentais: a de informacao e a de popular. Para o autor:

A literatura-praxis que se instaura, no Brasil, é a primeira formula¢do critica do
problema que situa a produgcdo da escrita fora do paralelismo e subsidiariedade
ideologica e dentro de um projeto radical de transformagdo da sociedade. Ela incorpora a
produtividade da praxis individual do artista no campo maior da participagdo, livrando-a da
ameaca epifenoménica. Representa o primeiro momento da superacdo do exaustivo e
riquissimo ciclo de 22. Configura a 1* tomada critica e criativa na série sucessiva de

T . . A . 173
comportamentos individuais, totalizando a dinamica de um comportamento coletivo.

E importante notar como a citagdo estd impregnada da ideologia presente nos
anos 1960. Numa época em que se discutia a participagdo social e a idéia de
revolugdo, a literatura-praxis apresenta um projeto ambicioso de “transformacao da
sociedade”. O autor j& vinha criticando a ideologia tecnicista presente na vanguarda
anterior, mas abusa exagerando a centralidade e novidade do discurso
transformador.

No artigo “Espago em preto e autonomia” (1962), Mario Chamie identifica

dois planos no poema-praxis: o plano da estruturacdo semidtica (composta por

" 1dem, p.53.
"2 1dem, p.56.
' 1dem, p.68. Grifos do autor.
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fisionomia critica do poema, processo isomorfico de informagdo e geometrismo
movel) e o plano do espago em preto. Vale destacar desses elementos, em confronto
com o concretismo € 0 neoconcretismo, o espago em preto. Contrario ao espago em
branco da poesia concreta, que para o autor ¢ uma adaptagao do espaco da pintura, o
espaco em preto ¢ “ocupado por palavras, se forma pela mobilizagdo autonoma
destas. O espaco em preto ¢ inerente ao poema e se configura conforme o jogo
centripeto e centrifugo dos seus signos em conexao, dos seus segmentos € de suas
linhas de palavras. Dependendo diretamente da intensidade da duragdo e do timbre
de prolagao de cada unidade componente de um bloco, ele varia de poema a poema
e impde uma fisionomia e um tipo de geometrismo sempre novo e imprevisivel”.'”
Nada, porém, nessa formulacao permite especificar exatamente qual ¢ a diferenca
entre espago branco concreto e espago preto praxis.

Em “Matéria-prima, producdo e poema”, fragmento de ensaio de 1963, o
autor fala em “leitura-producao”, ou seja, o poema-praxis abre-se ao leitor para que

ele produza outras estruturas no ato de leitura:

Apenas, os resultados obtidos pelo leitor serdo outras estruturas, configuradas por
ele e capazes de preencher outros vacuos de projetos nao preenchidos pelo autor.

Nisso reside um dos fundamentais aspectos da revolucdo criativa operada pelo
poema-praxis. Se os poemas tradicionais ou das vanguardas velhas se abrem, também,
eventualmente a uma possivel interferéncia do leitor, é na base estrita de identificacdo
técnica do poema, na base de identificacdo do como-se-faz ou do como-foi-feito o poema.
E na base ainda da submissdo passiva do leitor, isto é, da manipulagio mecanica que o
torna num esperto decifrador de truques. Isso ndo alterara o velho habito da leitura-

consumo. 175
Sendo assim,

O poema-praxis, portanto, é exercicio de co-autor.'’®

174 Idem, p.84.
'3 1dem, p.96.
176 1dem, p.97.
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Chamie concorda, inicialmente, que toda leitura ¢ produtiva; no entanto,
parece afirmar que tanto o poeta “tradicional” quanto o poeta concreto fecham as
possibilidades dessa producao do sentido pelo leitor, na medida em que a poesia que
fazem aplica modelos e estruturas pré-formadas pelo poeta. Assim, na sua proposta,
Chamie parece entender que a fungdo do poeta ¢ a de ser um programador, ou seja,
um organizador de elementos de determinada area semantica da cultura, os quais
sdo propostos a leitura como pecgas de um jogo de permutacdo em que o leitor
produz ou € co-autor num sentido, por assim dizer, ativo, diversamente do leitor co-
autor passivo ou limitado pela imposi¢ao do sentido autoral da poesia tradicional e
concreta.

Outra idéia fundamental desse artigo €, em decorréncia, a nocdao de

“consciéncia coletiva de leitura’:

Hoje importa menos — num contexto também pleno de dados novos como 0 nosso
— a leitura das massas do que a consciéncia coletiva da leitura. Ainda que essa consciéncia
seja, numericamente, representada por uma minoria ela ndo deixara de ser coletiva. Pois a
questdo ¢ de projeto assumido por quem possa assumi-lo. E quem possa assumi-lo ndo o
assumird, sem introduzir nos seus poemas fatores de mediagdo, de co-produgdo, de co-
autoria. Um poema que transforma e que se transforma no ato de ler podera abrir junto ao
individuo-leitor e muitas comunidades de leitura uma propedéutica de massas.

. A e 12 . . 177
O poema-praxis convoca essa propedéutica. E um compromisso coletivo.

Nesse trecho, Chamie opde leitura das massas a consciéncia coletiva de
leitura. Diz que a leitura das massas ndo importa no sentido da quantidade, pois o
que efetivamente importa ¢ a consciéncia coletiva da leitura, ou seja, a qualidade
desta, ou a leitura feita da perspectiva de uma posicao politica coletiva realizada
como transformacdo social. Nesse sentido, ele tenta dar conta da questdo do
publico, deixando implicito que nao ¢ a quantidade dos leitores que importa, mas a
qualidade politico-estética da leitura que ¢ feita, ainda que por uma minoria. Essa

minoria € representada, provavelmente, pelos proprios praticantes de praxis, que

"7 Idem, p.98.
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escrevem poesia orientados por essa “consciéncia coletiva de leitura”. Em

contraposi¢ao a poesia concreta:

Um poema-praxis ndo ¢ coisa, ¢ energia.'”

Ou seja, implicitamente, o autor opde a concepgao de prdtica como trabalho
ou dinamismo transformador a concep¢ao objetual da poesia concreta, em que o
poema tem existéncia autbnoma, como um objeto a mais entre as coisas existentes,
como falava Haroldo de Campos sobre os objetos naturais.

Dois ensaios publicados em 1964 tentam mostrar como praxis, segundo
Mairio Chamie, supera o concretismo e o neoconcretismo. Mais especificamente, o
primeiro ensaio, “Poema-praxis: um evento revolucionario”, tenta demonstrar como
a geragao de 1945, o movimento concreto € o neoconcretismo se posicionaram

diante do movimento de 1922 e qual a relagdo entre eles:

A verdade, porém, ¢ que o concretismo, tanto quanto a geragao de 45, ndo se deu
conta do fato que resume a importancia e o significado historico da revolucionaria poesia
modernista. E o fato de que o modernismo — através da sua “permanente liberdade de
pesquisa” — tornou-se obsoleto e perempto todo rigorismo que se baseasse em leis fixas e
formulag¢des condicionantes a priori. Assim, se 0 movimento de 22 desintegrou e aniquilou
os canones da retorica tradicional que alimentava uma poesia formalmente velha,
disfarcada nas sucessdes novas de “ismos” como romantismo, parnasianismo, também
aniquilou, por antecipagdo, os canones do que viria a ser uma retorica contemporanea com

suas leis extraidas de outras artes e de teorias cientificas.'”

Chamie identifica a poesia concreta com um neoparnasianismo. Lendo seu
texto lembra-se que o modernismo atacou o passadismo parnasiano.

Sobre 0 neoconcretismo, escreve o autor:

Contra essa exacerbagdo mecanicista ¢ esse academismo atualizado (diferente do

academismo de 45) surgiu o movimento neoconcreto.

178 1dem, ibidem.
' Tdem, p.105.

92



Se este ultimo movimento fez justa critica ao racionalismo concretista, ndo o soube
fazer segundo a dindmica especifica de 22. Talvez por incorrer no mesmo equivoco de base
que vinha desde a gerag@o de 45. Vale dizer, se essa geracdo compreendia a evolugdo de
formas conforme um precario jogo dialético entre atitude romantica e atitude classica, o
neoconcretismo passou a compreendé-la, mudando apenas os fatores do jogo: ao invés dos
conceitos gastos de classicismo e romantismo, adotou a disputa bipolar entre o que ¢é

A 7 A 180
organico € 0 que € mecanico.

No texto, Chamie traga um historico dos movimentos anteriores,
classificando suas praticas como ineficazes. Detectanto os problemas das
vanguardas anteriores e definindo-os como um “equivoco”, que consistiria na
explicacdo da série literaria por meio de oposi¢cdes simples e precarias, como
“romantico” x “classico”, Chamie pode afirmar que o neoconcretismo muda os
termos da oposi¢do, mas nao a propria oposi¢ao. Assim, com sua “vanguarda nova”,
a instauracdo praxis deve superar as manifestagdes anteriores, sem repetir seus
problemas.

Sendo assim:

A poesia surgiu, no Brasil, enfrentando a situagao anterior descrita. O seu ponto de
partida fundamental foi a consciéncia da realidade brasileira, em dois niveis: a) um
histérico; b) outro autonomamente instaurador. (...)

O ponto de partida da poesia praxis poderia ser o mapa de identificagdo aberto e
proposto por 22. S6 ndo o ¢ porque ela fecha o ciclo do modernismo, ao superar os
movimentos que, na tentativa de retomar o didlogo de 22, incidiram num comportamento
que o proprio modernismo invalidou, quer enquanto perspectiva sobre o passado, quer

enquanto perspectiva sobre o futuro.'™!
Mais a frente, acrescenta o autor sobre a poesia praxis:

(...) Ela capta uma dindmica e uma velocidade de circunstancias e projetos que
densificam e intensificam a realidade brasileira. Ela caracteriza a mudanca de uma

consciéncia identificadora para uma consciéncia transformadora que introduz fatores de

180 1dem, ibidem.
'8 1dem, p.106, 109.
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compreensdo sem os quais o ato de escrever, hoje no Brasil, corre o risco de ser eterno ¢
demissionério esfor¢o de contemporaneidade internacional. (...)

A poesia praxis, ao colocar em crise o movimento de 22, procura dimensionar um
aprofundamento de inter-relagdes. O passo decisivo que da é, portanto, o de ndo atuar

sobre temas. Propde-se levantar problemas.'®

Observa-se que, como propoe o titulo do ensaio, praxis promete um “evento
revoluciondrio”, uma transformagdo radical no panorama contemporaneo da
vanguarda. Mais uma vez, fica visivel que a idéia de “revolugdo”, presente nos anos
1960, ¢ a pedra de toque da teoria praxis.

Em “Instauragdo praxis: vanguarda nova”, o lema ¢ superacdo. Praxis ¢ a
tentativa de superar a idéia de escola e movimento, no plano internacional, e as

polarizagdes, no plano nacional. Assim:

Sem a preocupagao de retomar qualquer didlogo com 22 ¢ julgando mesmo que o
que importa € supera-lo, a instauracdo praxis incorpora uma perspectiva do futuro sobre o
presente € nao contrapde um stock de regras aos repertdrios de movimentos anteriores.
Nela, tudo se resolve em termos de uma consciéncia anti-canénica, em que a Op¢ao

individual levanta as suas areas e as resolve em dados-feitos originais de linguagem.'®

Supondo que 1922 esteja superado ou que se deva supera-lo, praxis rejeita a
1déia de escola e movimento, apesar de constituir mais um deles. Organiza uma
teoria, rompe com esquemas tidos como tradicionais, ultrapassados e, como uma
tipica vanguarda, projeta o futuro no presente, lembrando aqui a citacdo de

Enzensberger:

O “avancar” da vanguarda quer realizar simultaneamente o futuro no presente,

antecipar-se ao curso da historia.'™

Em “O texto praxis no contexto vivo” (Plataforma Um), também de 1964,

Chamie define o lugar da palavra no texto praxis:

"2 1dem, p.109-111.
' Idem, p.121. Grifos nossos.
'8 Art. cit., p.93.
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A palavra, portanto, para o texto praxis ndo ¢ mero componente. Nao se reifica.
Integra-se no contexto vivo. E um dado de civilizag@o. Sua energia e destino de uso a
colocaram dentro do mesmo processo que leva o desenho industrial ao produto; a planta ao

conjunto arquitetdnico; o missil a0 movimento no espago.'®

Segundo Chamie, a poesia concreta reifica a palavra, pois a matematizacao
cerebral que abole toda expressdo da subjetividade e toda representacao realista
implica operar o poema com elementos abstratos da lingua ou da estrutura
lingiiistica. Na sua formulagdo, os elementos da poesia praxis sdo extraidos de
campos semanticos sociais em que a palavra usada no poema tem varios valores de
uso, ou seja, a palavra nao ¢ abstragdo, como elemento da estrutura lingiiistica
apenas, mas ¢ enunciado feito numa situacao particular, evidenciando justamente
por isso varias contradigdes de seus usos como vdrias posi¢des sociais. Nesse
sentido, a critica que Chamie faz a poesia concreta implica a idéia geral de que a
poesia praxis trabalha com enunciados e a poesia concreta trabalha com frases ou
termos abstratos. Assim, Chamie reintroduz a questdo semantica na determinacao
da forma poética, coisa que os poetas concretos nao fazem, apesar de falarem do
“salto conteudistico-semantico-participante”, porque sua concep¢ao de linguagem ¢
a da lingiiistica da lingua, ndo a da lingiiistica da fala, como ¢ o caso de Chamie, em
cujos textos se pode observar o uso de idéias marxistas que lhe permitem pensar os
usos da palavra.

Vale notar ainda que:

Hoje, ndo interessa falar em crise do poema; o importante é reconhecer a crise do
proprio ato de escrever e a necessidade de instaurar novos programas de texto. Nao se trata

sequer de crise literaria.'™

Mario Chamie, como observou Cassiano Ricardo, “coloca a crise em outros
termos; vai situd-la no proprio ato de escrever. Embora ndo o explique, parece

tratar-se de ‘transe de fazer’, transicdo para outro fazer. Uma passagem de
9

185 Instauracdo praxis, v.1, cit., p.131.
186 Idem, ibidem.
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‘representacdo’ para ‘expressao’, de ‘expressdo’ para ‘levantamento’. Mesmo

. ., e . 5187
assim, direi, € uma crise literaria”.

O ensaio “Praxis: quase balanco e perspectiva” (1965) avalia a producgdo

praxis, suas conquistas e avancos diante da situacdo contemporanea:

(...) Pusemos o contexto numa espécie de paréntese fenomenologico para levantar-
lhe a mera reproducdo contempordanea e mecanica de um universo estatuido e que haveria
nele de atual/atuante, de tipico segundo suas condi¢des peculiares de exteriorizacdo.
Levantamos, assim, modos e fatores centrais que poderiam vetorializar os processos de
uma comunidade. (...)

Transformamos o leitor em co-autor e incorporamos no ato de compor um poema a
nogdo de trabalho que pertence menos ao poeta que a coletividade. Tanto é assim que o
leitor podera manipular e mobilizar os signos de nossos textos ndo so como quem repete o
ato de compor mas como quem o0s toma por pré-textos para a producdo de novos poemas.
Vale dizer: na mesma medida em que em nosso contexto tecnoldégico uma matéria-prima se
transforma em produto e este detona uma consciéncia dindmica de uso, 0s nossos poemas €
textos abrem a possibilidade de uma leitura ativa e produtora. Nosso projeto, portanto, é o

projeto do préprio contexto.'*®

Aqui aparece mais claramente a idéia de participagdo do leitor, o qual pode
manipular e mobilizar os signos dos textos praxis, no¢do, alias, j& proposta nas
poesias concreta e neoconcreta. Vale notar que o autor compara o processo de
“leitura produtiva” ao contexto tecnoldgico que transforma matéria-prima em
produto. O mesmo poderd fazer o leitor dos textos praxis. Sobre isso, observou

Cassiano Ricardo:

O poema ¢ objeto de uso, mas a condi¢do que estabelece para seu uso (o leitor
tirar dele quantos poemas queira) ndo parece ocorrer, na pratica.
Até a presente data, pelo menos, a hipdtese ndo ocorreu; ao que eu saiba, nenhum

leitor se fez co-autor. (...)

87" Poesia praxis e 22, cit, p.25.
188 Cf. CHAMIE, Mario. In: Instauragdo praxis, v.I, cit, p.149-150. Grifos nossos.
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Nao ha mal nenhum nisso. O mérito do dado-feito continua intacto. Apenas o
processamento proposto podera entdo incorrer numa certa caréncia dialética, contraria a

s 1
praxis.'*

No mesmo ensaio, Chamie critica o que chama de “culto da tradicdo como
continuidade insuperavel” ¢ “mito do paralelismo na evolugio de formas”."® Os
movimentos anteriores a praxis, segundo ele, foram uma disputa de tradi¢des.
Compara romantismo, parnasianismo e simbolismo, e questiona: “O que um diante
do outro representa, do ponto de vista de uma evolu¢do formal? Praticamente nada.
Sdo tépicos de um mesmo universo: de um todo dentro do qual se acionam

3 191

identificados, enquanto processamento, com uma mesma nomenclatura basica”.

Sendo assim:

O que estamos mostrando € que entre a tradicdo e o paralelismo, a critica aos
processos de cumulagdo encontrou o seu equacionamento na necessidade de uma praxis
instauradora de uma tradi¢cdo nova. De uma tradi¢do anti-literaria. Foi ¢ é o que estamos

fazendo.'”?

Os resultados de praxis sdo apontados numa relacdo de livros, que vai de
Lavra Lavra, de Mario Chamie, a Dardara, de O. C. Louzada Filho.

Sobre Lavra Lavra, escreveu Chamie:

Recolocou-se, através desse livro, a palavra numa triplice e virtual fungdo

semidtica: semantica, sintatica e pragmatica. Nog¢des inéditas de espago em preto,

. , . . 193
geometrismo movel, suporte interno de significados...

Além do lancamento de outros livros de autores-praxis, Mario Chamie

destaca o reconhecimento nacional e internacional de Praxis:

Na Franga, a revista Les Lettres abre, nos numeros 32/3, suas paginas aos nossos

textos criticos e poemas... Na Italia, segundo recente depoimento do poeta Edoardo

% Op. cit., p.47.

190 In: Instauragdo praxis. Sdo Paulo, Quiron, 1974, v.IL, p.151.
1 1dem, p.152.

2 1dem, p.157.

1% Tdem, p.159.
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Sanguineti, os dois proximos niimeros da revista Marcatre trardo textos praxis traduzidos e

comentados...'”*
No Brasil,

Manuel Bandeira, na ultima edigdo da Apresentagdo da Poesia Brasileira (Edigdes
de Ouro), situa-nos as paginas 178/9. Afranio Coutinho, na segunda edi¢o de Introducdo a

Literatura no Brasil, faz a mesma coisa a pagina 296. (...)'”

A instauracdo praxis tem interesse, tal como a poesia concreta, de evidenciar
que ¢ reconhecida; para tanto, o aval da critica internacional ¢ novamente
importante: “mais uma vez a Europa se curvou frente ao Brasil etc.”

“Incursdo em curso” (1969) anuncia uma nova fase em praxis:

(...) praxis ndo se define antes ou ao lado dos acontecimentos, dos fatos que dao
fisionomia ao nosso contexto, a nossa situa¢ao. Define-se com eles. (...)

Praxis procura estar dentro dos acontecimentos. (...)

A didatica nova que praxis instaura, em ultima analise, ¢ essa: ensina autor e leitor
a executarem, no seu dia-a-dia, um projeto de transformacdo da realidade. E quem
transforma, atua numa perspectiva do futuro; incorpora-a no seu fazer, tornando o futuro o
seu fato cotidiano. (...)

Pretendemos nos proximos niimeros bimestrais incursionar por outros setores
criativos. Nesses outros setores o processamento do projeto viverda a sua mesma
exemplaridade. Comportamento coletivo, nossa instauracdo ndo se limita a linguagem

escrita mas a todos os prospectos de produgdo que informam e vitalizam o CONTEXTO.'?

Essa “nova” fase de praxis anunciada no texto acima ¢ acompanhada do
poema Pelé, pastor do povo, de Mario Chamie, que se baseia nos mil gols do
jogador. O que se nota nessa fase de praxis, se comparada aos poemas de Lavra
Lavra, por exemplo, ¢ que ndo se fala de uma situagcdo, mas de um acontecimento

que ¢ atualizacdo:

4 1dem, p.162.
%5 1dem, p.164.
1% 1dem, p. 169-173.
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PELE, PASTOR DO POVO

um/ dois/ trés.
o rei-pastor e sua vida
o povo em sua torcida.

cem/ duzentos/ mil.
a hora da partida
a espera ja cumprida.

a vida do povo em seu canto
na torcida do jogo pelo campo.
entre a vida da torcida
entre a espera da partida
um pastor de relva e grama
leva ao povo a sua danga.

uma danga prometida
para o povo e sua fome
para o povo e sua sede
nesse tempo de tentos
e bola na rede.

um/ dois/ trés.
o povo e sua histéria
0 pastor na trajetdria,

cem/ duzentos/ mil.
a trajetéria da bola:

um alvo contra a meta
os musculos negros da perna
o fisico do atleta
o cerco da defesa
o tiro pela brecha
a esfera em rumo certo
uma fera mais seu cérebro:
explode o canto do milésimo,

cem/ duzentos;/ mil.
o passe/ o pique/ o gol/ a finta.
nesse tempo de fome e sede
de tento e bola na rede,
os pés de Pelé/ pastor de grama e relva/
dangam a danga do povo no logro da festa.(®)

“Plataforma dois” (1965/1966) propde “um novo momento dialético”:

Em permanente fazer, o esfor¢o praxis se abre nesse momento ao trabalho de
produzir, na demanda de um estagio maior de consciéncia e de comunica¢do de novos
dados. Praxis agora: outro alcance do por-fazer, para a critica criativa de tudo o que nos
situa.

Os topicos do que nos situa: a massificagdo dirigida como nunca; o surgimento de

um estilo empresarial/administrativo nas relagdes entre individuos, grupos e estados; as
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ambigiiidades ideoldgicas; a utilidade neutra de um progresso industrial que mantém um

atraso social...'”’

O titulo do livro Industria inclui tanto o “contexto” como os procedimentos
de producdo do objeto-livro e, ainda, da leitura como co-autoria dele. No caso,
praxis transforma-se claramente no que seu proprio nome afirma: pratica/
pragmatica. Dai a referéncia as “enunciacdes”, pois 0 poema preve, agora, 0 campo
contraditorio exposto pelo autor: massificagdo, estilo empresarial/administrativo,
ambigiiidades ideoldgicas.

Os poemas que acompanham esse texto propdem-se a mostrar algumas
contradigdes desse “momento dialético”, identificado pelo autor. Porém, é com o
ultimo texto-manifesto, “O textor”, posfacio do livro Industria, de Mario Chamie,

que se realiza uma teoria a respeito, embora pouco esclarecedora:

Textor: a linguagem que levanta, dialética e criativamente contradi¢des
significativas de uma dada area, através de fragmentos completos de dicgdo. (...)

O textor ndo se opde ao poema ¢ a outros tipos de texto. Impde-se, apenas, acima
de. E apesar de. (...)

Entdo: autor + leitor + texto = textor.'”®

O livro Industria ¢ dado como representante dessa teoria:

Industria: uma ampla area composta de intrassignos. Um supersigno ja pelo titulo
que, no seu corpo significante, resume atividade material, processo tecnologico,
artimanhas, trama politica, chantagem econdmica, caréncia e enredo ideoldgico (tanto do
povo enredado quanto das forcas e poderes que o enredam). Esta no titulo e no livro: a
condi¢do urbana que distancia as classes, no plano maior das relagdes de produgdo e
consumo.

(...) antes, partiamos da palavra. Interferiamos pela palavra. Era o inicio de uma
inédita consciéncia de leitura. (...)

. N 19
Agora, partimos de enunciagdes...'”

7 1dem, p.179.
%8 1dem, p.264.
% 1dem, p.261-262.
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MARIO CHAMIE

dois fragmentos de INDUSTRIA
Siderurgia 5.0.5

horariQ
salariQ

Se der o ouro sidérco opus
Sem sol o sal do erario

Se der orgia semistéric o empresiriO
Siderurgia do opus o so do erdriO

S¢ der a via do pus opus erradO
Se der o certo ne errado o empregadO

Se der crrado no certo o emprecdriO

metalurgia
indistria o malho a manha
outra vez a mina da trama

a mina de Minas os pogos de caudas
pau e chita bauxita explorada

inddstria  metal la wvai o
a orgia do custo surte o

curso
1 do susto

metal orgia inda indo anda & meta
sub volve mento do pove pau na testa

indistria © pais  ingresso  impresso
o | da lei na letra do prego o prego

metal urgin urdia o tempo urgia o p
de povo 0 ovo sem p o 4vo do v

inddstria produciic pré-cisio no
CONSUmMOe  ©om Sumo  ar

agro
quefjo  magro

MOVIMENTO HIDRAULICO

( poema-praxis)

este estar instalaciio
essa estaca e o demao
cego bem de produgho
esta base sofre a premsa
dessa base nasce a ponta
penta ou langa quase pinga
dessa base nasce a ponta
ponta ou lanca quase pinga
certa e fina contra o ar
certa e densa contra o ar
esta prensa de prensar
cego bem de produgio

I

Il

I

1l

I

esta prensa de prensar
ela prensa o patamar
certa € densa contra o ar
ponta ou langa quase pinga
esta base sofre a prensa
cego bem de produgdo
esta base sofre a prensa
certa e densa conmtra o ar
ela premsa o patamar
ela prensa o patamar
certa e fina contra o ar
ponta ou langa quase pinga

esta prensa de premsar
cego bem de produgio
essa estaca e o demio

eis o estar instalagio

méric chamie

novembro 61

Nesses dois poemas de Industria nota-se uma outra forma de espacializagao

préprio movimento repetitivo € mecanico da industria.

que os distingue dos poemas de Lavra Lavra. O espaco em preto pde a nu todos os
elementos de uma construgdo: o fonema, o monema e o sintagma. Em movimento
hidraulico, as enunciagdes sumarias ou sintagmas ou ainda dictemas, como definiu
o poeta (“este estar instalagao”, “esta prensa de prensar” etc.), tornam-se o centro

gerador do poema. Esses sintagmas sdo repetidos com exaustdo, dando a idéia do
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O fato de algumas vanguardas, como a poesia concreta, terem incorporado
elementos da comunicacao de massa fez que, embora seu consumo fosse restrito a
poucos, sua diluicdo fosse rapida, porque esta j4 estava dada na propria
comunicagdo de massa que incorporou. A poesia perdeu, no caso, a funcao de
poesia tradicional, principalmente porque a leitura de qualquer poema concreto
esgota, ja na primeira vez em que ¢ feita, a regra que o ordena: a combinagdo/
permutacao de seus elementos. Provavelmente, o leitor pode fazer novos jogos com
seus elementos no sentido “verbivocovisual” que propde o projeto, mas sempre com
a mesma regra, o que dd a essa poesia, também, certo cardter do jogo com
trocadilhos que foi lembrado por criticos como Antonio Candido. Obviamente, o
efeito decorre da coeréncia rigorosa do projeto concreto, que € avesso a toda e
qualquer “profundidade”, ou seja, a metafora e a conotagdo, que se abrem sempre
para novas interpretacdes, como acontece na poesia modernista ¢ moderna dos
melhores poetas brasileiros. Por exemplo, quando se 1€ “Quando nasci, um anjo
torto...”, as possibilidades de leitura sdo abertas para além da afirmag¢do de que
“anjo torto” significa, por exemplo, “diabo”, “malvado”, “gauche” ou “de ma
sorte”. No sistema poético de Drummond, a expressao também pode significar, por
exemplo, a tradi¢do latifundiaria de sua familia mineira. Alids, ¢ Drummond quem

afirma:

(...) eu acho as vanguardas uma coisa puramente superficial, ¢ que ndo deixa trago na vida
cultural brasileira. O vanguardista ¢ um homem que rompe com todos os canones, procura
fazer uma coisa de estardalhaco, e que passa com maior rapidez possivel. Hoje, acho que
ninguém fala mais em poesia concreta, em poesia praxis, nessas coisas. Elas foram
realmente curiosas na ocasido em que apareceram. Eles se gabam muito historicamente que
na Sui¢a foram citados, na Alemanha e outros paises da Europa, mas o fato ¢ o seguinte,
ndo fica uma poesia, eu estou falando da vanguarda poética, uma poesia que ndo tenha

, - A cgi s 200
raizes profundas na sensibilidade humana e na consciéncia artistica.

290 «“Uma prosa (inédita) com Carlos Drummond de Andrade”. Entrevista concedida em 1984. Caros Amigos,
n.29, p.14, ago. 1999.
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Os representantes desses movimentos, especialmente do concretismo e da
praxis, afirmam sua influéncia no cinema e, em especial, na musica popular
brasileira. No caso de praxis, Mario Chamie afirma insistentemente a incorporagao

das idéias praxis em diferentes setores da comunicagao:

Mas suas conquistas até aqui, ja incorporadas no contexto brasileiro como uma
forca de projeto de transformacdo, sdo assimiladas por jovens e velhos em diferentes
setores de comunicacdo. Do cinema a publicidade, da publicidade & musica popular isso
ocorre. Sirva de exemplo a composicao musical Construgdo (1971), de Chico Buarque de
Holanda, toda ela calcada no sistema de topografia seméantica ¢ de mobilidade

intercomunicante das palavras, introduzido por praxis.*”'

Praxis também estabeleceu didlogo com as teorias que estavam em discussao

na época:

A perspectiva praxis era uma auténtica vanguarda. Convocava os valores da
palavra como comunicagdo profunda, constantes da literatura brasileira, estudos e
conclusdes da moderna lingiiistica e estética, como de Cassirer, Urban, Susanne Langer,
Dorfles, além de testemunhos de pensadores e estetas como Sartre ¢ Dufrenne. Antes de
tudo, abria amplas e multiplas perspectivas no campo da cultura, permitindo a integragdo

consciente de todos os setores de atividade artistica e cultural.***

Nota-se, porém, que em praxis nao ha a ado¢ao de um paideuma, como na
poesia concreta. Mario Chamie procura sua propria teoria, mesmo que complexa e

hermética, sem citar diretamente autores ¢ obras.

21 “poesia e instauragdo praxis”, p.232. Mais detalhadamente em “Poesia ao pé da letra no festival” (Cf. os
dois artigos in Instauragdo praxis, cit., v.II, p.109-111).

22 Cf. CABRAL, Antonio Carlos. “Poema-praxis e atitude central”. O Estado de S. Paulo, 27 jun. 1964.
Suplemento Literario, p.6.
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2.4. Poema-Processo

O ano de 1967 marca a abertura da exposicao Nova Objetividade Brasileira
(em abril, no MAM, do Rio de Janeiro), que retne a diversificacdo de
experimentagdes de artistas de vanguarda, muitos vindos do neoconcretismo. A
proposta € renovar e retomar objetos e ambientes, “agora acrescidos de uma
perspectiva critica antes inexistente, através da incorpora¢do da violéncia viva em
nossa realidade: as manifestagdes ambientais de Hélio Oiticica (como a Tropicalia,
de 1967, e a Apocalipopotese, de 1968) e as experiéncias sensoriais de Ligia Clark
(a exemplo da sua 4 Casa é o Corpo, de 1968) destacam-se como abertura de rumos
para as pesquisas mais atuais na arte pobre, do detrito e do lixo”.*”

Em dezembro do mesmo ano, surge o poema-processo, ultimo movimento
organizado na vanguarda poética brasileira com teoria embasando a producao. Seu
lancamento ocorreu simultaneamente no Rio de Janeiro (Expo-ESDI) e em Natal,
Rio Grande do Norte (Sobradinho). Como na poesia concreta, neoconcreta e praxis,
em que alguns assumem mais a elaboragdo de teorias e outros dedicam-se a
produgio de poemas, o poema-processo tem os poetas Wlademir Dias-Pino, Alvaro
de Sa e Moacy Cirne como principais tedricos, € Neide de Sa se destaca com obras.

Sobre a relacdo entre teoria e pratica no poema-processo, seus representantes

defendem:

O processo ¢ um movimento em aberto. Ndo tem lider nem tedricos. A teoria é
uma especializacdo assim como o estilo. Somos pelo global, o coletivo. Com isto quero
dizer que qualquer tentativa teorizante dos que participam no movimento ¢ pura
necessidade de mostrar que o que falta ¢ uma critica visual para poemas igualmente
visuais. (...)

O Poema Processo néo quer usar das técnicas modernas: ele ¢é a técnica.”**

2 PONTUAL, Roberto. “A arte proxima: resisténcia, recomego e/ou remogio?”. Revista de Cultura Vozes,
ano 64, n.2, p.29, mar. 1970.

204 «O Poema/Processo ndo acredita em L.S.D. Entrevista a Jodo Felicio dos Santos”. In: DIAS-PINO,
Wiadimir. Processo: linguagem e comunicagdo, Petropolis, Vozes, 1971, ndo pag.
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A principal fonte de consulta a textos e praticas do poema-processo ¢ o livro
Processo: linguagem e comunica¢do,” de Wladimir Dias-Pino. Sua organizacio
parece insolita: os textos, em geral lacOnicos, sdo acompanhados de poemas que
parecem seguir certa ordem cronologica, mas, em sua maioria, ndo sao identificados
com datas, ndo se podendo estabelecer uma correspondéncia cronoldgica, em que o
poema teria sido feito antes da teoria ou vice-versa. Sendo assim, a andlise procura
seguir a ordem do livro.

O primeiro texto, intitulado “Proposi¢cao”, foi publicado como manifesto no

206

jornal O Sol, em dezembro de 1967.” A preocupagdo com a civilizagao técnica € o

consumo de massa da teoria da poesia concreta sao retomados:

QUANTIDADE + QUALIDADE
SO O CONSUMO E LOGICA.

CONSUMO IMEDIATO COMO ANTINOBREZA
FIM DA CIVILIZACAO ARTESANAL (INDIVIDUALISTA)
SO O REPRODUTIVEL ATENDE, NO MOMENTO EXATO,
AS NECESSIDADES DE COMUNICACAO E INFORMACAO

DAS MASSAS.
A MANIFESTACAO SERIAL E INDUSTRIAL DA
CIVILIZACAO TECNICA DE HOJE.2”

Com base nesse raciocinio, procura-se uma forma util:
FORMA UTIL

NOVAS POSSIBILIDADES PARA CADA MATERIAL
VISUALIZACAO DA ESTRUTURA/LEITURA DO

%5 £ importante observar que o livro traz boa parte dos textos tedricos e poemas sem data. Sendo assim, fica
dificil fazer uma analise que siga uma cronologia detalhada do movimento. Outro detalhe do livro € que ndo
ha paginacao. Para melhor situar o leitor, pode-se dizer que ha trés partes: 1) documentos oficiais (textos); 2)
documentos oficiais (fotos); e 3) anexo. Os documentos oficiais, grande parte na forma de esquemas muito
resumidos, sdo acompanhados da producdo poética. Juntos ddo uma idéia da seqiiéncia evolutiva do
movimento.

26 A informacdo ¢ de Gilberto Mendonga Teles (Vanguarda européia e modernismo brasileiro. Rio de
Janeiro, Record, 1987, p.422-423).

7 In Processo: linguagem e comunicagdo, cit.
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PROCESSO.

NIVEL TECNICO IGUAL A EVOLUCAO: O DESUSO DO
OBJETO UNICO

(..)
POESIA PARA SER VISTA E SEM PALAVRAS (SEMIOTICA).**®

O poema-processo, apesar de propor mais um jogo grafico do que plastico,
estd muito proximo da poesia concreta no que concerne a proposta formal, pois
ambos privilegiam a visualidade da estrutura e a “forma util”, proposta na tltima
como “objeto util”. Os unicos elementos que chamam a atengdo sao a “leitura do
processo”, que ¢ praxis, € a poesia “sem palavras”, que ¢ arte plastica, parecendo
que o processo tenta a sintese de concretismo, neoconcretismo e praxis. Os dois
conceitos podem apontar para a “nova poesia” do grupo, mas ainda ndo foram
definidos.

Em “Processo — leitura do projeto”, texto mais explicativo, procura-se definir

a nog¢ao de “processo’:

1. Processo: desencadeamento critico de estruturas sempre novas.
Processo ¢ a relagdo dinamica necessaria que existe entre diversas estruturas ou os

componentes de uma dada estrutura, constituindo-se na concretizagdo do continuo-espago-
tempo: movimento = operar solugdes. (...)

Assim o relacionamento fundamental existente através do processo € que os
diversos elementos afetam-se, isto é, um elemento é afetado pelo anterior que lhe

antecedeu e afetara o posterior que lhe sucede. E neste ponto que se diferencia do inter-

relacionamento estrutural onde todos os elementos interagem-se estaticamente.””’

A relagdo dos “diversos elementos” ¢ definida como combinatéria, nada
tendo de propriamente “novo”, pois ja foi feita pela poesia concreta. A diferenca
aparente ¢ a proposta do inter-relacionamento dindmico que inclui o procedimento

praxis e critica o “estatico”, que praxis ja tinha atribuido ao concretismo.

208 dem.
20 [dem.

106



Definido o “processo”, busca-se explicar a escolha de “poema/processo” e

nao “poesia/processo”’. O que importa no uso do termo “poema” € a “estrutura” que

esta vinculada a sua definicao:

2. Poema/processo: visualizagdo da funcionalidade/consumo.

Nao ha poesia/processo. O que ha é poema/processo, porque o que ¢ produto € o
poema. Quem encerra o processo ¢ o poema. O movimento ou a participagdo criativa € que
leva a estrutura (matriz) & condi¢do de processo. O processo do poeta ¢ individualista, € o
que interessa coletivamente é o processo do poema.

Poema/processo ¢ aquele que, a cada nova experiéncia, inaugura processos
informacionais. Essa informagdo pode ser estética ou ndo: o importante € que seja
funcional e, portanto, consumida. O poema resolve-se por si mesmo, desencadeando-se
(projeto), ndo necessitando de interpretacdo para a sua justificagdo. (...)

Dando a maxima importancia a leitura do projeto do poema (e ndo mais a leitura
alfabética), a palavra passa a ser dispensada, atingindo assim uma linguagem universal,

embora seja de origem brasileira, desprendida de qualquer regionalismo, pretendendo ser

universal ndo pelo sentido estritamente humanista, mas pelo sentido da funcionalidade.*"

A citagdo ¢ um tanto longa, mas traz novamente uma seqiiéncia de idéias ja
vistas na teoria da poesia de vanguarda. Vale notar que, apesar de a idéia de
“processo” e a escolha do termo “poema”, e ndo “poesia”’, poderem sugerir algo
novo, ha muitos pontos de contato entre 0 poema-processo € a poesia concreta, tais
como: a idéia de produzir informagdo para ser consumida e, portanto, de que o
poema deva ser funcional; a convic¢ao de que “o poema resolve-se por si mesmo”,
“ndo necessitando de interpretacdo para sua justificagdo”; e, por ultimo, a afirmacao
de que a eliminagdo da palavra ¢ a estratégia para se chegar a uma linguagem
supostamente universal. Tal como na teoria da poesia concreta, 0 poema-processo
também comunica estruturas.

Tanto em relagdo a poesia concreta quanto ao poema-processo, fica a
observagao: se o poema ¢ consumido, espera-se algum tipo de interpretagdo. O que

se faz com a informac¢ao do poema?

20 1dem.
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Outro detalhe curioso do texto ¢ a apresentagdo de um quadro didatico que
tenta diferenciar poema de poesia. O grupo atribui algumas caracteristicas a poesia e
ao poema: na primeira, no plano da leitura, estdo a lingua, a palavra, a tradugao e o
estilo, em contraposicao ao segundo, em que estdo a linguagem, o projeto, a versao
e o contra-estilo. J& no plano da escritura, como propde o texto, estdo o regional, o
individual, a representacdo, a personagem € o psicoléogico para a poesia, em
contraposi¢ao ao universal, ao coletivo, a apresenta¢ao, a nao-figuracdo e ao
tecnologico para o poema. Observa-se que enquanto os movimentos de poesia de
vanguarda vistos anteriormente ndo fazem distingdo entre os termos, o poema-
processo cria uma oposicao inexistente nos conceitos tradicionais. O poema, sob o
rotulo objeto, desprende-se da poesia e € caracterizado de acordo com as estratégias
e procedimentos adotados no poema-processo. Cria-se um “poema’” que nao ¢ mais

literatura:

Pesquisa-se, hoje, novas grafias: na maioria dos casos, codificacdes para uso de
condi¢des visuais ou sonoras, aproveitando-se as dimensdes fisicas que o poema oferece.
Essa autonomia do poema, ndo mais como mero suporte da poesia, transformou o poema
em objeto: seu proprio canal.

O poema processo tanto € liberto da estrutura (da palavra) como do autor
(psicologico).

O Poema/Processo ¢ antiliteratura no sentido que a verdadeira mecanica procura o

movimento sem atrito ou a eletricidade busca o isolante perfeito.”"!

Volta-se, entdo, a idéia de poema-objeto defendido pelo concretismo e pelo
neoconcretismo, mas com a diferenca de que os representantes de processo rejeitam
o termo “poesia”.

Em “Poema-Processo”, outra idéia da teoria da poesia concreta € o
[13 LS 2 L6 1 9, e~ r .
proceder matematico”. O poema-processo ¢ “antiliteratura”; “nao ¢ literatura

modernista”:

Poema-Processo: proceder matematico: leitura de resultados

1 [dem.
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(..)

o P.P. ndo ¢ literatura modernista
suas facilidades vém do mundo moderno que a publicidade sabe explicar.

a programagio mostra claramente a substituigio da leitura pelo processo.*'

Se a palavra j& aparecia dispensada do poema em “Proposicao”, no texto

“Cddigo” ela parece encontrar um lugar:

Cddigo: estagio didatico do poema

(...)

* a palavra ndo ¢ olhada como geradora de leitura.

*o sentido de aprendizagem que traz cada poema por ser novo € principalmente de

. 213
leitura.

Os poemas que acompanham esse texto sao de Jos¢ Luiz Serafini e Neide Sa.
Segundo o texto, “a palavra ndo ¢ olhada como geradora de leitura”. O aspecto
geométrico nao-figurativo desses poemas e a presengca da chave léxica para
deflagrar a interpretacdo de sentido da forma evidenciam o mesmo processo visto
na Ultima fase da poesia concreta nos poemas semidticos de Décio Pignatari. Desse
ponto de vista, pode-se dizer que o poema-processo ¢ uma continuacdo da poesia
concreta. Esses poemas, de certa forma, sdo incompativeis com a teoria do poema-

., . . 214
processo: ja no primeiro manifesto

, 0 grupo dispensa o uso das palavras no
poema; no entanto, as palavras aparecem aqui dispostas numa chave 1éxica que,
apesar de estabelecer significados arbitrarios com as figuras, torna-se um
instrumento decodificador do poema. Sendo assim, ndo faz muito sentido dizer que
a palavra ndo tem a fun¢do de “geradora de leitura”, como se pode observar nos

poemas a seguir:

22 [dem.
23 Idem.
24 Ver nota 204.
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Em “Situagdo limite: separacdes e conseqiiéncias”, enfatiza-se novamente a

separacao entre poema e poesia:

O poema de processo, sob esta condigdo, ndo esta preocupado com o “estado
poético” como fator de maiores estudos, nem mesmo com a experimentacdo lingliistica;
mas tem o proposito de deixar bem claro que essa separagdo mostra, de maneira
indiscutivel, que o poema ¢ fisico — e até mesmo tatil — em sua visualidade grafica,
enquanto que a poesia ¢ puramente abstrata. Tanto assim é que ¢ comum a expressao

“poesia de arquitetura”.*"

Nesse texto, o poema ¢ assumido, na concep¢do de seus tedricos, como

produto visual, concreto, que assume uma autonomia tal que pode atingir qualquer

tipo de publico:

(...) o poema — esse produto visual — pode ser testado coletivamente desde a sua
funcionalidade até mesmo a sua plasticidade. (...)

O poema de processo ja chegou mesmo a um nivel autbnomo em que pode ser
manipulado e fornecer informagdes, independentemente do grau de cultura do

consumidor.?'®

O texto “Versdao”, apresentado em tdpicos, pode ser lido como a

apresentacdo das principais caracteristicas do poema-processo:

Versdo: critério de valor: teste de funcionalidade do poema
()

* segunda fungdo da versdo: consumo

* exercicios de leitura: auto-superacao

* prova que os processos nao sao conclusos

* a surpresa renovada em cada versao

* funcionalidade total

(-

* Seqiiéncias visuais.?”

111



A apresentagdo do texto em tOpicos, impessoal e descomprometida, deixa
apenas sugestoes de leitura. A versdo abrigaria todas as caracteristicas langadas
anteriormente, entre as quais “o critério de valor: teste de funcionalidade do
poema’; no caso, pode-se entender que a versao seria a producao de poemas com
base em uma matriz. Sendo assim, o autor assumiria o papel de co-autor e, com
1ss0, testaria o valor e a funcionalidade do poema, ligados diretamente ao consumo.
Isso levaria “a estrutura a condigao de processo”.

Em “Matriz”, a explicagcdo segue o mesmo esquema de apresentacdo do texto

anterior, dispondo as idéias em topicos:

* : tele-comando/campo de possibilidades
* campo de possibilidades (de versoes)

* acumuladora: previsdo sobre conjuntos
* armazenamento de solucdes: o exato

* memoria movel: sede-eixo’'®

Em seguida, “Série” € outra caracteristica de processo. Consiste em:

estados sucessivos/

mutaveis — palavras/ permutagdes; / letras/ signos.”"’

A “série” ¢ descrita como uma formula matematica, proxima a
racionalizagdo exposta na “matemadtica da composicdo” defendida pela teoria da

poesia concreta:

comportamento: coeficiéncia de correlagdo
operagdo: o sentido global das séries
diagrama: logica de decifracdes

variavel dindmica: operacdes logicas

soma dos favoraveis: freqiiéncias relativas.””’

218 1dem.

219 [dem.
20 [dem.
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“Explosdo tipografica” ¢ outro procedimento técnico adotado pelo poema-
processo, em que o espaco em branco deixa de ser suporte e as letras tornam-se

elementos de composi¢dao, como na poesia concreta:

Fragmentagdo da palavra:
O espago branco do papel que como suporte tinha a func¢ao de arquiteturar o poema
passou a entrar pelas palavras, fragmentando-as e possibilitando a
EXPLOSAO TIPOGRAFICA.
Palavras:
Novas possibilidades tipograficas/

- . X . 21
Disposigdes graficas

“Poemas de animag¢ao” introduz no poema-processo a idéia de movimento,

simultaneidade e continuidade:

Poemas sem palavras = ansia de visualizar a velocidade.

+ movimento como intensidade nova
+ construgdo formal unidade receptora simples

sinais simples: exercicios formais.

(..)

exercicios formais: levantamento de linguagem

cinematogréficas.”?

O poema-processo € uma espécie de hibrido concreto-praxis-cubo-futurista e,
no caso, o que afirma do significado dos signos pode ser entendido como um
reducionismo que tem implicagdes politicas muito discutiveis. Essa impessoalidade
que pretende ter implica que o poeta ou programador de linguagem sé pode
trabalhar com as palavras em “estado de dicionario”, quer dizer, implica que ¢
preciso reduzir a significacao da palavra a denotagdo. Essa redugdo trabalha com o
pressuposto de que o significado denotativo € universal, ou seja, valido para todas

as camadas do publico. Supondo-se que isso possa ser valido, como se observa no
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dicionario, € preciso dizer, contudo, que as palavras da lingua portuguesa so existem
nos usos que produzem, porque sdo usos particulares, em situacdo, as inimeras
refragdes e contradi¢des da significagdo. Na sociedade capitalista, a linguagem ¢ por
definicdo contraditéria, coisa que grandes poetas, como Drummond, sempre
souberam muito bem. Por isso, o pressuposto de trabalhar com palavras em estado
de dicionario € politicamente problematico porque apaga totalmente a questdo da
contradi¢do social dos varios publicos leitores ou consumidores de poesia.

O texto segue com expressoes soltas, como ‘“no¢cdo de seguimento”,
“sensacoes visuais” etc. Nos poemas que acompanham esse texto, hd uma seqiiéncia
evolutiva na qual se parte de uma situagcdo visual inicial que, quadro a quadro,
assume um dinamismo, num efeito de animacdo, como numa historia em
quadrinhos. A chave léxica também ¢ retomada em alguns poemas; em outros,
contrariando a proposta do movimento que atribuiu ao poema a nao-figuragao, as
figuras aparecem, as vezes, acompanhadas de palavras que, numa seqiiéncia, vao
sofrendo alteragdes, dando dinamismo ao poema. Abandona-se a chave léxica numa
busca de “independéncia do poema em relacdo a mensagem”. Sendo assim, o
poema-processo, fundamentado na teoria que afirma uma dindmica de forma visuais
puras, passa a apresentar uma especificidade que o distingue das demais
manifestacdes da poesia de vanguarda brasileira, porém, aproxima-o dos
procedimentos futuristas, como se pode notar na semelhanca entre o poema de

Celso Dias e a pintura futurista vortice de Giacomo Balla, 1913-1914 (1993, 299):

arremégo de disco.

Celso Dias
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Em “Levantamento de linguagens”, destaca-se a diversidade de linguagens:

Para que a integracdo fosse geral o poema procurou fazer o levantamento de todas as

linguagens incorporando-o ao poema. Depois que o poeta descobriu que a palavra ndo é o

unico elemento identificador do poema, ele vem procurando novos instrumentos capazes

. 223
de outras escrituras.

Nesse texto, os autores de processo sugerem a inven¢do de um poema que

integre todas as linguagens, mas os poemas que acompanham o texto ndo trazem

novidades em relacdo aos ja apresentados. Apenas se nota, neles, a insercao de

sinais matematicos:

-
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%

Talita Magger

O texto “Grafico” abandona a idéia de “explosdo tipografica”, vista

anteriormente, ¢ indica uma seqliéncia de procedimentos fisicos € matematicos que

estariam ligados ao aspecto grafico do poema-processo:

: geometrizagdo; animagao/

23 [dem.

116



circuitos: exercicios formados
GRAFICO: poemas nio tipograficos
indicagdo da diregdo de leitura
localizador de circuitos: faculdade fisica de abstragao.
Circuito: gravador de condutores: geradores de sinais
Leitura de terminais; alturas desiguais: leitura de vértices.

Precisdo: diagrama de decifracdo.

* poder-se-ia chamar a geometrizagdo de redugdo ou concre¢do, para evitar maiores

discussoes, mas nunca como elemento so estrutural.

* O Poema-Processo ndo esta preocupado em estudar especificamente o sinal, o simbolo,
nem tdo pouco o signo, ele quer é, de maneira clara, a programacao do grafico como

. . 224
elemento de leitura ou escritura.

Pressupde-se, com esse texto € os demais, que 0 movimento busca uma
linguagem propria que substitua a figuracdo, a palavra, o signo, o simbolo
convencionais. Sem uma correspondéncia certa entre significante e significado, o
poema-processo opera num campo de elementos aleatorios: qualquer coisa pode
representar qualquer coisa. Nesse sentido, 0 poema-processo parece estar muito
proximo do abstracionismo, principalmente o geométrico, presente nas arte concreta
e neoconcreta dos anos 1950. Deve-se lembrar que o “Abstracionismo coloca, pela
primeira vez, com toda clareza, a autonomia entre arte e representaciao, que se
delineia desde o Impressionismo”.** E o que se pode notar no poema de P. J.

Ribeiro, que se assemelha a um mapa e traz a seguinte observacao: “Superada a

figuracdo no poema qualquer mapa pode representar um cavalo de Tréia™:

224
Idem.

2 Cf. COCCHIARALE, Fernando & GEIGER, Anna Bela. Abstracionismo geométrico e informal: a

vanguarda brasileira nos anos cingiienta. Rio de Janeiro, Funarte/Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1987,

p-13-14.
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Relacionado ao mesmo texto “Grafico”, estd o poema de Arabella Cunha,

que traz uma frase sobreposta a foto de um brago:

ARABELLA CUNHA
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O uso do signo verbal e da figuracdo no poema anterior contradiz a teoria do
poema-processo. Esse ¢ um exemplo de uma das tantas contradi¢des entre teoria e
pratica presentes na antologia Processo: linguagem e comunicagdo.

Vale citar aqui os comentarios de Philadelpho Menezes sobre essa questao:

(...) encontra-se uma complacéncia exagerada na aceitagdo de um sem ntimero de
poemas que nada tém a ver com a teoria. Pode-se também entender que a defesa do rotulo
“poema-processo” tenha se tornado mais importante que o poema-processo enquanto
manifestagdo particularizada dentro da producdo de vanguarda brasileira.

Desse modo, a complacéncia ter-se-ia transformado numa gula rotulatoria so6
igualavel a da poesia concreta, que em certos momentos parecia querer fazer crer a todos
que tudo aquilo que ndo fosse verso na poesia era concretismo (poesia espacializada,
caligramas, poesia semidtica ¢ toda a miscelanea visual que assolou a poesia a partir da
década de 60). Ao contrario do que os defensores dessa postura deveriam pensar, a
ampliacdao desgovernada e egoista dos limites do rétulo sé tende a dissolver os conceitos e
procedimentos tipificadores, criados pelos proprios teéricos e poetas, numa descabida
gritaria pela anexacdo de quinhdes maiores do territério poético ao seu feudo, numa
espécie de privilegiamento da “forga politica” sem qualquer relagdo com analises objetivas

A rpi o 226
do fendmeno poético.

Os ultimos textos da antologia ja indicam a invencao de poemas baseados em
uma reformulacao de mensagens dos mass media, com o uso de recortes de jornais e
revistas e a reproducdo de imagens-marcas, irdnicas e sem funcionalidade,
tendéncia também notada na ultima fase da poesia concreta. Nada de novo, quando

sdo lembradas as experiéncias cubistas:

226 Op. cit., p.64.
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Alvaro de Sa

"hwﬁ" €, £ OBRIGATORIO 0 USO DE
e UCULOS oe SEGURANCA| .
NESTA AREA

Segundo o texto “Montagem”:

Compete ao poeta reformular a mensagem massificada pelos donos de informagao.

* Diferente do Pop que ¢ apenas uma textura do cotidiano. >’

Até o momento, pouco se falou sobre a participacao do leitor/consumidor no
poema-processo. O texto seguinte, de Frederico Morais, cita a posicdo do grupo

sobre 0 assunto:

Contra o poema unico, ¢ a partir de uma dada matriz (processo), todo consumidor/
participante podera construir novas diferentes versdes, de acordo com as suas opgdes

particulares.**®

Observa-se que essa idéia esteve presente em todos os movimentos
estudados nesta dissertacdo, pois previam a participagao do leitor na manipulagdo e

recriacdo de seus produtos. Como se pode notar em “Objeto-Poema”, ultimo texto

22 . . ~ .
7 In: Processo: linguagem e comunicagio, cit.

22 : . . ~ .
¥ “Poema no aterro: ato coletivo”. In: Processo: linguagem e comunicagdo, cit.
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que compoe a teoria do poema-processo, sugere-se a criacdo de um objeto que exija

a manipulagao:

Objeto-Poema: manipulagido da informagdo: a qualidade comunicativa extra-estética.

()

* Elemento de integragao fisica: participagdo humana.

* Acusar as facilidades do poema-ja-processo seria recusar a oferta de conforto da técnica
moderna * seria ndo usar o telefone porque oferece comunicacdo direta e rapida: do portatil
ao relativo (realidade pratica).

()

* Objeto-Poema: uma ferramenta sem indicacdo do local onde pegar: o ndo instrumento
(tem um fim proéprio).

Relacdes e decisoes sucessivas. Os artistas percebendo o lado social da arquitetura deram

maior importancia ao ambiental. Do real para o possivel: Traduzir em agio...””

E importante lembrar que o poema-processo faz, com essa idéia, um retorno
as experiéncias do neoconcretismo que vao introduzir o conceito de manipulagdao do
objeto poético. E o que se pode notar, a seguir, no objeto transparéncia de Neide de
Sa. Outro dado relevante ¢ que os autores de processo, assim como 0s neoconcretos,

defendem a invencao de um objeto sem defini¢des prontas.

229 . L
Processo: linguagem e comunicagdo, cit.
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De um movimento para outro muitas praticas sdo mantidas. Para o grupo, o

poema-processo:

¢ uma posicio radical dentro da poesia de vanguarda. E preciso espantar pela

radicalidade.”’

A nova vanguarda nada propde de verdadeiramente novo, em termos
tedricos, requentando formulagdes e procedimentos futuristas, cubistas, concretistas,
neoconcretistas, praxis etc. Assim, a nobreza teorica parece ter sido suplementada
pela tentativa de escandalizar, ¢ 0 movimento realmente espantou ao realizar em
1968, na sua segunda exposi¢do, uma passeata em que, afirmando que se seguia o
principio oswaldiano da degluticdo, em que a inven¢do e a surpresa espantavam
pela radicalidade, seus participantes rasgaram livros de poetas consagrados, como
Drummond, Vinicius de Moraes e Jodo Cabral nas escadarias do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro.”'

O “rasga-rasga” de livros de poetas discursivos, promovido pelos criadores

do poema-processo pretendeu levantar as seguintes questoes:

1) um protesto publico contra a sigilosa politica literaria de troca de favores
(igrejinhas); 2) a necessidade de mostrar que houve uma ruptura qualitativa no
desenvolvimento da poesia brasileira; 3) contra o carater de eternidade no poema que tende
sempre ao estavel, impedindo o aparecimento do novo; 4) afirmacao aos novos poetas de
que o tipo de poesia existente nos livros rasgados ndo lhes pode servir de modelo, pois esta
superado e consumido; 5) poema € como pilha, gastou gastou (sic); 6) € preciso espantar
pela radicalidade. Ao poema radical corresponde uma agéo radical. A luta ja atingiu o grau
de um vale-tudo oswaldiano; 7) o gesto constitui um fato dentro da realidade brasileira e

~ . 232
ndo pode ser visto fora de seu contexto geral >

O “rasga-rasga” reedita o ¢6dio declarado pelo manifesto futurista de
Marinetti, em 1912, contra as bibliotecas e os museus. Feito como happening, para

escandalizar, funciona como em Marinetti, quando declara a “ansia de visualizar a

230
Idem.

2! Manifesto organizado pelos autores do poema-processo em 26 de janeiro de 1968.

22«22 Expo: Escola de Belas-Artes: Janeiro de 1968”. In: Processo: linguagem e comunica¢do, cit.
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velocidade”. O projeto do poema-processo afirmava entdo que essa “ansia” ocorria
como “uma fato dentro da realidade brasileira”, um fato que ndo podia “ser visto
fora do seu contexto geral”. Esse “contexto geral”, em 1968, era ja o da ditadura
militar, que tornava a “ansia de visualizar a velocidade” muito ambigua
politicamente, porque a unica velocidade admitida entdo era a dos processos
técnicos de modernizacdo impostos a forca das armas e da repressdo. “Esse ¢ um
pais que vai pra frente” e “Ninguém segura esse pais” foram lemas da ditadura
infelizmente muito conhecidos.

Ou seja: o “rasga-rasga” podia ser apenas uma atitude estética, como se
declarou entdo, de espantar pelo radicalismo. Mas esse radicalismo, efetuado contra
a obra de poetas como Drummond, Jodao Cabral e Vinicius de Moraes — os quais, em
maior ou menor extensao, sempre defenderam as liberdades civis e a democracia —,
nao deixava de também reproduzir, nesse momento em que as coisas comegavam a
se fechar “para valer” (o AI-5 logo seria decretado), o autoritarismo militar que
desde 1964 censurava livros e exterminava dissidentes. Além disso, pouco ou nada
sobra da experiéncia do poema-processo, que ja na época aparecia como um jogo
visual de formas geométricas da industria, lembrando alguns joguinhos de armar
com que se educa a coordenagdo motora das criangas.

Outra experimentagdo “radical” do poema-processo ocorreu em Recife: na
Feira de Arte da cidade, um pao foi apresentado como poema-processo € comido
por todos os presentes. >> Segundo Alvaro de Sa, a rasga¢io dos poemas e a
degluticdo do pao poema-processo sdo poemas-processos em versao de happening.
Deve-se lembrar que o happening lida com a “estética do precario” em que a “obra”
¢ ndo-obra, pois ndo almeja permanecer mais do que o tempo de sua prdpria
execucdo. O fundamental do happening ¢é estabelecer a acdo como informacao,
dando independéncia ao ato criativo. Nesses dois atos promovidos pelo movimento,
nao ha poemas-processos, tal como ja foram vistos, mas apenas a apropriacao de
uma agao, como o “rasga-rasga’” € um pao que, apresentado como poema-processo,

foi literalmente consumido.

233 . L
Processo: linguagem e comunicagdo, cit.
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Jornal do Brasil, 7/4/70, 1° Caderno.

Pao poema-processo com 2m
é comido por 5 mil pessoas
na Feira de Arte de Recife

Recife (Sucursal).— Um péao de dois metros de
comprimento, apresentado como poema-processo e
comido por todos os presentes, foi a maior atra-
cdo da Feira de Arte encerrada ontem nas calga-
das das ruas do Patio de Sao Pedro, com a parti-
cipagdo de 30 jovens artistas pernambucanos.

A Fei-ra,'_que ficou aberta por trés dias, regis-
trou uma afluéncia de aproximadamente 5 mil pes-
soas, que nao se importavam de sentar no chao a
noite inteira para prestigiar os jovens. Estes, cuja
idade média era ‘de 18 anos, apresentaram traba-
lhos cujo indice artistico foi considerado otimo
pela critica de Recife,

OUTRAS ATRACOES

Dentre as demals atragGes
(a Feira de Arte estavam
poemas feitos por estudantes
de Arquiteturz & base de si-
glas de transito, além de se-
tas e placas de.orientagio tu-
ristica. Os objetos mais ven-
didos, porém, foram os meda-
thées hippies, bblsas e sandé-
lias de couro, gue eram adqui-
ridos a precos que variavam
de NCr§ 2,00 & NCr$ 20,00.

O pio poema-processo mos-
trava cartazes que diziem:’
“Poema-pio feito por grupe
de Boa Viagem de parceria
com os padeiros” e “Esta obre
de arte fol boicotada pela
gloriosa Fundario Bienal de
Sdo Paulo.” A Feira fol or-
ganizada pela Associacio dos
Artistas Plasticos de Pernam-
buco e pela Emprésa de Tu-
rismo do Estado.

Talvez a eficiéncia desses atos, ao promover o consumo rapido, cumprindo o

objetivo principal da teoria, tenha levado Alvaro de Sé a dizer:

a rasgacdo de poemas no rio, o pao-poema do recife e a passeata de pirapora,

poemas de confecgio e consumo coletivos, sdo os principais poemas/processo.*

O movimento assume entdo, em prol do consumo, uma diluicao total do
poema-processo, nao se podendo mais falar nem em poema, no sentido adotado

pelo grupo. Alvaro de S4, ao dizer que a “rasgacdo”, o “pao-poema” e a “passeata”

234 «Seis teses e alguns corolérios sobre a produgdo da comunicagio”. Revista de Cultura Vozes, ano 67, n.10,
p-11, dez. 1973.
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“sdo os principais poemas/processo”’, acaba por invalidar a teoria € os poemas
criados pelo grupo, pois esses atos s6 tém em comum com 0s textos teoricos a idéia
de consumo. Wladimir Dias-Pino, principal teérico e idealizador do poema-
processo, € bastante incisivo quando, em entrevista a Assis Brasil, responde a

pergunta: “Que pretende com sua arte?”’:

— Uma coisa simples para o povo empregar em seus objetos de uso diario. Algo
que seja funcional, que possa ser usado na gravata, no tecido, etc., tudo sem esse sentido
intelectualizado. Sem uma transcendéncia mitologica ou lendaria. Minha “arte” é contra a
personalidade (veja a publicidade americana) e o heroismo. Uma arte anonima (ou quase)

como a do carpinteiro.”’

23 Op. cit.
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3. (IN)CONCLUSAO

Na primeira parte desta dissertacdo, observou-se que, no final da década de
1950 e no inicio dos anos 1960, o convivio da poesia com as artes plasticas
brasileiras (pintura, escultura, arquitetura), aliado as ideologias construtivas dos
anos 1930 e do inicio do século e a euforia produzida pela “modernizacao forgada”,
resultante do modelo econdmico de nacionalismo desenvolvimentista do governo
Kubitschek, impulsionou o surgimento da neovanguarda concreta que, em Sao
Paulo, foi liderada por Décio Pignatari e pelos irmaos Augusto e Haroldo de
Campos.

A invencdo e a integracdo herodico-cinicas da neovanguarda concreta,
lembrando de novo os momentos propostos por Sanguineti, ao sistema internacional
do capitalismo industrial avancado, no qual o Brasil permanecia como zona
periférica fornecedora de matéria-prima, mantendo inalterada a questdo grave da
miséria das populagdes, acabaram provocando varios impasses estético-politicos,
tedricos e praticos. Eles foram apontados e criticados pelas neovanguardas rivais,
contemporaneas e posteriores, como o0 neoconcretismo € a poesia praxis. Enquanto a
teoria da poesia concreta adotou um racionalismo radical, uma “liberdade
doutrinada”, na expressao de Enzensberger, pela matematizacao e semiotizacdo da
experiéncia poética, o neoconcretismo, liderado no Rio de Janeiro por Ferreira
Gullar, tendeu a ligar-se a experiéncia sensivel, procurando uma experimentacao
por assim dizer mais “intimista” das técnicas industriais e dos mass media. Quanto a
poesia praxis, produzida como dissensdo critica da poesia concreta, aproximou-se
do marxismo, principalmente por meio da categoria central de “trabalho”, que
utilizou na definicao da autoria, do levantamento do campo semantico e da leitura,
mas ndo foi muito adiante, em realizagdes praticas, das proposi¢des do seu principal
tedrico, Mario Chamie.

Assim, falando ainda sobre a poesia concreta, vale dizer que, mesmo com

suas inimeras inconsisténcias tedricas e praticas, ela incidiu criticamente em pontos
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fundamentais das praticas da poesia “tradicional”, da critica literaria contemporanea
e da historiografia literdria. Como se viu no texto citado de Wilson Martins,
provavelmente a qualidade estética dos poemas estava aquém da refinada teoria que
seus membros propunham, como textos, afinal, sem interesse e descartaveis; mas a
intervencao tedrica produziu uma situacao critica nova, que foi impossivel a critica
existente ignorar, pois, de modo geral, apontava para a crise da arte na sociedade
industrial, indicando as aporias da arte na sociedade dominada pelo kitsch e pelo
mercado. Além disso, de maneira especifica, retomava a heranga do movimento
modernista de 1922, radicalizando algumas propostas deste para debater a questao
da poesia na sociedade brasileira que se modernizava de forma conservadora em
pontos de concentracao industrial, como a regido Sudeste.

Na segunda parte da dissertagcdo, notou-se no exame da trajetéria das poesias
de vanguarda uma reproducao dos mecanismos do incipiente mercado brasileiro de
arte, que pode ser tratada, como se propds, por meio da idéia adorniana da
vanguarda como expressdo da aliena¢do fundamental da sociedade capitalista
avancada. De modo geral, com alguma exce¢do da poesia praxis, o publico dessa
poesia foi uma abstracao.

Outra caracteristica intimamente relacionada a questdo da alienacdo foi a
necessidade programadtica de afirmar o “novo” nas poesias concreta, neoconcreta,
praxis e processo. Ela pode ser facilmente observada na proliferagdo de textos
teoricos, que sdo langados como tentativa de enumerar mais e mais procedimentos
técnicos, principios formais e conceitos tedricos que, se nao sao totalmente “novos”
— € o caso da reciclagem que quase requenta categorias futuristas, cubistas,
construtivistas etc. —, tentam passar algum efeito de novidade quando intervém nos
circuitos restritos da cultura culta de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Suas propostas
parecem ter sido importantes principalmente no campo da critica literaria e do
ensino das letras nas universidades, que passaram muitas vezes a incluir nos
programas de estudo a bibliografia lingiiistica e semidtica que a poesia concreta
citava incansavelmente como argumentos muitas vezes mitologicos de autoridade.

As teorias quase sempre acabaram por se tornar mais importantes que a propria
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poesia realmente produzida. Na tentativa de explicar repetidamente a novidade da
invengdo, que devia constituir seus autores como herdis na ponta do “novo”,
conforme a idéia de Oswald de Andrade sobre a “medula e 0sso” na “geléia geral”
brasileira, as teorias afirmavam que deixavam para tras o “tradicionalismo” da arte
moderna e modernista de poetas como Drummond e Bandeira. Mas os poemas nao
sO se tornaram mera ilustracdo de teorias prévias, como também se esvaziaram
rapidamente de interesse estético no emaranhado de definigdes polémicas que
acabaram mais por indefinir as propostas e neutraliza-las do que explica-las de
maneira convincente para o leitor. Este ficava quase sempre meio espantado com o
aparato matematico-cibernético-lingliistico-semiotico-poético-literario que era
mobilizado e, como geralmente os ignorava, também entendia os textos teodricos
como se fossem uma espécie de “blablabld” até meio inconseqiiente. De todo modo,
mesmo os leitores mais informados, como os grandes criticos (Antonio Candido ¢
um deles), entenderam essa poesia como um jogo de permutacdes que substituia a
metafora expressiva e representativa da poesia anterior por paronomadasias ou
trocadilhos. O famoso “salto conteudistico-participante” ndo foi dado, porque nao
havia realmente condig¢des objetivas para o “pulo da onga”. Na hora de a onga beber
agua, o que se viu foram proclamacdes que falavam muito de revolugdo estética,
citando Maiakovski numa sociedade neocolonial, administrada por politicos
populistas e, logo depois, por militares.

Podia-se dizer, principalmente, que essas teorias nao forneceram elementos
tedricos e praticos suficientes para a abolicdo de si mesmas no momento da sua
interven¢ao. Como neovanguardas, tais movimentos sao a ponta da modernidade e,
por isso mesmo, teriam necessariamente de prever que o proprio ato da sua
invengdo, como arte concreta, ou da sua instauracdo, como praxis, também devia
prever sua extingdo automatica. Afinal, lembrando a origem bélica do termo avant-
garde, os herdis que avancam no territorio do inimigo sabem que sdo suicidas ou,
pelo menos, que ndo ha volta.

No caso da vanguarda estética, a logica do “novo” moderno nao deveria

admitir a repeticdo, porque a modernidade ¢ fundamentalmente anticanodnica e
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mesmo acandnica. O poema-processo tentou fazer isso, mas de modo inepto, talvez
como mais uma técnica do desenho industrial ou de projetos saidos da prancheta de
arquitetos. Quando tentou ser happening, foi happening de modo requentado,
porque reciclou e tentou fundir as coisas mais interessantes de praxis, do
neoconcretismo e da poesia concreta com uma linguagem aparentemente nova, mas
que era realmente velha, datada do tempo dos futuristas e dadaistas do inicio do
século XX. Além disso, foi happening de modo politicamente ambiguo, porque o
ato de rasgar livros de poetas que fazem da defesa intransigente da liberdade um dos
principais principios de suas poéticas, como ¢ o caso de Drummond, em um
momento em que a ditadura militar fechava o cerco as liberdades civis (1968), ndao
era isento de contradi¢do, podendo mesmo ser entendido como reflexo de uma
ideologia tecnocrata.

Ao contrario da sua auto-extingdo, porém, o0 que s€ observou na mais
influente dessas vanguardas, a poesia concreta, nos anos 1960, e 1970, e 1980 e
1990, foi a permanéncia e a repeticao redundantes das proclamagdes vanguardistas.
Bastante cansadas, ¢ verdade, e ja transformadas em dispositivos politicos de auto-
afirmac¢do do poder institucional dos seus principais agentes na universidade e nos
media. Nao podendo mais escrever versos, eles passaram a dedicar-se a fazer
tradugdes em que se revelaram Otimos poetas tradicionais. Mas as proclamagdes
vanguardistas os transformaram — durante os mais de 40 anos (!) em que
incansavelmente falaram do “novo” nos media e na universidade — em defensores
de um academicismo estético que, se nao recebeu o Nobel por sua qualidade de
“poesia de exportacdo”, ¢ pelo menos digno de ser premiado com as melhores

cadeiras da Academia Brasileira de Letras.
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POSFACIO

Murilograma a C.D.A.

()

E agora, Josés?

Além de Cummings & Pound
Além de Sousandrade

Além de “Noigandres”

Além de “Terceira Feira”
Além de Poesia-Praxis

Além do texto “Isso ¢ aquilo”

Sereis teleguiados?

Resta a sdgoma de Orfeu

Com discurso ou sem.

Sobre a pagina aberta

Unico campo branco
Drummond fazendeiro da cidade
(Esperamos)

Lancgara de novo

a semente.
Roma 1965
(Murilo Mendes, 1994, 689-691)
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