Por-primera vez se presenta una vision de conjunto de la
vanguardia poética latinoamericana de la segunda mitad
del siglo XX. aborddndose, con rigor y claridad critica y
diddctica, sus principales manifestaciones: Poesia Concreta
(Brasil), Poema/Proceso (Brasil), Poesia para y/o a
Realizar (Argentina) y Poesia Inobjetal (Uruguay). El
estudio, ademds, en consonancia con su época, se Integri
dentro de aquella aventura intelectual de integracion
pregonada por Angel Rama y contribuye a subsanar la
situacion aludida por Antonio Candido: “cuando hay
interés por esa entidad llamada literatura latinoamericana,
el mismo se refiere casi siempre a las literaturas de lengua
espanola”.
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PREFACIO

Este trabajo, al igual que mi libro Poesfa Visual Uruguaya,
no es mds que un adelanto de una investigacidn en curso sobre
la poesfa latinoamericana de vanguardia de la segunda mitad del
siglo XX, investigacién que iniciara a comienzos de la década
del ochenta.

Contiene observaciones y material recogido a lo largo de
varios afios de trdnsito por ese campo, trdnsito interrumpido
varias veces por razones de salud y también de elememal super-
vivencia.

Mi primer contacto con estos temas se remonta a los tiempos
en que yo era un undergraduate y asistfa a los cursos de Se-
midtica Textual dictados por el poeta y semidlogo Ruben Tani,
Profesor de Filosoffa del Lenguaje de la Universidad de la
Repiblica, quien examinaba, en ellos; algunas producciones de
la poesfa concreta.

Por esa época fue que comencé a producir mis primeros
textos poéticos visuales (algunos de los cuales se encuentran en
mi Poesia Visual Uruguaya) y a investigar en esa dred. Eran
los oscuros afos de la dictadura militar y las dificultades para
obtener material eran enormes. Recuerdo que —aparte de la
Concrete Poetry: a world view, de Mary Ellen Solt, que obtu-
vimos con Tani en la Alianza Cultural Uruguay/Estados Uni-
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dos— la primer gran antologfa que conseguf fue La escritura en
libertad, de Fernando Milldn y Jesis Garcfa Sdnchez, un libro
que se habfa agotado hacfa mucho tiempo y dormfa acurrucado
en una librerfa de textos usados de 1z calle Tristdn Narvaja.

La escritura en libertad fue, para mi, altamente estimulan-
te. Los textos que recoge me incitaron ain mis a la praxis
creadora y la informacién que proporciona fue decisiva en mi
camino futuro, pues las referencias a Uruguay que encontré en
él, me hicieron pensar en la posibilidad de comenzar la investi-
gacidn por mi propio pafs.

Alll figuraban los nombres de Julio Campal y Clememe
Padin. El primero habfa fallecido fuera del pafs hacfa mucho
tiempo. Me quedaba Clemente Padin, a quien localicé en una
vieja gufa telefdnica. Después de hablar con &, acordamos una
cita en un club donde se desempefiaba como profesor de gimnasia
¥, posteriormente, un encuentro en su casa, donde le realicé la
entrevista (ain inédita) que figura en la bibliografia final.

La amistad con Padin fue muy productiva para amhos. El me
conectd con la red internacional de mail art: colabord con O Dos,
la revista de poesfa visual y mail art que yo editara y dirigiera
entre 1982 y 1985; y me contactd con Antonio Ladra, quien me
introdujo en el periodismo.

Con Padin y Ladra formamos el grupo que, en 1983, realizé
1a histérica muestra de mail art "lo. de mayo" {con la partici-
pacidn de unos 400 artistas de 40 pafses) y que, después de la
incorporacion de Jorge Caraballo, organizd, entre 1985 y 1988,
mds de 10 exposiciones internacionales de mail art y poesfa
visual,

En 1981, antes de conocer a Padin y a Ladra, dediqué
mucho tiempo, junto a Ruben Tani, 4 la discusion del "Plang —
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Pilotw para Poesia Concreta” (texto incluido e¢n Teoria da Poe-
sia Conereta), aumentando |a pasion por la produccion del gru-
po Noigandres. Por esa misma época, habfan caido en mis
manos los libros de Décio Pignatari Semidtica & Lileratura,
Informagio, Linguagem e Comunicagiio, Comunicagiio Poé-
tica y Contrucomunicaghio, que lef con gran avidez. Al afo
siguiente, yo recibirfa de la Editorial Perspectiva A arte no
horizonte do proviivel y A Operagiio do texto, de Haroldo de
Campos,

La influencia de todas esas lecturas puede detectarse en la
mayor(a de mis trahajos. La del profesor Campos, por ejemplo,
es muy visible en mi "Hacia una re-visidn de Francisco Acufia
de Figueroa®, publicado por la Revista de la Facultad de Hu-
manidades y Ciencias, en 1986,

A Haroldo de Campos tuve oportunidad de conocerlo perso-
nialmente en ocasidn del | Semindrio Latino— Americano de
Literatura Comparada, realizado en Porto Alegre, en 1986,
en el cual presenté la ponencia titulada "La poesfa experimental
rioplatense y su relacidn con otras propuestas vanguardistas”,
que contiene el germen del presente trabajo.

En la oportunidad, el poeta me obsequid, "en poesfa y en
persona”, sus dos libros que, a esa altura, eran los dnicos que
no posefa: A educagiio dos cineo sentidos y Transblanco.
Pensando en este dltimo fue gue escribfl mi artfculo "Intertex-
tualidad, traduccion, transcreacidn”, con el fin de divulgar, en
Uruguay, su labor de transcreador. Este aparecié en la revista
Reluciones, la misma en la que yo habfa publicado "Poesfa
Concreta: las constelaciones de Gomringer” y, posteriormente,
“Vanguardia en la poesfa latinoamericana”.

El 1 Semindrio Latino— Americano de Literatura Compa-
rada fue, sin duda, muy provechoso para mi. Allf pude trabar
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contacto con Jodo Alexandre Barbosa, Jorge Schwartz, Luis
Costa Lima, Radl Antelo (2 quien ya conocla personalmente),
Silviano Santiago y Tania Franco Carvalhal, quienes luego me
harfan llegar algunos de sus trabajos. La influencia de esas
lecturas puede verse en mi librito La escritura bajo ¢l signo
del travestismo, ensayo originalmente escrito para el curso de
Literatura Comparada dictado por la profesora Tania Franco
Carvalhal en el primer semestre de 1989, en la UFRGS.

Ademds de lo aqul relatado, la historia de este trabajo tiene
que ver también con el curso Poesia Latinoamericana de
Vanguardia, que yo dictara en la Universidad de la Repiiblica
en 1987 y del cual provienen algunas reflexiones.

Finalmente, debo recordar que de Wlademir Dias Pino recibf
material decisivo para la comprension del Poema/Proceso y de
su propia obra, y de Edgardo Antonio Vigo, con quien com-
partimos innumerables y largas charlas telefdnicas durante 1983,
un valioso aporte bibliogréfico.

Lo recibido, pues, fue abundante y bueno, debiéndose los
resultados alcanzados a mis propias limitaciones.
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1. INTRODUCCION

Si bien en las primeras décadas del siglo XX se habla asisti-
do a la sucesidn de diferentes tendencias llamadas de vanguardia,
que se impusieron en los circulos artfsticos (el Futurismo en
Italia, el Constructivismo en Rusia, el Dadaismo en Francia y
olras partes, la Bauhaus en Alemania, De Stijl en Holanda,
elc.), "a partir de la segunda guerra mundial —tal como escri-
ben MILLAN Y GARCIA SANCHEZ (1975 p. 14)—, o
fendmeno de la vanguardia literaria —poética sobre todo— em-
pezd a enfocarse como algo ya definitivamente histdrico, esto
es, como algo sin actualidad. Numerosos especialistas barrieron
para casa y decretaron en forma «oficials la desaparicién del
espfritu vanguardista en poesfa. Sin embargo, lo que parecid o
se pretendid que pareciera, desaparicidn no fue de hecho sino
replanteamiento y renovacion”.

En efecto, pues en la década del 50 surge —casi simultdnea-
mente en Sudamérica y Europa— la Poesfa Concreta, uno de los
mds importantes movimientos de vanguardia de la segunda mi-
tad del siglo XX, que alterd el arte del poema y se constituy6 en
un fendmeno fermental, haciendo posible, entre otras cosas, el
surgimiento y desarrollo de diversas tendencias vanguardistas
posteriores, tal como se podrd ver en nuestro estudio.
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DIAS DE SA (1978) ha trazado un acertado cuadro de los
principales aportes latinoamericanos a la poesfa de vanguardia a
partir de un trabajo previo de recopilacién de materiales realiza-
do por el francés Julien Blaine, publicado en el No. 1/76 de la
revista francesa Doc(k)s. Ellos son: 1) la Poesfa Concreta
(Brasil); 2) el Poema/Proceso (Brasil); 3) la Poesfa para v/o a
Realizar (Argentina); y 4) la Poesfa Inobjetal (Uruguay), que
constituyen el objeto de estudio del presente trabajo, el cual
intenta ser una contribucidn —mfnima y modesta— al estudio de
un fendmeno (el de la poesfa latinoamericana de vanguardia de
la segunda mitad del siglo XX) sobre el cual se tiene un cono-
cimiento parcial, fragmentado e incompleto.

Esto se debe, en primer lugar, a la inexistencia de un trabajo
que haya abordado en su conjunto las cuatro formulaciones
mencionadas y, en segundo lugar, a la poca existencia de estu-
dios criticos especificos sobre cada una de ellas.

M4s se ha escrito sobre la Poesfa Concreta brasileiia; mucho
menos, sobre el Poema/Proceso y casi nada sobre las propuestas
rioplatenses: la Poesfa para y/o a Realizar y la Poesfa Inobjetal.

A esto se suma el hecho de que la mayorfa de esos trabajos
criticos tienen el inconveniente de haber sido elaborados por
una critica "militante”, esto es: por sus propios creadores, quie-
nes —por lo general — actian movidos, entre otras cosas, por
prejuicios o rivalidades de escuela, impidiendo, muchas veces,
una visién objetiva del fendmeno.

Es posible que la eleccidn de las cuatro formulaciones enu-
meradas pueda parecer, en un principio, arbitraria, sobre todo
si se pieénsa que, en otros lugares de América Latina, han
existido experiencias de corte vanguardista, ya sea efectivizada
por artistas que trabajaron en forma individual como en forma
grupal.

Pero ocurre que las cuatro formulaciones en cuestidn desa-
rrollaron una fuerte y abundante fundamentacidn tedrica de su
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praxis que no tiene parangén entre otras experiencias de inten-
cidn o corte vanguardista de la época. Y esa sélida y abundante
fundamentacidn tedrica de su praxis constituye un hecho que,
de ninguna manera, se puede obliterar en el tratamiento de las
vanguardias porque ese es, precisamente, uno de sus principales
lrazos caracteristicos. Sin duda, a través de esa fundamentacidn
tedrica, que implica una actitud programdtica conforme a lo que
observa MENDONCA TELLES (1987, p. 10), "acabaron fun-
dando un género nuevo, ni poesfa ni ficcién ni critica, sino un
discurso mixto de lenguaje y metalenguaje (...) para presentar y
divulgar ideas tedricas y criticas sobre las artes y la literatura. ., ®

Nuestro trabajo apunta a proponer una interpretacion de esa
vanguardia y cae fuera de nuestros objetivos la reflexién previa
sobre la naturaleza y funcidn de la vanguardia asi como el
examen de las diferentes teorfas en torno al tema — procedimiento
frecuente en otros estudios — porque ello implica, principalmente
dos cosas: por un lado, hacer encajar las tendencias tratadas en
un molde, lo cual, obviamente, limita la tarea critica y herme-
néutica del investigador; y, por otro, discutir en ahstracto teorfas
0 modelos que han sido elaborados en base a la praxis de
movimientos diferentes a los aquf estudiados.

Por lo expuesto, decidimos operar de una manera similar a
como se procede, por ejemplo, en Lingiifstica Textual, donde
las dificultades para llegar a una definicidn del texto no impiden
que se lo pueda identificar, describir y explicar. Sabemos que
las propuestas aquf tratadas son de vanguardia y las estudiamos
como tal, habiendo sido posible su identificacién y demarcacion
por las alteraciones en la interaccién pragmitica de los individuos
que las producen o las reciben, es decir: de acuerdo con la
situacién de comunicacitn.

Partimos de la hipdtesis de que la vanguardia aquf estudiada
es un continuum, una especie de cadena, dentro del cual cada
una de las formulaciones referidas serfa un eslabdn, y decidimos
organizar nuestro trabajo en funcién de ese hecho.
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Asf. en el capftulo 2, abordamos la Poesfa Concreta brasile-
fia; en el 3, el movimiento Poema/Proceso; en el 4, la Poesla
para y/o a Realizar; y, en el 5, la Poesfa Inobjetal.

Se trata de ofrecer una descripcion sincrénica de cada una de
gsds propuestas y, a través de esos cortes sincrénicos sucesivos,
hacer un trazado diacrénico de la vanguardia poética latinoame-
ricana de la segunda mitad del siglo XX.
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2. LA POESIA CONCRETA BRASILENA

2.1, La Poesia concreta (aspectos generales)

La Poesfa Concreta fue un movimiento fundado, casi simul-
tincamente, en Sudamérica y Europa, por el grupo Noigandres
de San Pablo y el poeta suizo-boliviano Eugen Gomringer, con
la participacidn de otros poetas latinoamericanos y europeos.

La primera muestra del movimiento fue la brasilefia, llevada
a cabo en el Museo de Arte Moderno de San Pablo, del 4 al 18
de diciembre de 1956, bajo ¢l nombre de Exposi¢io Nacional
de Arte Concreta, y, en ella, participaron en calidad de poetas,
Ronaldo Azeredo, Augusto de Campos, Haroldo de Campos,
Wlademir Dias Pino, Ferreira-Gullar y Décio Pignatari.

La denominacidn "poesia concreta” fue propuesta, original-
mente, por ¢l poeta brasileno Augusto de Campos (integrante
del grupo Noigandres), en un artfculo titulado "Poesia Concre-
ta", que fue publicado, por primera vez, en el No. 3 de Forum,
drgano oficial del Centro Académico "22 de Agosto”, de la
Faculdade Paulista de Direito aparecido en octubre de 1955, en
el cual su autor escribe:

“En sincronizacion con la terminologia adoprada por las
artes visuales y, hasta cierto punto, por la misica de van-
guardia (concretismo, musica concreta), yo dirfa que hay
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una poesfa concreta. Concreta en el sentido en que, dejadas
de lado las pretensiones figurativas de la expresion (con lo
cual no quiero decir: dejado de lado el significado), las
palabras, en esa poesfa, actian como objetos awidnomos.
Si. en el entendido de Sartre, la poesla se distingue de la
prosa por el hecho de que para ésta, las palabras son
signos, en tanto que para aquélla, son cosas, agul esa dis-
tincién de orden genérica se transporta a un estadio mds
agudo y literal, por lo cual los poemas concretos se carac
terizarfan por una estructuracion dptico-sonord irreversi-
ble y funcional, y, por as( decir, generadora de la idea,
creando una identidad todo-dindmica, «verbivocovisuals —
es el término de Joyce— de palabras diictiles, moldeables,
amalgamables, a la disposicion del poema” (In: D& CAM-
POS, PIGNATARI & DE CAMPOS, 1987, p. 40)

La denominacién fue aceptada, posteriormente, por Gomrin-
ger, entre Otras cosas, porque ello constitufa un homenaje a los
pintores concretos de Zurich, que gjercieron gran influencia en
la produccidn de sus poemas, aunque él conservd la denomina-
cién "constelaciones” para sus experiencias particulares, del
mismo modo en que otros poetas acuiiaban sus propios nombres
para las suyas.

A partir de entonces, el nombre "poesfa concreta” logrd una
gran difusin a nivel internacional, habiendo sido utilizada en
importantes antologfas internacionales como, por ejemplo, en la
de Mary Ellen Solt, Concrete Poetry: a world view (1968), que
agrupa un tipo de poesfa coincidente, en mayor 0 menor grado,
con los postulados y resultados précticos del grupo Noigandres
y de Gomringer. Aunque también corresponde  sefialar que,
muchas veces, también se la empled para hablar de experiencias,
tendencias o autores que poco o nada tenfan gue ver con su
significacidn original,

En términos generales, la poesfa concreta —segtin la carac-
terizacién de DE CAMPOS, PIGNATARI & DE CAMPOS

16

(1931}—._danﬂu por cerrado el ciclo histdrico del verso en
cuanto unidad ritmico-formal, pretende ser "¢l producto de una
evolucidn critica de las formas® (DE CAMPOS, PIGNATARI
& DE CAMPOS, 1987, p. 56).

Ella incorpora al espacio grifico como un elemento de la
composicidn y crea una sintaxis espacial en vez del simple
desarrollo tempor(stico-lineal.

De acuerdo a la caracterizacion de GOMRINGER {1968), en
£u aspecto visual, se trata de presentar la estructura del poema
al desnudo: "la forma visible de la poesia concreta es idéntica a
su estructura, como en el caso de la arguitec g -
Be 15655 6 quitectura” (GOMRIN

En el plano del contenido, "ella no servird de wdlvula de
escape de wda suene de emociones e ideas: el contenido es
interesante para el poeta concreto s0lo si su estructura espiritual

material prueba ser interesante y puede ser mangjada como
enguaje” (GOMRINGER, 1968, p. 68).

Por dltimo, hay que sefalar el rasgo "internacional-supra-
gional" destacado por GOMRINGER (1968, p. 68), visible en
¢l hecho de que la poesfa concreta aparecio casi simultineamente
en Sudamérica y Europa, manifestindose en ambos lugares la
actitud que posibilité la creacidn de tales estructuras.

La_ Poesfa Conereta, debido a la solidez de su planteo, se
constituyd, sin duda, en la corriente de poesia de vanguardia
mis trascendente e influyente de la segunda mitad del siglo XX,
encontrdndose presente en gran parte de las corrientes y autores
que le sucedieron.

2.2. Los precursores

Cuando se procede al tratamignto del problema de los pre-
cursores de la Poesfa Concreta, el analista se encuentra con que
los propios poetas concretos ya han establecido un elenco bésico
de precursores. Los poetas paulistas mencionan, por gjemplo, a
Mallarmé, Apollinaire, Joyce, Cummings, etc. Gomringer, por
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su parte, que también partfa del mismo grupo bésico de autores,
en vez de Pound cita a su disclpulo Williams Carlos Williams y
agrega, ademds, a dos autores alemanes; Arno Holz y Kurt
Schwitters.

Una ligera referencia a ellos nos ayudard a comprender per
gué los autores citados se encuentran en la base de la Poesfa
Concreta. y

Stéphane Mallarmé (1842-1898) intentd, en Un coup de
dés", realizar el poema en funcidn del espacio en blanco de la
pdgina, observdndose el empleo de caracteres tipogrdficos va-
riados y palabras dispuestas con el fin de formar ideograma:.
En esa obra, ¢l blanco de la pdgina deja de ser un simple
soporte grafico y pasa a ser un elemento de la composicidn,
guebrdndose su estructura sintdctico discursiva. .

Guillaume Apollinaire (1880-1918) usd una forma poética a
la cual llamé “caligrama®. El caligrama, en virtud de una de-
terminada disposicidn grafica, le da un tono figurativo a la idea
central del poema; pero en €l no se llega a romper la linealidad
del discurso, el cual apenas es fragmentado por me;rjlu de la
disposicién de letras y palabras en la pdgina, y no se incorpora
el blanco como elemento de la composicidn. s

Arno Holz (1863-1929) tratd, en su poesia, jje inteferir en la
organizacién del lenguaje y se preocupd minuciosamente, de la
organizacitn visual y sonora del poema. En el plano sonoro de
sus poemas, se destaca, por ejemplo, la reunién, en una misma
linea, de palabras interrelacionadas ritmicamente. En lo que
tiene que ver con lo visual, se observa que 'los poemas se
distribuyen en la pdgina regidos por el «gje medio» (donde estd
la expresidn «Mittelachsenpoesies) —columna vertebral, virtual,
tipogrifica— con que el poeta intenta responder en el plano
optico al cardcter oral de su poesfa, preservando el tono :inu:c_'n
de las palabras, los sorbos y aspiraciones de la poesfa hablada
(DE CAMPOS, 1977a, p. 162). :

Kurt Schwitters (1887-1948), aparte de su actividad pldsti-
ca, aporté, en el campo de la invencién poética, importantes

18

logros, Schwitters era un "poeta predcupado con la invencidn
tipogrdfica, con la desarticulacién de la palabra, con el aspecto
visual de los vocablos, sus posibles disposiciones en el horizonte
espacial y sus reacciones y transformaciones reciprocas cuando
80N puestos en presencia simultdnea” (DE CAMPOS, 19774, p.
37). En sus poemas, especie de "collages verbales”, se destaca
también la abolicidn de las palabras consideradas "podticas”.

Ezra Pound (1885-1972) partié del ideograma chino —que
habfa sido estudiado por el signdlogo Ernesto Fenollosa en su
libro La escritura china como medio de poesia— para estruc-
turar sus Cantos, resaltando su importancia poética. Asf, del
mismo modo que el chino adopta la yuxtaposicidn precisa de
Imdgenes en vez del discurso o de las generalizaciones abstrac-
tas, cada "Canto” es un ideograma yuxtapueste a otros, formando
un todo unitario ¥ global, con una informacidn estética nueva
para Occidente.

Jumes Joyce (1882-1941) también trabajd mucho con el
montaje de palabras, cuya base estd en el proceso ideogramdti-
€0, y con al subversién sintdctica, buscando evitar y romper el
discurso tradicional.

E.E, Cummings (1984-1962) le dio gran importancia al as-
pecto fisico de la palabra, observdndose, en muchas de sus
composiciones, junto a la abolicidn del verso, el uso de letras
mayisculas en el medio de las palabras con el fin de lograr una
visualizacion mds objetiva de lo creado.

Ahora bien, més alld de reconocer, en esas fuentes de contacto
comprobable y directo, antecedentes de la Poesia Concreta gue,
sin duda, ponen al descubierto la actualidad que el pasado tiene
en el presente, nos interesa destacar —siguiendo la linea de
ensamiento presente en los ensayos "La tradicidn y el talento
ndividual” y "Kafka y sus precursores”, de ELIOT (1975) y
BORGES (1974) respectivamente— cdmo la Poesfa Concreta
revaloriza y le da sentido a toda una tradicién anterior desvalo-
rizada por la critica literaria hasta ese momento, modificando el

19




orden existente al alterar nuestra comprensidn de la misma y,
en consecuencia, del pasado literario.

Nos referimos a aquella que se inicia con los textos visuales
de la época alejandrina y se prolonga, en la Antigliedad, con
algunos poetas latinos; que continda, en la Edad Media, con
poemas anagramdticos, palindrémicos y permutacionales; con
los emblamas del Renacimiento; y con los mds diversos poemas
de tenor semejante cultivados por diferentes poetas en los siglos
siguientes. Tradicidn estudiada, entre otros, por Armando Zdra-
te, en su libro Antes de la vanguardia, donde manitfiesta un
pensamiento similar al nuestro cuando escribe que "la miltiple
experiencia de la Euaia contempordnea (...) ha trafdo a la
vigencia actual” (ZARATE, 1976, p. 55) a los poetas inscriptos
en esa tradicidn, y abordada, en cierto modo, por TODOROY
(1981) en su libro Os géneros do discurso, especificamente en
el capitulo titulado "Os jogos de palavras®, donde el autor
muestra el escaso valor que la critica le atribufa a esas realiza-
ciones.

Parecerfa que, entre los poetas de la llamada época alejandrina
de la Antigiiedad grecolatina, Tederito deSiracusa (308-240a.c.)
fue el primero que realizd poemas visuales, atribuyéndosele el
texto conocido con el nombre de "La Siringa”.

Sin embargo, el autor mds citado de este periodo es Simias de
Rodas, quien posee diversos poemas de esa naturaleza, enire
los cuales se destaca, por lo general, su poema "El huevo”, gque
propone un interesante modo de lectura, pues ésta puede hacerse
a partir del primer verso seguido del dltimo y de éste pasar al
segundo vy asi, alternadamente, hasta llegar al centro, o también
en espiral (del centro a la periferia) siguiendo el desplazamiento
dptico sugerido por su redondez y su relieve.

De todas maneras, de los poemas visuales de esa época, el
"Altar de Jasdn", del poeta Dosiadas, de quien muy poco se
sabe, fue el que tuvo mayor influencia en diferentes épocas y
lugares. "Su relieve inspird, sin duda, el alter-acrdstico de Julius
Vestinus en la época del emperador Adriano, El «<Ara Pythias
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de Optaciano Porfirio, los de Julius Hyginus, George Hebert v
Robert Herric" (ZARATE, 1976, p. 40).

Esta modalidad, instaurada por los poetas alejandrinos, serd,
pues, continuada en los siglos siguientes. Asl, vemos cOmo
varios poetas latinos producen textos similares, entre los cuales
se destaca Publio Optaciano Porfirio, que vivié durante la
primera mitad del siglo IV, con sus poemas anagramiticos y su
famoso “Ara Pythia", poema vinculado por alguncs a "La Si-
ringa”, de Tedcrito y al "Altar de Jasén" de Dosiadas.

En la Edad Media, nos encontramos, por gjemplo con poetas
como Venancio Honorio Clementiano, pertenzciente al siglo
VI y nacido en lalia, que fue famoso por sus caligramas ¥y
laberintos: con el libro Los fenémenos del poeta griego Aratus
ilustrado por Julius Hyginus en el siglo X, que estd considerado
por algunos autores como el antecedente mds claro de los cali-
gramas de Apollinaire; y con Raimundo Lulio, autor del siglo
X1Il, quien ademds de crear textos permutacionales, "se propuso
un Ars generalis ultima guiado enteramente por la ldgica y por
la estética. Mediante una serie de artefactos de su invencidn,
ideé una mecdnica de discos fijos y mdviles susceptibles de
establecer relaciones verbales. Pudo asf combinar letras, tridn-
gulos, poligonos, estrellas, segin un método de permutacidn,
totalmente silogistico, cuyo fin dltimo era resolver todas las
posiblidades del conocimiento” (ZARATE, 1976, p. 51).

En el Renacimiento, apoyados por la invencion de la imprenta,
e acostumbraba a ilustrar textos verbales para robustecerlos
con un dibujo que los resumfa, procedimiento que recibid el
nombre de "emblema”, habiendo tenido cultores muy destacados
como Francesco Colonna, Andrea Alciato y Saavedra Fajar-
do. Ahora bien, aunque el emblema renacentista era un poema
ilustrado en el cual lo visual era un agregado al texto verbal,
diferente a los poemas visuales alejandrinos, contribuyd igual-
mente a tortalecer la tradicién a la que nos estamos refiriendo y
sirvio de inspiracién a muchos poetas posteriores, pues, como
es sabido, después del Renacimiento, se continuard con la pro-
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Texto de Venancio Honorie Clementiano { $30-609)

duecidn de poemas visuales asf como de otros tipos (anagramd-
ticos, permutacionales, etc.) que conforman esta tradicion.

Solo nos interesa sefialar, para terminar con esta vision que
estamos ofreciendo, que esta tradicidn europea se trasladd a
América, siendo asimilada por algunos poetas del continente.
En este sentido, corresponde destacar el wrabajo del poeta uru-
guayo Francisco Acuiia de Figueroa (1790-1862), quien, ade-
mis de cultivar los poemas visuales y anagramidticos, posee un
texto permutacional, titwlade "Salve Multiforme®, incluido en
sus Obras Completas (1890), cuyo nimero de lecturas posibles
ha sido fijado en la cantidad expresada por 63 cifras numéricas:
95464 sepuida de 58 ceros.

En sintesis, pues, la Poesfa Concreta y los diversos experi-
mentos posteriores en el dmbito poético muestran la acrualidad
que el pasado tiene en el presente; revalorizan y le dan un
nuevo sentido a las producciones a las que nos hemos referido
¥, al unificarlas dentro de una tradicidn, en cierta manera, la
estdn creando, alterando nuestra comprension del pasado.

Esa alteracidn de la comprensidn del pasado aparece clara
también en la relectura de la poesia brasilefia anterior a la
poesia concreta, relectura hecha por los propios poetas concre-
tos en varios de sus trabajos criticos. Para constatarlo, alcanza
con recordar lo hecho por Haroldo de Campos en algunos artf-
culos de su libro Metalinguagem, en los cuales el autor relee la
poesfa de Carlos Drummond de Andrade, Murilo, Jodo Cabral,
Oswald de Andrade y Manuel Bandeira a la luz de la poesia
concreta.

Lo gue se propone DE CAMPOS (1976:40) no es hacer una
“reivindicacion de posibles dreas de influencia o contagio™, ya
gue —como €l bien lo dice— fue la poesfa concreta la que
asumid las consecuencias de cierta Ifnea de la produccidn de
€505 poetas, sino que su intencidn es ver las "confluencias y
puntos-de-encuentro sin perjuicio de la autonomia de las opcio-
nes individuales”,

En "Drummond, Mestre de Coisas", articulo publicado ori-
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ginalmente en el Suplemento Literdrio de O Estado de Sio
Paulo, el 27,10.62, Haroldo de Campos realiza una relectura
de Carlos Drummond de Andrade tomando como referencia
dos libros del poeta publicados en el afio que cumplidé sus
sesenta afios: Ligio de Coisas, una coletdnea de sus poemas
mds recientes hasta ese momento, y Antologia Poética, una
seleccidn de sus poesfas a la fecha.

Al inicio del mismo, DE CAMPOS (1976:39) observa que
Drummond, con Licio de Coisas, se sitda "en la problemdtica
de la poesfa brasilea (y/o internacional) de vanguardia”, en-
frentando y replicando "en términos de alta y personalisima
creacidn” los problemas planteados por el movimiento de poesia
concreta, esto es: "sus demandas en pro de un nuevo lenguaje
poético apto para reflejar la civilizacién contempordnea”.

DE CAMPOS (1976-41:2) ve, en ese libro, una "insatisfac-
cidn con el repertorio formal fijado por la tradicidn”, una "re-
apertura a las nuevas formas” provocadas por el presente y a un
Drummond que construye poemas abiertos a "todas las investi-
gaciones que constituyen el inventario de la nueva poesia: (...)
incorporando lo visual, fragmentando la sintaxis, montando o
desarticulando vocablos, practicando el lenguaje reducido”.

También en la Antologia Poética, DE CAMPOS (1976:43-
4) encuentra puntos de confluencia entre la poesia de Carlos
Drummond de Andrade y la poesia concreta, visibles, sobre
todo, en la "organizacién no ldgica, sino analdgica, que CDA
da a las producciones extrafdas de sus varios libros", cuyo
“total genera, para quien se dispusiera a meditarlo, un ideogra-
ma crftico de la obra de CDA".

La relectura de la poesia de Murilo Mendes es hecha por
Haroldo de Campos en un articulo que fuera publicado por
primera vez en enero de 1963, en el Suplemento Literdrio de O
Estado de Sio Paulo bajo el titulo de "Murilo e o Mundo
Substantivo”.

DE CAMPOS (1976:55) comienza citando una frase de O
Discipulo de Emais (1945), de Murilo, en la cual estarfa con-
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tenido su programa estético: "Pasaremos del mundo adjetivo al
fundo sustantivo™. Para el citado crftico, "el #tineraric del

wia, 3 culminar en Tempo Espanhol, de 1959, ha sido un
irge empefio en el sentido de transfundir esa posicion tedrica
@i la priictica de su poesfa”.

Segin DE CAMPOS (1976:55), entre los libros anteriores
de Murilo Mendes, Poesia Liberdade (1947) —en el cual apa-
recerfa la “introduccidn de la disonancia en el campo de la
Imagen” como el dato mds significativo de la poética muriliana
di entonces —, es el mds representativo de ese intento sustanti-
vidor, Y, entre los posteriores, Tempo Espanhol (1959) re-
preseantaria el dpice del aludido itinerario poético muriliano.

La sustantivacion que Haroldo de Campos observa en la
poesfa de Murilo es interpretada por el critico como la conver-
itn de “la actitud metafisica en lo que Bachelard llamé <onto-
lugie directes. Lo que quiere decir, en otras palabras (...), una
reduccion de la metatfsica a sus motivos concretos” (DE
CAMPOS, 1976:57-58). La frase O universo é um vasto signo
conereto em movimento” de O Discipulo de Emads y "Minhas
Idélas abstratas/De tanto as tocar/tornaram-se concretas”, que
uparece en Poesia Liberdade, son citadas por el critico para
apoyar sus afirmaciones,

Jespués de tales observaciones, DE CAMPOS (1976:59) se
centri en el andlisis de Tempo Espanhol, "un libro que es como
¢l término de llegada en un itinerario poético programéticamente
ciracterizado por la demanda del mundo sustantive”. Y, en ese
undlisis, destaca un aspecto "microestético” de Tempo Espan-
hol para comprobar lo que afirmd, su "semdntica concreta”,
“Sustantiva®, caracterizada por la alta frecuencia en el uso del
ldrmino “concreto”: "0 sfmbolo em valor conereto jd se muda™;
"0 aqueduto indica/Sempre a matéria concreta”™; "Fundidos na
Shpessura concreta”; "I4 que o artista conereto o planifica”; Tuas
Imagens concretas  enfrentando/As  harpias  subterrdneas”:
“Quevedo, a angustia do tempo/Informa tua visio concreta”: "0
empo se medird, concreto,/Depois de esgotada a clepsidra”;
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*Pelas mios alternativas, do irreal e do concretn”; "No espago
de quadro concreto”; Cérdova concreta”; "A forga do irracio-
nal concreto/Suspende curvas com o valor de retas”.

El estudio concluye diciendo que Murilo "siempre fue, en lo
esencial de su produccidn, un poeta, inexorablemente de van-
guardia. Una vanguardia que, en su iltimo libro —como la de
Jodo Cabral — (...) es capaz de:interiorizar su propia radicalidad
y verticalizarla en la prospeccién profunda de los «ciernes y
médulas» del lenguaje: objetivo primero y empedfio fundamental
de la verdadera vanguardia poética de nuestro tiempo” (DE
CAMPOS, 1976:63-64).

Joidio Cabral —un autor especialmente importante para la
poesfa concreta, puesto que aparece citado como uno de sus
precursores en el “Plano-Piloto para Poesia Concreta” — &8
abordado por Haroldo de Campos en "0 Gedmetra Engajado”,
texto de una conferencia pronunciada en 1963, en la UFRGS vy,
en 1964, en el "Studium Generale", anexo a la "Escuela Supe-
rior Técnica”, de Stuttgart, Alemania.

El primer punto tratado allf es «Jodo Cabral y a Geragio de
45+, En él, DE CAMPOS (1976:67-68) critica la posicidn que
incluye a Jodo Cabral dentro de esa generacion, ya que, a su
entender, solo criterios cronolégicos pueden justificar tal actitud;
pero no coincidencias en el ideario estético. Esa generacidn no
instituyd "un nuevo orden poético” y "encarnd, sobre todo, una
nostalgia restauradora de cdnones pre-modernistas”, en tanto
que la poesfa de Jodo Cabral continda una constante estilistica
que viene desde el 22: "es la vertiente de la poesia-minuto de
Oswald de Andrade —la poesfa «pau brasils—, que pasa a in-
formar ciertos poemas del primer Drummond y va a encontrar
su lugar natural en el lenguaje reducido de la poesfa cabralina”.

En segundo lugar, DE CAMPOS (1976: 69-71) se ocupa de
dos libros de Cabral: O Engenheiro (1945) y Psicologia da
Composigiio (1947). En el primero, se asiste a "la instauracidn,
en la poesia brasilefa, de una poesia de construccion, raciona-
lista y objetiva, contra una poesia de expresion, subjetiva e
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irracionalista®. En O.Engenheiro, ademds, “la vertiente critica
el autor se intensifica: el poeta se ocupa obsesivamente de la
mecdnica de la creacidn”, imemando desmistificar el poema,
lﬂorﬂu gque es llevada a su auge en Psicologia da Compo-
shgllo, libro en el cual se percibe gue "la realidad del poema es
shora la realidad de su texto™: el poeta redefine la flor como la
flor dentro del poema.

DE CAMPOS (1976: 71-72) pasa luego a considerar ¢l pro-
blema de la participacidn poética en Jodo Cabral, a través de
dos poemas: O Cdio sem Plumas y O Rio, que introducen la
temitica del Nordeste (pobreza y subdesarrollo agudo de la
regidn). Segiin él, O Cio sem Plumas, poema en el cual el poeta
nsume el punto de vista del humilde, es un' primer paso en ésa
direccidn, vy O Rio ou Relagiio da vingem que faz Capibaribe
de sua nascente a cidade de Recife es una obra en la que Ca-
bral logra dar "categorfa estética a mucho de aquello que, en la
Humada novela nordestina, tenfa apenas categorfa documental”.

Finalmente, DE CAMPOS (1976: 72-76) se refiere a las
slguientes obras de Cabral: Duas Aguas, Quaderna, Dois
Parlamentos y Serial. Sobre Duas Aguas, antologla publicada
en 1956, escribe: "Poesfa critica y poesfa que pone su instru-
mento, pasado por la criba de esa critica, al servicio de la
comunidad. A Quaderna (1960), la vincula con la estética
neoplasticista de Mondrian, pues, al igual que en el neoplasti-
clsmo, se intenta alli expresar lo variable y lo invariable en
forma simultdnea y en equivalencia. De DoisParlamentos (1961)
dice que es una obra que lleva el compromiso hasta la sdtira
rulnica, logrando rehabilitar un género que Cabral consideraba
njustamente expulsado de la llamada buena literatura. Y, por
dltimo, al referirse a Serial (1961) destaca el principio de
composicion en serie.

El estudio concluye con la afirmacién de que la obra de Jodo
Cabral es una obra que honrarfa cualquier literatura, la cual
traduce inmejorablemente y en forma sintética la opinidn de
Haroldo de Campos.
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Las referencias a Oswald de Andrade las encontramos en
"Lirismo e Participagio” y "Estilfstica Miramarina®, artfculos
publicados originalmente en el Suplemento Literdrio de O Es-
tado de Sio Paulo, el 6.7.63 y el 24.10.64 respectivamente.

En el primero de ellos, a partir de una reflexion en torno al
film Hiroshima mon amour, en el cual DE CAMPOS (1976:79)
constata la cristalizacion isomdrtica de lo individual y colectivo
en un mismo y reversible objeto estético, se trata el problema
"de la posible coincidencia, en poesfa, del yo-lirico (aguel yo-
lrico integral, desalienado, no yugulado por conceptos previos)
y del yo-participante en un mismo lugar estético™. Y ese trata-
miento es hecho a través de dos poetas que, en opinién de
Haroldo de Campos, resolvieron el problema de forma admira-
ble: Vladimir Maiakdvski y Oswald de Andrade. Este iltimo,
en "Céntico dos Cénticos para Flauta e Violdo®™ (1942), hace
coincidir la vivencia amorosa (yo-lfrico) con la convivencia
politica (yo-participante). i

En el segundo, "Estilistica Miramarina", Haroldo De Cam-
pos intenta caracterizar la prosa de Memérias Sentimentiis de

Joiio Miramar, de Oswald de Andrade, COMO una prosa cubista *

en ¢l sentido en que, en esa novela, se observa, al igual que en
la pintura cubista, una orientacidn metonfmica.

Asf, de la misma forma en gue el texto cubista —segin Max
Bense— es aquel "cuya realizacion no se refiere inmediatamente
a la representacion de un objeto del mundo exterior al texto,
sino s al texto en sf mismo, como su propio objeto estético, en
¢l sentido de la realidad del mundo que le es privativo” (cit. por
DE CAMPOS, 1976:89-90), "en la prosa miramarina la actitud
metonimica es asumida en si misma: lo que interesa, en iltima
instancia, en esa prosa, es el proceso metonfmico por el cual los
datos de una realidad trivial (irrelevante en su versidn estilfstica
originaria, convencional) son reelaborados, rearticulados, reor-
denados para adquirir condicidn estética”. Por eso, "cuando
Oswald escribe «um ¢do ladrou a porta barbuda em mangas de
camisa», prestdndole a la puerta las cualidades del portero que
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Ia fue a abrir y definiendo el todo por la parte (esto es, el
portero por sus barbas y por sus mangas de camisa), estd en
plena operacidn metonimica, seleccionando elementos propor-
Clonados por la realidad exterior y transformdndolos en digitos,
para después recombinarlos libremente y jerarquizarlos en un
nuevo orden, dictado por los criterios de su sensibilidad creati-
va" (DE CAMPOS, Igg.i'ﬁzglj_

Finalmente, en "Bandeira, o Desconstelizador”®, artfculo pu-
blicado originalmente en el Suplemento Literdrio de O Estado
de Siio Paulo, el 16.4.66, Haroldo de Campos intenta explicar
@l Interés "episddico” de Manuel Bandeira por 1a poesfa concre-
i, interés gue resultd en la produccidn de algunos poemas
concretos, los cuales fueron reunidos bajo los tiulos de "Com-

gipdes e Ponteios”™ e incluidos, posteriormente, en su libro

irela da Tarde (1963).

Tal actitud —segin DE CAMPOS (1976:100)— radicarfa
“en una constante de la cual (...) sale tal vez lo mejor de la

esla bandeiriana”: ladesconstelizacidn. Por "desconstelizacidn”

E CAMPOS (1976:102) entiende la "manifestacién de aquello
gue el critico formalista ruso Victor Schklovski llamaba «des-
nutomatizacidne o «efecto de extrafhamiento= (ostranienie), prin-
¢ipio que consiste en liberar el objeto que nos es familiar del
sutomatismo perceptivo y verlo como si fuera por primera vez".

Para demostrar su afirmacién DE CAMPOS (1976:100-103)
menciona, entre otras cosas, un poema del libro Libertinagem
(1903), de Manuel Bandeira, que dice: "estou farto do lirismo
comedido/do lirismo bem comportado/do lirismo funciondrio
piblico...", y un texto titulado O nome em si™, que el poeta
enviara para publicar en la revista Invengiio, con la siguiente
aclaracion previa: "Cuando los concretos surgieron, juzgué que
ellos querfan sobre todo restituir a la palabra su virginidad de
lag palabras. Le mando aqui un poema que no pasa de un
glercicio de desconstelizacion del nombre Goncalves Dias”. Ese
poema concreto que —segin DE CAMPOS (1976: 103)—
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"pulveriza el «auras del nombre célebre, lo restituye a un estado
de disponibilidad anterior a la conceptuacién y arrasira en su
curso toda una situacidn lingiifstico - literaria reificada®, concreta
una intencién anunciada por Bandeira en su artfculo "Poesia
Concreta”, de 1957, donde decfa: ";Ustedes ya intentaron ver
los nombres de nuestros grandes romdnticos como nombres
cualesquiera? jGongalves Dias, Castro Alves, Fagundes Varela,
Alvares de Azevedo? Desde la infancia ofmos hablar de ellos de
suerte que sus nombres se tornaron como palabras viejas de la
lengua, tienen su misica propia, su dibujo, su olor, derivados
de todo lo gue sabemos de esos poetas y de su poesia (...).
Ahora, muy bien, yo tenfa la voluntad de componer un poema
concreto en el que partirfa del nombre Gongalves Dias y disociarfa
los dos apellidos y los combinarfa con otros y forjarfa firmas
comerciales (Dias Gongalves, S.A., Dias Leiloeiro, Gongalves,
Dias & Cia., etc.), en fin, harid el diablo, de manera gue al
final del poema, el lector viera el nombre enteramente disogiado
de la imagen del poeta” (cit. por DE CAMPOS, p. 101).

Las relectura de Drummond, Murilo, Cabral, Oswald y
Bandeira hechas por Haroldo de Campos, que nosotros resefia-
mos con &l fin de mostrar la alteracién de la comprensidn del
pasado poético provocada por la poesfa concreta, se inscriben
dentro de las operaciones de la poética sincrdnica reivindicada
por el autor en sus artfculos "Poética Sinerdnica®, "0 Samurai e
o Kakemono", "Apostila: Diacronia e Sincronia”, incluidos en
A arte no horizonte do provdvel, y en "Texto e Histéria", in-
cluido en A operaciio do texto.

Segin DE CAMPOS (1977: 205), hay dos formas de abor-
dar el fendmeno literario: el criterio histdrico o diacrdnico y el
criterio estético-creativo o sincrdnico.

La poética diacrénica intenta “reconocer, a lo largo de un
determinado perfodo, cuyas caracterfsticas son extraidas de la
historia —el Clasicismo o el Romanticismo, por ejemplo—, las
varias manifestaciones no necesariamente coincidentes del mis-
mo fenomeno, estableciéndoles las concordancias y discordan-
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clns, sin la preocupacidn de jerarquizarlas desde un punto de
visty estético actual” (DE CAMPOS, 1977: 205).

51 bien es importante su tarea, fundamentalmente en lo que
#¢ refiere a la bidsqueda y coleccidn de datos, al no jerarquizarlos
desde un punto de vista estético actual y aceptar sin cuestiona-
mientos lo que la tradicidn le proporciona, atribuye, muchas
Veces, mayor importancia a un hecho de significacidn meramente
documental que a uno estéticamente relevante o se rige por
patrones fijos y juicios ya establecidos.

Por eso la tarea de la poética sincrénica es leer criticamente
I aportado por la poétiea diacrénica, con el fin de rectificar
B8 juicios, actuando con criterios estéticos del presente. "Se
{rita —como bien sefiala DE CAMPOS (1977:214)— de una
uperacion (...) cuyo primer abjetivo es sacudir viejos prejuicios
on relacidn al discurso literario y permitir su revision”.

JAKOBSON (1974: 128) se refiere a ella en los siguientes
1érminos:

“La descripcidn sincrdnica considera, ne solo la produc-
clon literaria en cualgquiera de sus niveles, sino también
aquelia parte de la tradicién que ha permanecido vital o ha
stdo revivida durante una determinada etapa. Asi por ejem-
plo, Shakespeare por una parte y Donne, Marvell, Keats y
Emily Dickinson por otra, tienen presencia viva en el actual
mindo poético inglés, mientras que las obras de James
Thomson y de Longfellow, por ahora, no pertenecen a valo-
res artfsticos viables. La seleccion de los cldsicos y su
reinterprefacion por una tendencia nueva es un problema
Sundamental que se le plantea a los estudios literarios sin-
crinicos. La poética sincrénica, al igual que la estilistica
sincrdnica, no debe confundirse con la estdrica; cualquier
Jase discrimina entre las formas mds conservadoras y las
mdys innovadoras y cualquier etapa contempordnea es expe-
rimentada en su dindmica temporal, y por otra parte, el
acercamiento histérico, tanto en la poética como en la lin-
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gllistica, se preocupa de cambios y también de faciores
continuos, permanentes y estdticos. Una ampl(sima poética
histdrica o historia del lenguaje es una superestructura ca-
paz de basarse en una serie de descripciones sincronicas
sucesivas”.

Como se ve, existe una relacidn dialéctica. Por un lado, los
elementos de la dicotomfa diacronfa/sincronia estdn en relacion
dialéctica en dos niveles: "a) la operacién sincrdnica se realiza
contra un telén de fondo diacrénico, esto es, incide sobre los
datos recogidos por la mirada histérica, ddndoles relevancia
critica-estética actual; b) a partir de cortes sincrénicos sucesivos
es posible hacer un trazado diacrénico renovado de la herencia
literaria..." (DE CAMPQOS, 1977: 215). Por otro, hay que tener
en cuenta que la poética sincrénica "estd inserta en la historia:
solo puede asumirla un hombre fechado e inscripto en un de-
terminado tiempo histdrico, el presente. De ahf también su
estatuto relativo, pues al contrario de lo que se podria imaginar,
es el valor relativo, funcional, y no el eterno, canonizado, que
preside una Historia Literaria Estructural, montada sobre cortes
sincrénicos” (DE CAMPOS, 1977: 16). Las lecturas de la poé-
tica sincrénica, pues, serdn funcionales hasta que otros enfogues
que, respondiendo a los nuevos estadios de la creacidn y la
critica, la pongan en desfuncidn.

2.3. La Poesin Concreta brasilefin

La Poesfa Concreta brasilefia, cuyos orlgenes se remontan a
los primeros afios de la década del *50, agrupd, en sus inicios a
una serie de poetas, entre quienes se cuentan Augusto de Cam-
pos, Décio Pignatari, Haroldo de Campos (fundadores del Grupo
Noigandres), Ronaldo Azeredo, Ferreira-Gullar y Wlademir Dias
Pino, que exponen su produccion en forma colectiva, por primera
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ver, en el ubo 1956, en la Exposicio Nacional de Arte Con-
wretn Bt
81 hien ¢l germen de la Poesfa Concreta se encuentra en los
waperimentos del grupo Noigandres, cuyo protagonismo y hege-
monla dentro del movimiento es innegable, con el transcurso
el tiempo se irdn haciendo visibles las diferencias entre los
mismnbros de dicho movimiento, diferencias que nos obligan a
Wi por separado las contribuciones de cada uno de ellos.

AR examinaremos, en primer término, la contribucidn del

W Noigandres; luego, pasaremos por la experiencia de Fe-
feire-Gullar, quien si bien se nutrid del contacto con los
mismbros del grupo Noigandres, se fue paulatinamente distan-
dlande v marcando sus diferencias con ellos hasta desembocar
o el Neoconcretismo; y, por dltimo, abordaremos la contribu-
uidn de Wiademir Dias Pino, quien también tuvo una fase con-
vreta, sabiendo abrir, por su lado, nuevos caminos.

2.3.1. El grupo Noigandres

El grupo Noigandres se formd en 1952, afio en que aparecid

I revista Noigandres 1, y estaba integrado por los poetas Au-

tul!u de Campos (1931), Décio Pignatari (1927) v Haroldo de
ampos (1929).

Con ellos, "se cred en Brasil, por primera vez en términos
histdricos, un movimiento de vanguardia, de trdnsito nacional e
imernacional, no subsecuente a movimientos europeos andlo-

us”, que "sedivulgd simultdneamente en las principales capitales
uasilefias (San Pablo y Riv) y asf también en la Suiza alemana,
#n Austria y en Alemania. Hoy, puede decirse que tiene una
ia actuante en las letras brasilenas y en las alemanas,
iéndose extrapolado con cardcter transnacional hacia varios

37




i i sobre
afses, de Japdn a Checoslovaquia, de Italia e Inglaterra,
It}um!-u por ﬂbl'[:l del grupo brasilefio” (DE CAMPOS, 1977a, p.
156-7).

2.3.1.1. Evolucién del grupo

nos Campos y Pignatari, antes de formar el grupo
Nn:ﬁgié‘:;n : fundar ll; ru{ristﬂel mismo nombre, publui:;rdcan
sus primeros poemas en 1a Revista de I!:\In:risﬂmos y, en X
aparecen colaborando en la Revista Brasileira de Pnﬁina,bt:_ue era
el ¢rgano de la llamada "Generacion del ¢5_ en San P E;m
Segin MENDONCA y SA (1983), ellos "se iniciaron dentro
de las directrices de la misma, buscando la n:.lepuramdn de formas,
la nitidez de expresion, la metdfora de imdgenes brﬂla;le;
sorprendentes (...) y la economfa verbal WENMNCh 5
1983, p. 113).

1952, fundan el grupo Noigandres y editan la revisia
Nﬂiir::ndm 1,enla cua‘lgaparece una antologfa de sus ;?tuemhas.
pero se trata de una antologfa preconcreta, en la cual ain Ia},r
poemas en verso de Augusto, Dé:gi? y Haroldo; poemas en 108
que todavia se puede ver —en opinion de BI‘J§I (1981)- Gleﬂ{i
punto de contacto con el formalismo del 45, "Preciosismo ;jr
bal, amplio uso de los metros tradicionales, imaginerfa fron P_sa
<on los trazos de O Carrossel (S. Pablo, 1950), de Décio Pig-
natari, de Auto do Possesso (1950), de Haroldo de Campr:us y
de O Rei menos o Reino, de Augusto de _C.arqpus (1951); en
todos, sin embargo, una desenvoltura autoirénica y un magor
desembarazo en el tratamiento de motivos erdticos ya ha [?; Baln
de sus diferencias en relacion a la poética del 45" (BOSI, !
p. 528).

Estas diferencias se hacen mucho mds profundas cuando el

grupo se radicaliza y comienza a investigar en una lfn¢§s de
sintaxis espacial, ahandonando el verso, tal como se aprecia en
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antologlas de Noigandres N° 2 [1955), Noigandres N° 3
(1986) y Noigandres N°® 4 (1958), edicidn en la cual aparece el
» “Mano Filoto para Poesfa-Concreta”,

9.5.1.2. La teoria

Bl “Plano-Piloto para Poesfa Concreta”™ (1958) puede ser
wonsiderado el texto tedrico mds completo y definitivo del gru-
(%), i través del cual es posible apreciar su poética.

Sin duda, la parte mds sustanciosa gue posee y gue nos

permiticd analizar y develar la teorfa de la poesfa concreta del
grupo es la siguieme:

“poesta concreta: producto de una evolucidn critica de las

as. dando por cerrado ¢l ciclo histdrico del verso (unidad
rimico-formal), la poesia concreta comienza por tomar co-
nocimiento del espacio grdfico como agente estructural. es-
pacio calificado: estructura espacio-temporal, en ver dei
desarrollo meramente temportstico-lineal, de ahf la impor-
kincla de la idea de ideograma, desde su sentido general de
thitaxis expacial o visual, hasra su sentido espectfico (feno-
Wosa-pound) de método de componer basado en la yuxtapo-
sicton directo-analdgica, no ldgico discursiva de elementos.
wil faut que notre imeliigence s'habitue a comprendre syn-
thético-ideographiquement au liew de analytico-discursive-

meni» fapollinaire)” (DE CAMPOS, PIGNATARI & DE
CAMPOS, 1987, p. 156).

El grupo Noigandres, al abolir el verso, se centra en la
pulabiri, la cual es explorada en sus diversas dimensiones: sonora,
soindntica y grifica, y busca una nueva sintaxis (visual), en la
vl ¢l espacio es el elemento relacional de la estructura (poema).

L palabra funciona en el poema concreto como una palabra
WO, esto es: no estd en lugar del objeto, sino que es el propio
ubjeto representado, y el blanco que separa las palabras, también

33




las une, siendo un elememo fundamental de la estructura del
poema, formando parte de €l !

El poema se organiza en el espacio grifico de acuerdo al
aspecto dptico-acdstico de las palabras. De esta manera, se
genera una tensidn de proximidad y semejanza (visual y mru:ra}
entre ellas. De ahf que el "Plano-Piloto para Poesia Concreta
defina esta poesfa como una "tensidn de palabras-cosas en el
espacio tiempo” (DE CAMPOS, PIGNATARI & DE CAMPOS,
1987, p. 156)

Ademds de abandonar el verso, los poetas concretos intentan
romper con el sistema discursivo representado por el lenguaje
verbal, en el cual se apoya la estructura del pensamiento occl-
dental, y para ello recurren a las lenguas orientales, concreta-
mente: al ideograma. Trataremos de explicitar ‘im y mostrar el
pensamiento que subyace en el frigmento primeramente citado
del “Plano-Piloto para Poesia Concreta”.

Sabido es que los enunciados lingiifsticos obedecen a una
I6gica discursiva, lineal, de causa y efecto, de principio-medio-
fin, la cual se basa en la estructura fundamental de las lenguas
occidentales: la predicacidn.

# Esos enunciados (los lingiifsticos) se forman de acuerdo al
principio de la predicacion (sujeto-predicado-atributos), con el
verbo SER dominando todo el sistema.

Ese sistema ldgico-discursivo tiene una forma predominante
de organizar las oraciones, la subordinacidn, que d.mde al dis-
curso en partes: oracidn principal-oraciones subordinadas-etc.

Ahora bien, cuando leemos una frase del tipo "Pedro corre,
saluda, se lastima, se cae”, tenemos la sensacion de estar vien-
do todas las acciones de Pedro como si estuvieran ocurriendo al
mismo tiempo vy la idea de linealidad aparece perturbada porque
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BRas oraciones estdn organizadas por parataxis: hay una yuxta-
posicidn de elementos, los cuales aparecen con el mismo grado

e importancia.

Para mostrar como la yuxtaposicidn provoca una sensacion
obal de todo junto al mismo tiempo, pongamos como ejemplo
siguiente yuxtaposicidn de elementos:

florero, silla, mesa, cenicero
cigarrillo, caja, vaso, relgj

Esta visidn de conjunto puede acrecentarse agregando el

espacio no-lineal de la pdgina, el cual crea también un tiempo
no-lineal:

florero
silla mesa
caja VAS0
cigarrillo

Agui, ademds de leer, estamos viendo las palabras en el
gapacio como si fueran cosas concretas.

Obsérvese la diferencia entre decir "Las campanas se agitan
y suenan” y mostrar las campanas agitdndose y sonando:

camPANza

camPANa
camPANa

camPANa
camPANa

camPANa
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O, para poner un ejemplo mds claro ain, véase la diferencia
entre £z:ir Egl espejo refleja la luna® y mostrar el espejo refle-
jdndola:

luna
espejo
luna

en donde el espejo es el espejo mismo, la palabra cosa o la cosa
concreta. ! .

En las lenguas orientales, en cambio, se busca mostrar las
cosas y no decir cémo son (en ellas no existe el ver’t_m SER).

La escritura tradicional de la China y el Japdn es el ideograma.
Esa escritura se organiza por parataxis. "En chino, el ideograma
para <rojo» estd formado por el montaje de cuatro ideogramas
(rosa, cereza, herrumbre, flamenco) que l:!emgnan cosas que
todo el mundo conoce y que tienen en comin el color rojo. Se
trata de una lengua conreta, fundamentada en la analogfa. Vea-
mos como Pound ejemplifica la formacién del ideograma
«Orientes: J

A

hombre

irbol

=

sl

significando "Este”.

ap (PIGNATARI, 1977, p. 19).

Sol enire ramas de drboles, como en el amanecer.

En sfntesis: mientras que "El pensamiento ldgico tiende a
Uidvidir a8 cosas en partes; el pensamiento analdgico, a mos-
trirlas en conjunto, como un todo™ (PIGNATARI, 1981, p. 50)

Luos poetas concretos muestran una marcada preferencia por
¢l pensamiento analdgico. No en balde citan, en el "Plano-
Pllot para Poesfa Concreta”, aquella frase de Apollinaire que
dice “il faut que notre intelligence s’habitue a comprender syn-
thético-ideographiquement au lieu de analytico-discursivement”
({DE CAMPOS, PIGNATARI & DE CAMPOS, 1987, p. 156).

Esta preferencia obedece, bdsicamente, a dos razones. La
primera de ellas reside en que, para los poetas concretos, el
pensamiento analdgico es un tipo de pensamiento mds profundo,
mu pusibilita, en consecuencia, un conocimiento mds profundo

liss cosas. Esto que estamos diciendo encuentra su verificacion
en aquellas palabras de Paul Valéry de las cuales se hace eco
PIGNATARI (1979) cuando se refiere a la “analdgica” propues-
ta pur el poeta francés: "nuestro pensamiento tiende a protun-
tizarse, esto es, a aproximarse a su objeto, buscando operar
sobre las propias cosas (...) y no mds sobre signos cualesquiera
fue excitan las ideas superficiales de las cosas (...), pensar
profundamente es pensar lo més lejos posible del automatismo
yerbul” (cit. por PIGNATARI, 1979, p. 108).

La segunda razdn, estd en que los poetas concretos buscan
romper con lo que PIGNATARI (1979) llama "la ilusidn de
pontigiidad”, ilusidn dptica nacida de los sistemas lingiifsticos
e occidente, que consiste en tomar a la palabra como cddigo
pentral (logocentrismo), lo cual lleva a la idea de que todos los
slgnos solo adquieren "sentido” cuando son traducidos bajo la
forma de palabras, esto es: cuando son traducidos al lenguaje
verbal (PIGNATARI, 1979, p. 105-6).

En base a lo expuesto, es posible comprender las siguientes
afirmaciones de PIGNATARI (1981):

“La poesfa y las artes en general son una contradiccion
dentro de esa Idgica (la discursiva). Perturban. Porque uti-
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lizan elementos y estructuras de otra ldgica” (PIGNATARI,
1981, p. 46).

"La poesfa en versos es un cuerpo analdgico dentro de un
cuerpo logico representado por la palabra y sus relaciones
légico-gramaticales, que obedecen a un proceso lineal (causa-
efecto, principio/medio/fin). La poesfa concreta, grdfica,
sonora o grdfico-sonora, rompe con ese sistema” (PIGNA-
TARL, 1981, p. 53).

Asf como también es posible comprender el "Plano-Piloto
para Poesia Concreta®, que contiene los fundamentos tedricos
bdsicos de la poesfa del grupo Noigandres.

2.3.1.3. Etapas de su produccién

De 1956 a 1960, momento de eclosién del movimiento y de
intensa polémica nacional, estamos en presencia de lo que los
propios poetas concretos llaman el perfodo "dureo” o "heroico”
de la poesfa concreta, con poemas ya cldsicos como "beba coca
cola”, de Décio Pignatari; "nascemorre”, de Haroldo de Campos;
y "sem um nimero”, de Augusto de Campos.

Durante ese perfodo es posible observar las dos fases por las
cuales atraves la produccién del grupo Noigandres: la orgdni-
co-fisondmica y la geométrico-isomérfica.

En la fuse orginico-fisondmica, se observa, en los poemas,
una especie de mimesis o figuracién. Hay, en ellos, un intento
de reproducir la forma del referente de manera semejante a la
de los caligramas de Apollinaire. Los poemas "vértebra”, de
Pignatari; "silencio”, de Haroldo de Campos; y “ovo/novelo”,
de Augusto de Campos (ver pdgina siguiente) son ¢jemplos
tipicos de esta fase.

En este \iltimo por ejemplo, observamos cdmo, a partir del
sintagma ovo/novelo, el poeta adopta la configuracién visual y
analdgica para su poema, el cual presenta, por un lado, una
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configuracién multicelular (analitica) y, por otro, una configu-
racidén unicelular (sintética).

La configuracién multicelular, dada por la superposicién de
formas ovaladas, es también analégica en relacion a la multipli-
cacién celular que tiene que ver con la génesis. Esto fue expli-
cado por el propio autor, quien escribid:

"La forma externa (oval) de las estrofas responde a la
imagen-embridn ove, a partir de la cual, en un desdobla-
miento de células semejantes (ovo novelo - nove no velho) (se
llega a la gesracidn del poema - nifio. Hay una correspon-
dencia fisonémica general, de la microestructura (la propia
palabra ove) a la macroestructura estréfica” (cit. por
MENDONCA & SA, 1983, p. 163).

En la fase peométrico-isomérfica, en cambio, la estructura
visual de los poemas se confunde con su estructura verbal, lo
cual posibilita la solucién del conflicto entre fondo-y-forma, que
aparecen identificados (isomorffa).

Hay una estructura dindmica no-figurativa en los poemas de
esta fase. en la cual se destaca el movimiento estructural, y, en
ellos, se puede apreciar, ademds, el predominio de la forma
geométrica.

El poema "velocidade” (ver pdgina siguiente) —publicado en

el N° 4 de la revista Noigandres, editado-en 1958 —, de Ro-
naldo Azeredo, quien se incorpord al grupo y trabajd dentro de
sus directrices, aunque no firm6 el "Plano-Piloto para Poesfa
Concreta”, constituye un ejemplo inmejorable para comprender
no solo las dos fases a las que nos hemos referido, sino también
ese texto tedrico, pues sintetiza toda la teorfa del grupo, como
VEremos.
_- El poema en cuestién, que presenta una forma rectangular,
estd constituido por dos blogues triangulares: el del grafema v y
el de los grafemas miiltiples: e, 1, 0, ¢, i, d, a.

El tridngulo formado por el grafema v, que tiene una pre-
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{In noigandres 4, 8. Paulo, edigao dos autores, 1958)



sencia unitaria, en virtud de su posicidn redundante, trasmite, a
nivel informativo, el estatismo.

El tridngulo de los grafemas miiltiples, en cambio, muestra
el dinamismo que resulta, por un lado, del contraste visual con
el tridngulo de la v y, por otro, de la variacién gréfica dada por
la lectura lingiifstica.

Se establece en el poema una homologfa entre el texto visual
y lo semdntico-verbal, entre el signo no-verbal y el verhal. Y
como el poema es icdnico, puesto que representa, analdgicamente,
la velocidad, con una técnica de consumo inmediato, rdpido,
instantdneo, propia del afiche, permite que el signo verbal escape
a su cardcter arbitrario desde el momento en que llega a imitar
lo real empirico.

Como se ve, pues, "velocidade” nos ayuda a entender, por
una parte, la fase fisonémica, ya gue es un poema iconico, que
imita algo real: el movimiento, la velocidad, y, por otra, la fase
geométrico-isomdrfica porque se trata de una forma geométrica
que estahlece la igualdad de formas entre el signo verbal (arbi-
trario) y el signo icdnico (analdgico), es decir: establece la
isomorfia. :

Ademds, ilustra magnfificamente las partes del "Plano-Piloto
para Poesfa Concreta” que se refieren al "conflicto de fondo-y-
forma en busca de identificacion”; "a la fisonomfa (...), movi-
miento imitativo de lo real (motion)”, y al "movimiento estruc-
tural (movement)" (DE CAMPOS, PIGNATARI & DE CAM-
POS, 1987, p. 157).

2.3.2. Ferreira-Gullar

Si‘bien Ferreira-Gullar (1930) —cuyo verdadero nombre es
José Ribamar Ferreira— publicd su primer libro de poemas,
Um pouco acima do chio, en 1949, serd A luta corporal, su
segundo libro, publicado en 1954, el que lo muestra poniendo
en prictica algunas conquistas de la poesia moderna, visibles en
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su arrojo verbal, un cierto automatismo psicolgico de corte
surrealista y un intento de destruir la discursividad del poema,
rasgos que los situaban en una posicidn discnante y rebelde ante
la Generacidn del 45, :

Augusto de Campos, quien habfa recibido de parte del propio
Ferreira-Gullar, en abril de 1954, A luta corporal, declard: "El
era, fuera del grupo Noigandres, creado en 1952, el tinico poeta
brasilefio de vanguardia del que yo tuviera conocimiento” (DE
CAMPOS, 1978, p. 57).

Asf es como, en 1955, Augusto de Campos entra en contacto
con Ferreira-Gullar, quien toma conocimiento de las experien-
cias del grupo Noigandres, generdndose un productivo inter-
cambio entre ambos. i

En 1956, Ferreira-Gullar participa de la Exposi¢iio Nacional
de Arte Concreta con algunos afiches del poema "O Formi-
gueira”, en el cual estdn presentes la fragmentacién de palabras
y la espacializacion gréfica. i

Al afio siguiente, en el mimero de marzo/abril de 1957 de la
revista MEC, Ferreira-Gullar publica un artfculo titulado "Poe-
sfa Concreta”, donde se muestra siguiendo las directrices del
grupo Noigandres: :

“La poesta concreia, que acaba de romper las paredes de
la experiencia de un grupo para fonarse un acontecimiento,
una revolucion, se funda en el trabafo sobre el lenguaje
poética, es el fruto de investigaciones que, partiendo de las
conquistas vdiidas de la poesta llamada moderna (Mallarmé,
Jovce, Pound, Cummings, Oswald de Andrade, Drummond,
Jodo Cabral de Melo Neto), rompié con la sintaxis discursi-
va, unidireccional, trayendo en compensacién para el cam-
po de la expresién poélica las estructuras pluridimensionales,
creadas por la relacion visual de los elementos verbales y la
exploracion de sus cargas sonoras” (cit. por DE CAMPOS,
1978, p. 68-9).
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Sin embargo, existen dlgunos escritos —anteriores y poste-
riores @ este— gue muestran ciertas divergencias entre Ferreira-
Gullar y los poetas paulistas del grupo Noigandres. Pero esas
divergencias quedardn claras en forma definitiva cuando Ferrei-
ra-Gullar —después que el grupo Noigandres publica, en 1958,
el "Plano-Piloto para Poesia Concreta”— aparece firmando el
*Manifiesto Neoconcreto®, junto a Amflcar de Castro, Franz
Weissmaner, Lygia Clark, Lygia Pope, Reynaldo Jardim y Theon
Spamidis, que fuera publicado en O Jornal do Brasil, el 22/03/
1959.

Segin lo que se establece en ese texto, "La expresidn
neoconcreto marca una toma de posicién frente al arte no-
figurativo sgeométrico» (neoplasticismo, constructivismo, su-
prematismo, escuela de Ulm) y particularmente frente al arte
concreto llevado a una peligrosa exacerbacidn racionalista™ (In:
MENDONCA TELLES, 1987, p. 406).

Los neoconcretos niegan "la validez de las actitudes cientifi-
cistas y positivistas en arte y reponen el problema de la expre-
sién, incorporando las nuevas dimensiones «verbaless creadas
por el arte no figurativo-constructivo” (Ibidem, p. 408).

Ellos conciben la obra de arte "como un «cuasi-corpuss, esto
es, un ser cuya realidad no se agota en las relaciones exteriores
de sus elementos; un ser que, descomponible en parte por el
andlisis, solo se da plenamente al abordaje directo, fenomenold-
gico (ibidem, p. 408).

Para los neoconcretos, "Escapando a la creacidn intuitiva,
reduciéndose a un cuerpo objetivo, en un espacio objetivo, el
artista concreto racionalista, con sus cuadros, solo solicita de sf

y del espectador una situacién de estfmulo y de reflejo: habla al
0jo como un instrumento y no como un modo humano de tener
el mundo y darse a él; habla al ojo-mdquina y no al ojo-cuerpo”
(ibidem, p. 409).

Los neoconcretos sostienen que el arte neoconcreto, afirmando
la integracién absoluta de elementos como tiempo, espacio,
forma y color, "cree que el vocabulario «geométricos que utili-
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za puede asumir la expresidn de realidades humanas complejas”
(ibidem, p. 409).

_ For iltimo, concluyen diciendo, con relacidn, a la poesia, lo
siguiente:

"Exa posicidn es vdlida igualmente para la poesta necon-
creta que denuncia, en la poesia concreta, el mismo objeri-
vismo mecanicista de la pintura. Los poetas concretos ra-
clonalistas también pusieron como ideal de su arte la imi-
racién de la mdquina. También para ellos el espacio y el
tiempo no son mds que relaciones exteriores entre palabras-
objeto. Ahora, 5i asl es, la pdgina se reduce a un espacio
grdfico y la palabra a un elemento de ese espacio. Como en
la pintura, In visual aqul se reduce a lo dptico y el poema
no rebasa la dimension grdfica. La poesta neoconcreta re-
chaza tales nociones espiireas y, fiel a la naturaleza misma
del lenguafe, afirma el poema como un ser temporal. En el
tiempo ¥y no en el espacio la palabra desdobla su compleja
naturaleza significativa. La pdgina en [a poesta neoconcreta
ex lu espacializacion del tiempo verbal; es pausa, silencio,
tiempo. No se iraia, evidentemente de volver al concepto de
tiempo de la poesta wdiscursiva», porgie en tanto que en
ésta el lenguaje fluye en sucesion, en la poesla neoconcreia
se abre en duracién. Consecuentemente, al contrario del
concrefismo racionalista, que toma a la palabra como objero
y la transforma en mera sefal dptica, la poesfa neoconcreta
la devuelve a su condicion de «verbos, esto es, de modo
humano de representacidn de lo real. En la poesfa neocon-
creta, el lenguaje no se escurre, dura”™ (ibidem), p. 410).

Ejemplos de lo aqui formulado tedricamente podemos encon-
trar en los poemas concretos de Ferreira-Gullar que integran su
libro Poemas (Edi¢des Espago, RJ, 1958).

"Mar azul" (ver pdgina siguiente), por ejemplo, que tieng
como nidcleo semdntico el adjetivo “azul”, cuya funcitn es la de
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péginas del libro, Como esas pdginas son blancas y transparen-
tes y el poeta puso debajo de ellas una pdgina amarilla con
rectas dibujadas, al abrir el libro, el lector se enfrenta, simultd-
neamente, con las palabras de la primera pdgina y el dibujo de

la segunda que gula las construcciones frdsicas. De esta manera,

se componen seis frases que se suceden de dos en dos pdginas:

1 - A AVE VOA DEnTRO de sua COr

2 - POLIR O Voo Mais que A UM ovo

3 - que laTEar é SEU ConTORno?

4 - SUA agUda cRistA compLeTA a solidao
5 - assim ¢ que ela é teto DE SEU olfato

6 - a curva amarGA SEU Voo e fecha UM TempO com SUa
fOrma

Las letras mayusculas posibilitan nuevas combinaciones so-
breponiendo esos textos y otros dibujos cuyas lfneas pasan por
las letras, obteniéndose una serie de significados adicionales que
forman un dnico perfodo:

1 - A ALTURA

2-DE

3 - SEU GOSTO

4 - RETO A AVE VOA CO-
5--MO UM

6 - CORTE

En etapas posteriores, es posible obtener nuevas variaciones
porque el poeta aplicé pdginas perforadas sobre la tabla lexical,
que aislan del texto algunos segmentos, los cuales pueden ser
combinados de diversas maneras.

Ahora bien, uno de los aspectos mds interesantes de A Ave,

que hacen dificil la tarea de dar una idea aproximada de su
efecto grifico y estético, se encuentra en la intervencién de
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diversos elementos como las texturas del papel (liso o dspero,
opaco o brillame) y sus colores (blanco, amarillo, rosado, ver-
de, etc.) que contribuyen a lograr esos efectos dificiles de tras-
mitic aquf,

La fisicalidad del papel como parte integrante del poema es
una de las caracter(sticas fundamentzles del libro, quehobliga a
una exploracidn de sus diversos aspectos: transparencia u opa-
cidad, textura o dureza, elasticidad o flexibilidad, tapa y con-
tratapa, etc. _ S

De esto se deduce gue la intencién de A Ave es constituir el
poema durante 2l uso del libro, exigiendo, pues, la accién del
lector, el cual tiene gque manipular y manosear las pdginas para
constatar el cardcter fisico del espacio donde se inscribid el
poema, razdn por la que la lectura no se queda solo en la
contemplacidn o el acto intelectual, sino que exige una accidn
fisica por parte del lector.

La concepcion del espacio aquf es diferente a la del grupo
Noigandres y 2 la de Ferreira-Gullar: el espacio es fisico, social
y semidtico; es la realidad o el lugar donde viven los hombres y
se da la comunicacién entre ellos.

2.4. La ruptura del concepto tradicional de texto poético

No cabe dudas de que uno de los fenémenos mds importan-
tes que trajo consigo la Poesfa concreta consistié en la ruptura
(o modificacién) del concepto tradicional de texto poético, as-
pecto reflejado frecuentemente en la actitud por demds conocida
de aquellos receptores (simples lectores o criticos) que dicen
"eso no es poesfa” cuando se enfrentan a un poema concreto.

Tal actitud es comprensible porque los poemas concretos
rebasan los contornos tradicionales de lo que convencionalmen-
te, se acostumbra a designar con el nombre de poema, poesfa
e, incluso, literatura.

La Poesfa Concreta, pues, vino a provocar profundas altera-
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ciones tanto en el dmbito de la creacidn literaria como en el de
la critica.

A la critica la obliga, en primer lugar, a repensar el concep-
to de literatura para poder estudiarla como un fendmeno perte-
neciente a ese campo. A tal efecto, las soluciones adoptadas
pueden ser diversas, aunque, bdsicamente, de tres tipos. La
primera de ellas consiste en que el critico amplfe su concepto de
“literatura” y opere con uno que le permita la inclusidn de un
fendmeno discursivo de esa naturaleza dentro del concepto
adoptado. La segunda consiste en considerar la poesfa concreta
{y otros modos de produccidn textual similares) como una
"contraliteratura”, esto es: como una modalidad discursiva que
se opone a lo que se ha dado en llamar la "institucion literaria”,
apareciendo la Poesfa Concreta como una produccidn de resis-
tencia al espacio hegemdnico. Y la tercera consiste en aceptar
"La coexistencia de diversas producciones literarias y diversos
espacios o comunidades interpretativas que han terminado por
erosionar toda pretensidn de coexistencia de una tdnica y absoluta
nocién de literatura (...), abandonar la pretensién universal de
la nocidn de literatura (...) y hablar de literaturas en plural”, tal
como lo propone ACHUGAR (1989, p. 164).

En segundo lugar, constatamos que, para poder tratar el
fendmeno de una manera adecuada, el ciftico se ve obligado "a
pasar de los problemas de una semiologfa restringida (el lenguaje
verbal y la literatura en ella basada) a los de una semiologfa o
semidtica general, donde los caracteres que Jakobson llama
«pansemidticos» y que el lenguaje verbal comparte con otros
sistemas de signos, son metddica y concientemente explorados”
(DE CAMPOS, 1977b, p. 50), puesto que el poema concreto es
un texto de naturaleza "intermedia”, construido con procedi-
mientos y elementos diferentes a los que se venfan construyendo
los poemas hasta entonces, en el cual confluyen diversos sistemas
ségnicos.

Esta modificacién del concepto tradicional de texto poético
que, obviamente, produce alteraciones diversas en el campo de

56

la creacion literaria también, permiten la inscripcitn de la poe-
sfa concreta en el proceso de ruptura de los géneros literarios.

Este aspecto fue contemplado por Haroldo de Campos en su
ensayo Ruptura dos géneros literdrios na literatura latino-
americana. /

Allf DE CAMPOS (1977b: 9-14) comienza observando que
el Clasicismo, con su concepcidn reguladora y normativa del
lenguaje, trajo como consecuencia la tendencia a delimitar es-
trictamente los géneros y a elaborar de forma precisa un cdnon
de éstos. Pero, a partir del Romanticismo, que se rel_:qld contra
la normatividad clasicista, habiendo provocado su crisis, se ini-
ci6 el proceso de disolucién de los géneros literarios. ;

En ese proceso, la poesfa concreta consfituye una especie de
paradigma, pues, como escribe DE CAMPOS (1977b: 47),
"Desbordando voluntariamente del campo de la literatura; pre-
sentando sus primeros manifiestos en una revista de arquitectu-
ra; organizando el libro como un u_bjttcr visual, enteramente
planeado, una exposicién portdtil de ideogramas que funcionan
como kakemonos japoneses; pasando al poema-afiche y reto-
mando el ejemplo de Maiakdévski, de la época del agit-prop y de
las «janelas Rostas; proponiéndose, en fin, un arte general del
lenguaje, la poesfa concreta pasa a gjercer su influencia no solo
en la evolucién literaria, sino, paralelamente, en las t@cm:as _de
lay-out y redacci6én del diario, de la revista y del libro, bien
como en los textos de publicidad”, aspectos que confirman esa
necesidad, en el enfoque critico, de pasar de los problemas de
una semiologfa restringida a una semidtica general, como sefia-
lamos anteriormente.
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3. EL POEMA/PROCESO

El Poema/Proceso fue un movimiento lanzado, oficialmen-
te, en diciembre de 1967, a wravés de dos exposiciones simultdneas
en las que participaron veinticinco poetas de nueve estados:
una, en la Escuela Superior de Disefio Industrial de Rio de
Janeiro, y, la otra, en la Galer{a Sobradinho de Natal, al tiempo
en que aparecia la revista Ponto 1, que inclufa poemas y teo-
rfas.

El movimiento, gque se inaugurd con un manifiesto: la "Pro-
posicdo-1967", actud durante cinco afios y luego cerrd sus acti-
vidades colectivas también con un manifiesto: "Parada - Opgio
Tdtica - 1972, en el cual se deja abierta la posibilidad de una
futura accidn planeada en nuevas condiciones.

El libro de Wlademir Dias Pino, Processo: Linguagem e
Comunicagiio (1973), que contiene textos poéticos y tedricos de
la tendencia, constituye una muestra representativa de lo que
fue el movimiento.

3.1. La lectura de la poesia concreta

Si bien algunos criticos del Poema/Proceso destacan que el
movimiento "nacié de condiciones histdricas y sociales domi-
nantes en el Brasil y en el mundo de la época, que crearon en el
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pafs un lenguaje revolucionario/racional propio de las tenden-
cias de renovacidn que ocurrfan, las cuales mostraban la necesi-
dad de una apertura en los diversos caminos de la comunicacidn
. brasilefia" (MENDONCA & SA, 1983, p. 221), lo méds impor-
tante, a nuestro juicio, es enfatizar que el Poema/Proceso se
origind a partir de una determinada lectura de la Poesfa concre-
ta brasilefia, realizada por algunos miembros del Poema/Proce-
s0 como Alvaro de S4, Moacy Cirne y Neide Dias de S4.

Segin DE SA (1977, p. 163), la Poesfa Concreta brasilefia
tuvo, desde sus inicios, tres direcciones distintas: la de rigor
estructural, representada por el grupo Noigandres; la simbdlico-
metaffsica, encarnada en Ferreira-Gullar, que desembocarfa en
el Neoconcretismo; y la de lenguaje matemdtico, representada
por Wlademir Dias Pino.

Neide Dias de S4 las caracterizé, sintéticamente, de la si-
guiente manera:

"Noigandres —el poema informa estructuras/el blanco
que une-separa las palabras funciona como agente estruc-
turante/lectura instantdnea casi ideogrdfica/ tension de pa-
labras-cosas en el espacio-tiempo/ construcciones verbivo-
covisuales/ el movimiento dado por la percepcidn gestdltica/
tentativa de incorporar una semdntica social; Neoconcreta
- la informacidn de lo no- dicho del lenguaje/ lectura feno-
menoldgica y existencial, con duracion gie genera la vi-
vencia/ disposicién de las palabras en el espacio, a partir
de las necesidades del tiempo de lectura del espacio blan-
co a ser recorrido/ analogfa del recorrido visual de la
aprehension vivenciada de lo real; Espacional - el poema
informa su realidad fisico-semioldgica/ libro -poema/lectura
flsica a través del acto de manosear el poema/ la lengua
funcionando como retardadora de la lectura/ retroaccion
semidtica de signos redimensionando constaniemente el
poemal/ codificacion: signos geométricos en lugar de letras
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¥ palabras/ imerpenetracion de lenguajes: lengua, arirméri-
ca, geometria, visualidad, erc.” (DIAS DE 5A, 1978, p.
20).

De estas tres direcciones, la liderada por el poeta Wlademir
Dias Pino, vale decir, la Espacional, serd la que resultard direc-
tamente en el Poema/Proceso, ya que en sus libros A Ave y
Solida se encuentran las verdaderas rafces de esta tendencia,
segin nos dice CIRNE (1978, p. 43-44).

El mismo Cirne se encarga de explicar por qué A ave fue tan
importante para el Poema/Proceso, estableciendo una serie de
lecciones que sus integrantes aprendieron de ese libro, a saber:

"a) trabajdndose la(s) especificidad(es) del libro o de cual-
yuier otro objeto, se exploran sus pclencialidades. De aht,
nuevas posiblidades para cada nueve material; b) limpidn-
dose el espacio concreto de los signos verbales, se indica
una opcién icdnica a ser llenada cuando fuera dril y/o
necesaria para la ldgica del poema. De ahi, [gs imdgenes
o rim : Wi
¥ sin palabras, ¢/ generdndose las series grdficas, se in-
vestiga la estructura de la obra en el exterior de su propio
proceso. De ahl, la visuglizacidn de la estructura/lectira
50, d) manipuldndose, si fuera el caso, la fisicali-
dad del producto, se disefia la participacién del consumidor
en funcidn de nuevos discursos (v no solo de la simple
manipulacidn). De ahl, acto.; operacidn de las probabilida-
des (Los subrayados indican algunos puntos referentes a la
«Proposigdo» del movimiento, publicada en diciembre de
1967)" (CIRNE, 1978, p. 44).

3.2. La teoria

La teorfa del Poema/Proceso puede sintetizarse a través de la
exposicidn de lo que sus tedricos consideran como las principales

61



“contribuciones totalmente nuevas” (DE SA, 1977, p. 51) que
el movimiento proporciond a la prdctica artfstica, a saber: el
proceso, entendido como niicleo de la creacidn; las versiones,
consideradas una solucidén para el consumo; el proyecto, gue
permite el pasaje de lo individual a lo colectivo; y el contraes-
tilo catalogado como una estrategia de soluciones.

Ahora bien, *antes de entrar al tratamiento de cada uno de
estos cuatro puntos, resulta necesario aclarar, para comprender
mejor por qué los procesistas hablan de “contribuciones totalmente
nuevas” que ellos proporcionan a la practica artfstica, el concepto
de vanguardia con el cual se manejan, el cual fue expuesto y
desarrollado por Alvaro de S4 en su libro Vanguarda: produto
de comunicagio.

DE SA (1977) entiende por "vanguardia”, en el plano artfsti-
co, el trabajo experimental a nivel de lenguaje, que amplfa
artfstica y culturalmente el repertorio de la sociedad, entendiendo
por repertorio “el conjunto de informaciones que la sociedad
dispone sobre la realidad en un cierto momento histérico” (DE
SA, 1977, p. 18), que ayudan a comprenderla y transformarla.

En base a esto, la poesfa de vanguardia "es aquella que trae
un aumento del repertorio en aquello que le es especifico” (DE
SA, 1977, p. 32).

Aclarado esto, pasemos a tratar las contribuciones del Poema/
Proceso a la prdctica artfstica.

3.2.1. El proceso

Todas las cosas sufren un cambio o una transformacién en el
tiempo y, cuando eso ocurre, se habla de la existencia de un
proceso.

Los procesistas entienden los procesos como “las relaciones
de devenir necesarias inherentes a una dada estructura, a sus
componentes, o aquellas que existen entre diversas estructuras.
Son la expresidn del desencadenarse en el tiempo y del modo en
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que los diversos elementos interactidan entre sf por antecedencia
¥ sucesicin (DE SA, 1977, p. 51).

El proceso abarca, por ¢jemplo, las transformaciones flsicas
de los ohjetos, las acciones a traves de las cuales se realiza una
operacion, efc., y se da en diversos niveles: histdrico, cultural,
semidtico, ete.

_En este sentido, el proceso se opone a la estructura, pues
n]Ientras el primero es dindmico, la segunda es estdtica e inmd-
vil.

Ahora bien, para los procesistas, la correlacién del proceso
con ¢l tiempo no implica una linealidad porque cuando percibi-
mos la existencia de un proceso en algo, "observamos también
que no hay comienzo, fin o0 secuencia fija de eventos, pues el
mismo se da en diversas direcciones, abriendo a cada instante
una multitud de nuevos encadenamientos que se realizan simul-
tineamente, desarrollindose en casi todas las combinaciones
posibles” (DE SA, 1977, p. 51).

Lo que el Poema/Proceso se propone es, justamente, a través
de sus diversos productos, “traer ¢l conocimiento de este aspecto
de lo real” (DE SA, 1977, p. 51); traer, por medio de esos
productos "la conciencia exacta de que el valor y el niicleo de la
invencidn se sitdan en la creacidn de nuevos procesos” (DE SA,
1977, p. 52). Por eso, para el Poema/Proceso lo mds importante
es la fundacién de probabilidades creativas.

3.2.2. Las versiones

Para tratar este aspecto, lo primero que hay que tener en
cuenta es que los procesistas comienzan por plantearse la cues-
tion del objeto (dnico, de la obra de arte dnica.

Como es sabido, la obra de arte dnica, irreproducible y con
Ia_ﬁl_-ma‘dul autor, posee una de las caracterfsticas esenciales del
privilegio (una sola persona la puede tener, por ejemplo) y
responde a una estructura social que genera estos privilegios y
necesita de ellos,
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Si bien BENJAMIN (1983) vefa que el fenémeno de la
reproduccion técnica permitirfa acabar con el consumo privile-
giado de la obra de arte, los tedricos del Poema/Proceso consi-
deran insuficiente esta solucidn porque, igualmente, a través de
ese fendmeno, permanece “el mito del artista como ser privile-
giado, genio, gran personalidad en oposion al espectador con-
templativo que tiene que extasiarse con lo bueno de la ideologfa
dominante” (DE SA, 1977, p. 55).

Entonces, lo que hace el Poema/Proceso para resolver este
problema adecuadamente es aceptar, por un lado, la reproduccion
mecdnica como una solucidn parcial y, por otro, al crear obras
con matrices abiertas, permite que cada “consumidor/partici-
pante/creativo™ pueda explorar el proceso allf contenido y crear
¢l mismo "versiones" diferentes de esa matriz segin el reperto-
rio que dicho "consumidor/participante/creativo” posea.

Si lo importante, pues, es la invencién de nuevos procesos,
todas las versiones poseen el mismo valor, tanto las del que
cred el proceso primero como las de aguellos que, explorando
€seé proceso, crean otros a partir de él.

En sintesis: lo que los tedricos del Poema/Proceso dicen con-
todo esto es que a cada uno se le ofrece su opcidn creativa,-
opcidn creativa que, cuando es efectivizada, sustituye los con-
ceptos de "bueno” y “malo” (destruccién del mito de la calidad),
logrdndose una verdadera cultura de masas en consonancia con
los avances de la sociedad.

3.2.3. El proyecto

En virtud de lo anteriormente expuesto, puede percibirse,
claramente que el creador ya no tiene por qué vehicular sus
procesos por medio de estructuras cerradas o acabadas. Para
vehicular sus procesos, el creador se vale de un "proyecto” y al
consumidor le corresponde la creacién de su "version®.

Asl, entonces, "Del mismo modo que un arquitecto crea hoy
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¢l proyecto de la obra que serd ejecutada, asl también sers
creado el poema" (DE SA, 1977, p. 56).

De esta manera es como se opera el pasaje de lo individual a
lo colectivo, porgue el Poema/Froceso exige un trabajo colecti-
vo.

1.2.4. Contraestilo

Cuando los tedricos del Poema/Proceso tratan este aspecto,
no lo hacen de forma muy clara.

El “contraestilo” solo puede entenderse én oposicidn al esti-
lo, considerando que éste es 1a manera personal de organizar los
recursos de los cuales se dispone para la creacidn del poema,
constituyendo un rasgo individualista del discurso; mientras que
el "contraestilo® gue nace con el Poema/Proceso, implica la
despersonificacidn, operando como un elemento que apaga el
trazo individualista del discurso en razdn de la colectivizacidn
trafda por el Poema/Proceso, a la cual ya nos referimos en el
pardgrafo anterior,

3.3, La prictica

Para abordar este aspecto, expondremas la lectura del poema
Olho, de Anchieta Fernandes, realizada por MENDONCA &
SA (1983, p. 242-5), recordando ciertas concepciones de los
procesistas para hacerla adn mds clara y ayudar, asf, a una
mejor comprensidn del Poema/Proceso.

Olho, de Anchicta Fernandes, fue publicado en la Revista
Ponto 1, en 1967 (ver pdgina siguiente). El mismo presenta dos
aspectos complementarios el uno del otro: el aspecto verbal-
visual y el aspecto visual-verbal.
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La lectura del aspecto verbal-visual se realiza de la siguiente

manera:

1 e | foe | . eal I
E|-|E [~ b - ®)

Anchicta Fernandes: “Olho”

Al procederse a una lectura verbal, se obtiene la siguiente
secuencia: oi, lo, lio, leo, leio, tho y olho. De aquf "se con-
cluye que hay elementos nucleares en el sintagma que son leio/
olho, 10 que nos hace concluir por la construccién grdfica del
sintagma: leio o olho” (MENDONCA & SA, 1983, p. 243).

Para analizar el aspecto visual-verbal del poema y compren-
der la lectura postulada por MENDONCA & SA (1983), es
conveniente recordar algunas formulaciones de los tedricos del
Poema/Proceso. Por un lado, aquellas referentes a las propiedades
de un "nuevo comunicante”,

“Un nuevo comunicante deberd traer nuevos conceptos de
Jorma, de relacionamiento, de lectura, especificos y que

informan a partir de su propio lenguaje, independiente de
cualquier representacidn verbal.

Considerar que clertos concepios puedan ser totalmente
expresados a través del lenguaje verbal o escrito y que esta

67




expresidn sustituye de modo completo lo que fue formulado
en un cierto lenguaje, es también un espontanefsmo.

Si fuera vdlida, tornarfa innecesaria la existencia de otros
lzngﬁu‘q.l'zs que no fueran los de palabras, lo que es amplia-
mente contrariade por la prdctica.

Realmente es Imposible nder solamente a través de
las palabras conceptos ﬁm:ﬁadm en otros lenguajes: es el
caso de campo, frecuencia, relatividad y otros, sin el uso
de los lenguajes de la matemdtica y la fisica.

Es también el caso de conceptos como cubismo, construc-
tivismo, poema/proceso y olros que necesitan de la lectura
de sus lenguajes para su perfecto entendimiento y, si asi no
fuese cualquier comunicante podria ser sustituido por el
discurso verbal.

Esta imposibilidad objetiva nos muesira que en comunica-
cidn hﬂ}rpgmcepms que solo son cupmda{ a través de la
percepcién directa del propio comunicante” (DE SA, 1977,

p. 31).

Por otro, las que se refieren a la tarea del critico:

“El minimo exigido a un critico es el nivel de repertorio
adecuado al ejercicio de su actividad.

Tratdndose de la vanguardia, a €l le corresponde la tarea
de un "traductor” que produce versiones capaces de mostrar
a los menos informados exactamente los aspectos del co-
municante de vanguardia que representan el aumento del

repertorie.

O ain, le compete destacar la informacion para que ella
dea aprehendida y consumida.

Y, en esie meneswer, {o mds interesante serfa wtilizar al
mudximo el mismo lenguaje empleado en el comunicanre; sl
&l es visual, visuales también deberfan ser las criticas”
(DE 54, 1977, p. 68).

Precisamente esto ltimo es lo que hacen MENDONCA &
SA (1983) con el poema/proceso Olho de Anchieta Fernandes.
Asl al proceder a la lectura visual de ese poema, después de
aclarar que la misma debe hacerse teniendo en cuenta que el
dltimo cuadro grifico estd hecho en base a los anteriores, de la
misma manera en que cada cuadro estd hecho o construido en
base al anterior, ellos proponen su versidn o traduccidn critica
de la manera que se observa en la pdgina siguiente.

3.4. Poesia y poema

Otro aspecto importante del Poema/Proceso se encuentra en
el establecimiento de la distincidn, o si se guiere, separacidn
entre poesfa y poema:

"No existe poestaiproceso. Lo gue existe es el poema/
procesa, porgue el que es producto es el poema. Quien
encierra el proceso es el poema. El movimiento o la parti-
cipacidn creativa es lo que lleva la estructura (matriz) a la
condicién de proceso. El proceso del poeta es individualis-
1a, y lo que interesa colectivamente es el proceso del poe-
ma” {In: DIAS PINO, 1973, p. s/n).

La cita resulta especialmente interesante para mostrar la
operacidn que realizan los tedricos del Poema/Proceso, utilizando

conceptos hjelmslevianos, aunque curiosamente, nunca mencio-
nan al lingitista danés.
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En efecto, cuando ellos distinguen entre poesfa y poema, lo
que estdn haciendo es trasladar la dicotomfa sistema/proceso de
Hjelmslev (1974) del campo de la lingifstica al de la poesia.

Pero, por otro lado, al decir que el poema comporta un
proceso ("quien encierra el proceso es el poema”) invierten la
proposicion de Hjelmslev, para quien "todo proceso tiene un
sistema subyaceme” (HJELMSLEV, 1974, p. 20).

Aparte de eso, la distincion por ellos establecida es de suma
importancia como quedard claro al final de nuestro trabajo.

3.5. La ruptura con la poesia tipogrifica

En la "Proposigio-1967", manifiesto con el que se inaugurd
el movimiento, se lee:

"POESIA PARA SER VISTA Y SIN PALABRAS" (In: DIAS
PINO, 1973, s/n).

Mientras que la Poesfa Concreta daba por cerrado el ciclo
histérico del verso y se centraba en la palabra, la cual era
explorada en sus diversos niveles; el Poema/Proceso abandona
la palabra, no estando ésta en el centro de sus preocupaciones.

Este aspecto se relaciona a la ruptura con la poesfa tipogrd-
fica a la que se refiere Alvaro de S4 cuando resume la esencia y
significado del Poema/Proceso:

*El poema/proceso inaugura una nueva fase a partir de
una ruptura con la poesfa tipogrdfica (Oswald, Mario, Mu-
rilo, Drummond, Cabral, poetas concretos noigandres, eic. ).
S¢ opera la separacion definitiva entre lengua (la
palabra=estructura: uso de la grafa) y lenguaje (visuali-
zacion del provecto=proceso: expresion del material usado)
(...) Cumple destacar que, hasta {a poesia concreta, la
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distincién entre pintores y poetas era necesaria, y el papel
de los artistas pldsticos en la Semana de Arte Moderno fue
relevante; con el poemalproceso esta distincidn se torag
caduca” (DE SA, 1977, p. 163-4).

3.6. La proyeccidn internacional

Moacy Cirne se refiere, en cierto momento a la proyeccién
internacional del movimiento Poema/Proceso, compardndolo con
la Poesfa Concreta y escribe:

*El movimiento lanzado en 1956 penetraria, sobre todo,
en palses como Suiza, Alemania Federal, Inglaterra, Japon,
Estados Unidos, Checoslovaquia, Francia, Portugal. Ya ¢l
poema/proceso repercutiria en paises como Uruguay, Ar-
gentina, Chile thasta 1973), Venezuela y, en escala menor,
Francia y Portugal” (CIRNE, 1978, p. 17).

En lo que tiene que ver con Argentina y Uruguay, por lo
menos, el critico citado no estd errado como podrd verse en los
dos capftulos siguientes. i1

Ciertamente, el paso dado por el Poema/Proceso posibilitd,
en gran medida, el surgimiento de la Poes(a para y/o a Realizar
y también de la Poesfa Inobjetal.
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4. LA POESIA PARA Y/O A REALIZAR

La Poesia para y/o Realizar fue desarrollada en Argentina
por & artista Edgardo Antonio Vigo, a fines de la década del
sesenta.

Su preocupacion central es la participacidn del consumidor
en la construccion del poema.

Comencemos por recordar que, al principio, el poema —y la
obra de arte en general— "se presentaba como un =objeto into-
cables, lleno de misterios admirables y fuera del contacto de
nuestros sentidos”™ (VIGO, 1970, p. 0°3), caracterizdndose el
consumidor por su estatismo contemplativo. Es lo que VIGO
(1970, p. 0°3) califica como la etapa de la "participacién con-
dicionada”.

Posteriormente, las nuevas tendencias intentaron ampliar el
campo de la participacidn. Asf es como muchos poemas/proceso,
por ejemplo, cuentan "con una serie de elementos cuya disposi-
cidn final, sin ningin esquema previo (...), deben ser «com-
puestos» por el piblico a quien se incita a quitar o agregar
elementos no computados —pero sf computables en el resultado
final — por el poeta® (VIGO, 1970, p. 0'8).

El Poema/Proceso se ubica en lo que VIGO (1970, p. 0°'8)
llama etapa de la "poesfa para armar”. En ella, la conducta del
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participante atin estd limitada porque "existe la construccidn de
un ohjeto poético o poema novisimo determinade por un
wprogramador: de proceso o de poema para armar” (VIGO,
1979, p. 0°8)

En cambio, en la Poesia para y/o a Realizar se da un paso
mis adelante. Aquf existe un programador gue, simplemente,
da determinadas instrucciones y el constructor del poema serd
quien corporice el proyecto.

De este modo, "la posibilidad del arte no estd solo en la
participacion del observador sino en su activacién-consiruc-
tiva® (VIGO, 1970, p. 0'9), con lo cual es posible que el
consumidor pase a la categorfa de creador,

En efecto, el constructor recibe un " proyectomodificable”™ en
grado sumo (tal como se puede ver en el "Poema a Realizar”
incluido en la pdgina siguiente el cual, originariamente, era
presentado en un pliego suelto de cartulina), que lo convierte
"en un re-creador ilimitado, casi configurando un creador. El
proyecto permite cambios, suplantaciones y agregados ya sea de
materiales o de estructuras formales en aprovechamiento de lo
hidico. La colectivizacién no se harfa bajo la técnica del milti-
ple, sino que estarfa basada en la participacién realmente activa
(y no condicionada) del «constructor»" (VIGO, 1979, p. 2'7).

4.1. Un paso mis

VIGO (1970, p. 0'9) define su propuesta como "un paso
mds" en una "especie de progresion hacia un logro®. El inter-
pretd que una serie de experiencias realizadas en el campo de la
poesfa experimental iban en direccidn a un tipo de poesfa como
la que propuso. Ellas serfan, entonces, pasos previos a su for-
mulacién al tiempo gue elementos desencadenantes.

En relacidn a esto, sefiala que es en el fendmeno de la
lectura donde se encuentran "antecedentes importantes de esta
poesfa en desarrollo y de composicion-armada por el observador”
(VIGO, 1970, p. 0'3). Entre ellos estarfan los MOBILES POE-

POEMA A REALIZAR
Basado en un PLERISCITO GRATUITO

Imstrucciones: Plaméese el interrogante que
Ud. guicra. Posteriormente eseriba con un elemento
gréfico libre {lanio en su técnica como en su color) el
"817 o "N (dentro o fuera de los euadrados impresos)
comoe conlestacion al mismo. ELIJA UD. SU
CASILLERO




TICOS del americano Dennis Williams, las VELAS del cana-
diense Andy Suknasky y el POEMA PARA ARMAR del fran-
cés Julien Blaine como los més representativos.

Los MOBILES POETICOS, de Dennis Williams, consistfan
en una serie de palabras sueltas escritas en placas. Estas placas,
colgadas por un hilo del techo, pendfan en libertad en el espacio
independientemente una de la otra. Debido a la liviandad del
material con que estaban hechas las placas, un viento 0 una leve
brisa, un soplo del espectador o un ventilador, las hacla entrar
en movimiento, el cual engendraba un cambio de asociacion de
ideas en el espectador que, detenido, iba leyendo distintas pala-
bras que formaban, en 5u constante armado, imdgenes podticas
diferentes. "La recomposicién de las palabras en sus asociacio-
nes limitadas (...), su anexién libre son un interesante ensayo
para una contemplacién-activada del participante dentro del
campo de la lectura”, comenta VIGO (1970, p. 0'4).

La experiencia con VELAS, de Andy Suknasky, dirige su
acci6n, principalmente, a la destruccion de la obra. La misma
consistfa en un conjunto de velas que tenfan poemas gscritos
alrededor de sus panes. Cuando se encendfan las mechas de esas
velas, sus caras quedaban iluminadas, posibilitando la clara lectura
de las palabras o textos realizados con el mismo material (es-
tearina) en esas caras. Poco a poco, las velas empezaban a
consumirse hasta desaparecer finalmente. Esto hacfa que, en
determinado momento, el espectador se quedara sin el objeto-
vela delante suyo. Lo importante aquf es la metamortfosis cons-
tante de la obra y su destruccién final, pues esa destruccidn
generaba un proceso, en el espectador, el cual tenfa que recor-
dar y recomponerlo mentalmente. Como se ve, la participacidn
del observador continda estando dada en el fendmeno de la
lectura.

EL POEMA PARA ARMAR, de Julien Blaine, consistia en
lo siguiente: el poeta enviaba el proyecto que s¢ observa en la

ina siguiente a un determinado individuo. Este deberla ar-
mar lo allf descrito. Una vez cumplida esa primera etapa, el
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constructor observaba como la barra de hielo, a rafz del contac-
to con el ambiente, comenzaba a consumirse, cayendo su com-
ponentz —el agua— en el recipiente. Las instrucciones que daba
el proyectista decfan que, cuando el observador —que cumplia
su papel de contemplar la desaparicién de la barra de hielo—
vefa que ésta se habla transformado en agua lfguida, debfa
proceder a prender fuego (participante-condicionado) a la bola
de papel, haciendo desaparecer la obra. He aqul, pues, otro
objeto no-conservable, con el cual Blaine agregaba "algo muy
importante dentro del proceso poético que estamos analizando,
es el «observador-participante» el que debe «armar» la obra y
por supuesto destruirla. Pero todavia estamos en el proceso del
«armado» de un plano a seguir, en cierta forma, rigurosamente.
Si bien se desencadenan en el «proceso» varias etapas diferen-
ciadas (cambio de imdgenes del trabajo y posicidn frente al
mismo del observador que ve asl modificadas sus conductas —
de observador pasard a activo-participante— el dard fuego)
seguimos todavfa con el concepto-centrador un tanto tirdnico de
la cosa” (VIGO, 1970 p. 0'6).

Ahora, si hien este tipo de experiencias constituyen —
como sefialdbamos— antecedentes importantes, fue el Poema/
Proceso —tal cual lo expresa VIGO (1970, p. 0°3)— "el punto
de partida tedrico-prdctico que permite la iniciacion de una
POESIA PARA ARMAR» que a su vez posibilita una «POE-
SIA PARA Y/O A REALIZAR»".

En efecto, "Para el poema/proceso lo importante es «fun-
dar probabilidades creativas» (mc) y solo es nuevo lo que inau-
gura procesos nuevos” (DE SA, 1977, p. 52). 1 ‘

Aqui, el creador estd "totalmente desobligado y libre de
vehicular sus procesos a través de estructuras acabadas. Para
esto €l utiliza el proyecto, cabiéndole al consumidor la construc-
cién de su versidn, a partir de materiales reproducibles adecuados
que ¢ adquiere prontos, en las condiciones que determinare.
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Del mismo modo gue un arquitecto hoy crea el proyecto de la
obra que serd gjecutada, asf también serd creado el poema” (DE
SA, 1977, p. 56).

"El movimiento o la participacidn es lo gue lleva la es-
tructura (matriz) a la condicidn de proceso” (wpd). Asf el poe-
ma/proceso erea un nuevo consumidor/participante/creativo, que
deja de ser un espectador pasivo gue contempla el objeto, para
tornarse un explorador de las probabilidades del proceso, «sus
soluciones operacionales y posibilidades estructuraless (mc). El
poema es al mismo tiempo una informacidn al consumidor y un
problema que €l debe resolver aclivamente para alcanzar y rebasar
esta informacidn, pasando de una condicidn de receptor (con-
templativo) a una posicidén de fuente (cuando actuando sobre el
ggujma crea el mismo nueva informacién)” (DE SA, 1977, p.




5. LA POESIA INOBJETAL

Las Poesia Inobjetal (también llamada Arte de la Ac-
cién) fue desarrollada por el artista uruguayo Clemente Padin
(1939) a inicios de la década del setenta.

Padin, un creador marxista-leninista, teniendo en cuenta
la tesis de Marx "No se trata de interpretar el mundo sino de
transformarlo”™ y el postulado de Maiakdvski "No hay arte re-
volucionario sin forma revolucionaria®, lanzé su propuesta a
través de una aobra piblica: Gastou Gastou (1971) y de cuatro
comunicados difundidos en 1971 a modo de manifiestos: Inob-
jetal 1,2,3 vy 4.

Posteriormente, amplid su fundamentacidn tedrica en el
libro De la representation a V'action (1975). La estética allf

muestra el intento del autor por conjugar su pensa-
miento filosético-polftico, las prdcticas artlsticas de vanguardia
y los avances en el ¢ de la semiologfa.

Padin parte de la idea de que el arte le brinda al especta-
dor un sustituto de la realidad para que éste pueda escapar de
ella, cuando deberfa ser lo que el hombre hace "en relacidn
directa con lo que lo rodea, y no en relacién a un sistema
representativo de esa realidad” (PADIN, 1975, p. s/n). Su len-
guaje serd, entonces, el de los hechos, el lenguaje de la ac-
cién, cuyo signo es el acto que, como significante, opera sobre
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la realidad, y, como significado, opera sobre la ideologfa, de-
pendiendo su grado de informacidn de la intensidad de la ac-
cidn.

Esta propuesta, que se dio junto a otras similares en
distintos pafses, fue, finalmente, criticada por el propio autor,
quien —segiin sus declaraciones — percibid la falacia de un ang
que fuera dnicamente accidn pura.

5.1. De la representacidn a la accién

La Poesfa Inobjetal nace como un cuestionamiento a los
sistemas de representacién artfstica. :

PADIN (1975, p. s/n), en el capltulo 1 de su libro De L
representation a 1’action, titulado "Pour quoi la representa-
tion?", sefiala el cardcter esencialmente representativo de los
diferentes modos de comunicacifn humana (lenguajes), mos-
trindolo a través de diversas maneras de representar el objeto
“drbol”, de acuerdo a la naturaleza de los distintos lenguajes
(verbal, visual, etc.).

En el capitulo 2, "L'imposition des elements determinés”
recuerda que, para articular los mensajes estéticos, el artista
utiliza esos conocidos sistemas de representacidn de la realidad
"Asl es como la literatura utiliza los signos del sistema de
representacidn lingiifstica. Del mismo modo, la pintura utiliza-
las posibilidades combinadas de las unidades de significacidn
pléstica: el color y la forma. Pero —y esto es lo mds importante
del capftulo— tanto en un arte como en el otro —dice— la
funcidn representativa, la determinacién de la obra de repre-
sentar el mundo exterior, ha sido la preocupacién dominante”
(PADIN, 1975, p. s/n). ks

En el capitulo 3, "La representation des signes”, sefiala
que "sobre este modelo —la representacidn de la realidad como
rasgo determinante— nacen las escuelas y las corrientes estéti-
cas (PADIN, 1975, p s/n). Recién a comienzos de este siglo. —
observa PADIN (1975, p s/n)— con Ferdinand de Saussure, el
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Murism::,_ei dadaismo, el formalismo ruso, etc., es que se dan
las :un{llcup'n_ﬂ para que el modelo cambie, lo cual se logrard,
—€n Su opinién— con el concretismo, en la década del 50,
pues, a partir de ese momento, las nuevas corrientes artlsticas
son, en general, reflexiones sobre "los medios y signos que
permiten la comunicacion estética” (PADIN, 1975, s/n).

. Ahora bien, aunque el arte comenzé a reflexionar sobre
el objeto anfstico producido y sobre los materiales empleados
siguid wilizando los sistemas de representacidn de la realidad.
Contra esto estd la Poesfa Inobjetal. Ella se propone —tal como
:';uﬂu!a expresado en el comunicado —manifiesto "Inobjetal 3" —

Establecer una relacion con la realidad no a través de un
sistema representativo como son todos los sistemas por los cuales
se expresa el arte actual (la lengua, el color, el sonido, etc.)”
(PADIN, 1975, p. s/n), porque los lenguajes representativos
estiblecen una relacidn falsa, son un sustituto de la realidad
utilizados para escapar de ésta.

La Poesfa Inobjetal se vuelve contra el objeto y propone
un arte sin objetos, de ahf el nombre. Esto pujrquuref nl'rlt]gtu
eStético "se opone a la indisoluble unidad arte/vida, se eleva
como un muro entre el hombre y su medio, y le impide una
Felacion directa y adecuada: el que ama debe amar y no expre-
sarlo simbdlicamente utilizando para ello wno o varios o todos
los sistemas representativos a su disposicidn. Eliminando el
abjeto, el arte se transporta al punto de donde no habrfa debido
salir jamds: la «sinapsis» pensamiento-accion, dice el comunica-
do-manifiesto "Inobjetal 3" (PADIN, 1975, p. s/n).

. Para superar esos problemas, entonces, y lograr una re-
!acuir! adecuada con la realidad, que permita actuar sobre ella ¥
Iransformarla, es que la Poesfa Inobjetal propoene la utilizacidn
del “lenguaje de la accion”.

5.2. El lenguaje de la accidn

Para explicar el lenguaje de la accion, PADIN (1975, p.
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s/n) se vale del modelo lingiifstico saussureano. De este modo,
luego de establecer que su signo es el acto, analiza su funcio-
namiento de la siguiente forma: "Por una parte, a nivel del
significante, la accién opera sobre la realidad y, por otra, a
nivel del significado, opera ideoldgicamente” (PADIN, 1975, p.
s/n).

Intentando clarificar su formulacién, pone dos ejemplos
acaecidos durante la dictadura militar. Veamos como analiza
uno de ellos:

*durante el mes de octubre, el gobierno habfa decidido abatir
dos viejas estructuras en cimientos construidas algunos afos
antes para instalar un riel aéreo que uniera la playa «Malvin»
con una isla muy préxima, y a causa de la impracticidad del
proyecto no habfa llegado jamds a su fin. Aqul, el signo-acto
acriia, a nivel del significante, por la real y efectiva demolicidn
de las estructuras en cimientos; v, a nivel del significado, por la
idea de que el gobierno «demolerd» todas las estructuras que
no le sirven al pafs" (PADIN, 1975, p. s/n).

5.3, Gastou Gastou

"Gastou Gastou" consistfa en un corddn fijado a un panel,
que tenfa un nudo, el cual deberfa ser desatado mediante la
accidn del receptor (ver pdgina siguiente). Junto a €l se encon-
traba este texto:

“La obra depende del acto del creador/consumidor.

La obra existe en tanto se crea/consume.

Una vez creada y consumida , la obra desaparece.

El proyecto de la obra debe hacer posible un nimero
infinito de versiones segiin la creatividad del consumidor.
La obra es el acto”.

A propésito de ella, Padin ha dicho: "Gastou Gastou no
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THE ARTWORK I8 THE ACT "GASTOU, GASTOU"
1971

La obre no es €l nudo sino el acto que desencadena




era mds que la concrecion de ideas que flotaban en el ambiente
artistico internacional, las cuales me encargué de manifestar
tedrica y prdcticamente, y que ponfa en tela de juicio las cono-
cidas relaciones entre obra, artista, cardcter del consumo de la
obra de arte, espectador, etc. (...). La obra se realizaba como
propuesta en cuanto el espectador operaba sobre ella: esto es:
cuando desataba el nudo, destacando el cardcter funcional y
effmero del arte, pues, al accionarse la obra, ésta agotaba su
contenido informacional. La obra era el acto que sugerfa y no el
nudo exhibido” (ARGANARAZ, 1982, p. s/n).

5.4. Los manifiestos

A esa obra, le siguieron cuatro comunicados (Inobjetal 1,
2, 3 y 4) difundidos entre abril y agosto de 1971, en los que se
intentaba ir sentando las bases tedricas de esa poesfa que fuera
solo accidn, sin la participacion de los objetos.

Con Inobjetal 1 (abril/71), Padin intentaba poner en evi-
dencia la naturaleza simbdlica del arte y denunciar que el artis-
ta, al operar con los sistemas de representacién de la realidad,
actia sobre esos lenguajes y no sobre la realidad misma (ver
Inobjetal 1 en la siguiente pdgina),

Inobjetal 2 (mayo 71) consistfa en una hoja impresa,
plegada en cuatro y unida a otra que tenfa la indicacién de no
abrir, expresada por la palabra "prohibido”. El texto escrito en
el interior era el siguiente;

“Si i has lefdo esta nota, habrds comprendido que:

—tié has realizado un acte por medio de tu intervencidn
sobre un objeto que tenfa como sola intencidn la «Sinapsis»
pensamiento-accidn

=i has resuelto de manera adecuada la contradiccidn
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INOBJETAL 1

METALE EL DEDO O LO QUE UD QUIERA

Y sienta el vacio y la frusiracién que le espera detris de
la hoja. El arte no opera de otra manera: £l le ofrece un
sustituto de la realidad para que Ud. pueda escapar de
ella. Arte es lo que Ud. hace en relacién directa con su

entorno y no en relaciér a un sistema representativo de
csa realidad.




supuesta pensamiento-accién o concepcidn-del actolefecucion-
del-acto

-l acto realizado ha liberado la tensidn fruto de la con-
tradiccion y esa resolucidn es agradable;

-malogrando la presion alienante del sistema que Ie impu-
so la separacitn entre pensamiento-accidn, ni puedes proponer
y ejecutar otros actos que atenten contra el sistema de la misma
manera en que tii no has respetado la orden "prohibido”™;

-el arte INOBJETAL propone justamente eso: aciuar so-
bre la realidad y no sobre un sustituto represemiativo de la
realidad como los lenguajes artisticos conocidos;

-y al no obedecer la prohibicién ti has demostrado tener
una personalidad no-dependiente y que todo depende de ii, y
ahora todo serd posible..." (PADIN, 1975, p. s/n).

Inohjetal 3 (junio/71) contenfa sintéticamente, la formu-
lacién tedrica de la propuesta que hemos expuesto aquf. Por
esta razén y por su extensidn se torna innecesaria su reproduc-
cién en este capftulo.

Por «ltimo, Inobjetal 4 (agosto/71), que hacfa referencia
al cardcter transformador de la Poesfa Inobjetal, cierra la serie
de comunicados-manifiesto:

Entre uno y otro hay un abismo. Una diferencia en cuanto a la
calidad, no a la cantidad; el testimonio de un salio, no de un
paso. Trasponer el arte a esa zona intermediaria entre los dos
momentos —la accion que modifica cualitativamente el «statusx»—
es la intencién del arte INOBJETAL. La obra de arte (después)
es también un producto diferente del elemento inicial (antes),
pero no modifica el “status”, sino que lo desarrolla, pues actia
en la «zona de seguridad» del sistema. El arte debe escapar del
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arte, debe escapar de los sistemas representativos de la reail-
dad para volverse sobre la realidad, no transportando sus vi-
cios (la obra en s{ y por sf misma, el consumo, la reflexidn
conceptual sobre st misma, la representacién simbdlica de un
movimiento del espiritu), sino transfiriendo su capacidad de
accidn, sus nmormas de conducta activa de cara a! medio, su
imaginacién inagotable, sus propositos jamds desmeniidos de
mejorar las condiciones de vida de todos los hombres.

5.5. Autocritica

Como ya observamos, el propio Padin critica su propuesta:
"Cuando comprendfl la naturaleza del signo del lenguaje de la
accidn, detuve mis bisquedas a causa de la contradiccidn evidente
e imposible de no ver: la informacién tiene necesidad de un
objeto para ser trasmitida, ya sea una hoja, un disco, un ambiente
0 una accién” (PADIN, 1975, p. s/n). De esta manera, la
Poesfla Inobjetal cierra su actuacidn.

5.6. Absorcidn y transformacidén de experiencias

En el pardgrafo 5.3., vefamos cémo Padin declaraba,
refiriéndose a "Gastou Gastou", que €l no habfa hecho otra cosa
que manifestar tedrica y practicamente ideas que flotaban en el
ambiente artistico internacional.

En efecto, la Poesfa Inobjetal lo que hizo fue aprovechar
una serie de experiencias que se venfan dando mds o menos
simultdneamente en el campo del arte de vanguardia; experien-
cias que, con una actitud revulsiva y un afdn transformador, se
caracterizaban por utilizar la calle como escenario y la accién
como arma de lucha.

La frase de Les Levine "los museos y las colecciones
estdn saturados; pero el espacio real adn existe”, que VIGO
(1971, p. s/n) usa como epigrafe de su artfculo "La calle:
escenario del arte actual®, a la vez que sefiala un camino,
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sintetiza —aunque parcialmente— las razones del cambio que
gsas experiencias conllevan,

El arte abandonza el wadicional escenario del circuito ar-
tfstico cultural oficial, con su pdblico reducido (élite) y sus
pbras dnicas —que ponen en marcha el concepto de «contem-
placiéns y detienen nuestra dindmica” — para trasladarse a la
calle, un "ESPACIO REAL, abierto, cotidiano®, con un publico
masivo. En este espacio, "la obra se perime para dar paso a un
elemento: la ACCION", que “estd basada en despertar actitudes
de tipos generales por planes estéticos abiertos”. Asf se refiere
VIGO (1971, p. s/n) a las experiencias de las que hemos hablado,
intentando —de un modo general — dar sus fundamentos bdsicos.

En este marco, una propuesta absorbe y transforma a
otra. Tal es el caso, por ejemplo, de la Poesla Inobjetal. Para
ampliar esto y hacer visibles las relaciones de la Poesfa Inobje-
tal con esas experiencias, expondremos algunos puntos de los

lados de La poesia dos puntes, promovida por el francés
ulien Blaine, y de la Poesin Piiblica del belga Alain Arias-
Misson.

La poesia dos puntos propone, en su “Plataforma de Base”
abandonar "el libro y sus congéneres: disco, cinta magnetofénica,
fotograffa, pelfcula, etc.”; "el objeto y sus congéneres: pintura,
escultura, miquina, alrededores, etc.”; "el espectdculo y sus
congéneres: circo, happening, etc.” (que no es otra cosa que
abandonar los sistemas representativos de la realidad, tal como
lo propone Padin). Y se manifiesta por "una poesfa ligada a la
realidad”, solidaria con las luchas que libran en el mundo obre-
ros y estudiantes, con un cardcter transformador y una perspec-
tiva revolucionaria. Asf, después de lograr un primer objetivo,
que consistirfa en modificar el medio ambiente, creando anomalfas
en las zonas urbanas y rurales, y utilizando "los medios de

residn y comunicacion que estdn al servicio del Poder, vol-
viéndolos contra ese mismo Poder”, etc., conseguirfa "despertar
a la gente de su letargo”, haciendo que ella misma influya sobre
¢l medio ambiente (BLAINE, 1970, p. s/n).
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La Poesia Piblica, (de Alain Arias-Misson), cuyo pro-
ducto, el poema piblico, "se escribe sobre la pigina del espa-
¢io circundante” quiere ser una poesfa revolucionaria. Segin su
creador, "una poesfa revolucionaria se valdrd de medios de
provocacion, de acciones violentas. No se trata de una prdctica
politica, pues sus efectos no se miden sobre planes de tdctica
politica, sino de comunicacidén poética. Es necesario sefialar su
proximidad con el acto piblico, tal como, por ejemplo, ensuciar
de sangre los expedientes de los centros de reclutamiento de los
Estados Unidos. Estos actos dicen mds de lo que realizan. La
linea de demarcacitn entre manifestacién politica y poema revo-
lucionario se vuelve ligeramente borrosa. El campo eléctrico
del verbo se cierne sobre el lenguaje publico” (ARIAS-MISSON,
1971, p. s/n).

Ahora bien, estas dos formulaciones no son las tnicas
absorbidas y transformadas por ld Poesfa Inobjetal. Existen mu-
chas otras; pero consideramos ocioso referirnos a cada una de
g!lag, entendiendo que la contextualizacidn ofrecida resulta su-

iciente,
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6. CONCLUSIONES

De la precec.uw exposicidn, creemos poder extractar las
siguientes conclusiones: J

1) Cada tendencia de vanguardia de las aquf estudiadas
lee a la anterior de la misma manera en que la primera es
[)mdu::ln de una lectura del pasado y presente poético-cultura-
es.

Asi, como se vio en el capftulo 2, la Poesia Concreta
brasilena se autodefine como el "producto de una evolucion
gritica de las formas® y asume las consecuencias de cierta linea
de la poemdtica en desarrollo desde el siglo XIX: Mallarmé,
Apollinaire, Holz, Schwitters, Pound, Joyce, Cummings, auto-
res que, en cierta forma, retomaron aquella tradicién que se
inicia con los textos visuales de la época alejandrina. Por lo que

uede decirse que, a través de esas fuentes de contacto compro-
Elhlu y directo (Mallarmé, Apollinaire, etc.), 1a Poesia Concre-
(i brasilefia leyd esa tradicién anterior, reponiéndola en circula-

i,
: También el Poema/Proceso asumid las consecuencias de
lo que sus integrantes consideraron, en su peculiar lectura del
movimiento que les precedié, una lfnea del concretismo: la
representada por Wlademir Dias-Pino.

En lo que se refiere a la Poesfa para y/o a Realizar,
vimos, en el capfiulo 4, que su teorizador la define como "un
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paso mds" en una "espécie de progresién hacia un logro”,
después de interpretar que habfa una serie de experiencias en el
campo de la poesfa de vanguardia que iban en direccidén a un
tipo de poesfa como la que propuso. Y, entre esa serie de
experiencias —segiin lo dice el propio Vigo— fue el Poema/
Proceso el punto de partida tedrico-prdctico que permitié la
iniciacidn de una "poesia para armar”, la cual, a su vez, posi-
bilitd, una "poesfa para y/o a realizar”.

Finalmente, en el caso de la Poesfa Inobjetal, vimos, en
el capltulo 5, que ella es, por un lado, el producto de uma
reflexidn en torno a la funcién de la obra de arte y, por otro, el
resultado de la absorcién y la transformacién de un grupo de
propuestas que flotaban y se venfan dando en el dmbito del arte
de vanguardia (poesfa dos puntos, poesfa piblica, etc.).

Todos estos hechos, a la vez que confirman lo que enun-
ciamos mds arriba, demuestran ‘que las experiencias tratadas
tienen un cardcter fuertemente reflexivo y critico, apareciendo
como la consecuencia de la meditacion de la lectura de obras
anteriores y siendo —por emplear una expresién de Gaetan
Picon— "una conciencia antes de ser una creacién” (cit. por
BARBOSA, 1986:17).

Las formulaciones aquf estudiadas, pues, constituyen un
magnifico ejemplo de lo postulado por Jodo Alexandre Barbosa,
quien escribié que "Para el poeta moderno, la conciencia histd-
rica, siendo bdsicamente social y de clase, es también de cultu-
ra", y que lo que hacen el poeta y la poesfa moderna es leer las
“intersecciones culturales” en una actitud " marcadamente cri-
tica” (BARBOSA, 1986: 15-16).

2) En esa lectura, si bien existe una ruptura con la pro-
puesta anterior, la intencién es superarla y rebasarla.

La Poesfa Concreta brasilefia, ademds de autodefinirse
como el producto de una evolucién de las formas, daba por
cerrado el ciclo histdrico del verso; el Poema/Proceso, tomando
en cuenta que el poema de vanguardia es aguel que trae un
aumento del repertorio en lo que le es especffico, intenta llevar
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mds allf las conquistas de la Poesla Concreta; la Poesla para y/
o & Realizar dice ser "un paso mds” con respecto a las propues-
tas anteriores; y l2 Poesla Inobj«zl quiere conducir el proceso
artistico a sus dltimas consecuencias.

Se trata, aproximadamente, de aquel mecanismo que Ha-
rold Bloom designa con el nombre de elinamen, expresion gue
el tedrico inglés tomd de Lucrecio para referirse a la transfor-
macion hecha por el poeta de los modelos que absorbe, a través
de una correccidn disidente. Esto es: el poeta se desvia de su
precursor, corrigiendo el poema que lee y orientando ese poema
hacia un punto donde deberia haber llegado y no lo consiguid
(BLOOM, 1973:14).

3) Las propuestas de vanguardia examinadas configuran
un continuum, dentro del cual puede percibirse una especie de
progresian.

Asl, se observa que la Poesfa Concreta escapa del verso y
se concentra en la palabra; el Poema/Proceso escapa de la
tipografia, buscando una poesfa para ser vista y sin palabras,
constituyéndose el poema con otro tipo de elementos; la Poesfa
para y/o a Realizar, preocupdndose, sobre todo, por la partici-
pacidn del consumidor en la obra, permite que el soporte del
poema no tenga que ser, necesariamente la pdgina, escapando
de ella para construir el objeto poético; y la Poesfa Inobjetal
propone la sustituciénde los lenguajes con los que se habla
manejado el arte hasta entonces por un nuevo lenguaje, el de la
accidn, conformdndose el poema de una manera totalmente dife-
rente.

Esta progresion también puede percibirse en el proceso
gue va de la modificacidn de la nocién tradicional de texto
poéico hasta el radical abandono de los lenguajes utilizados por
el arte para construir el objeto poético y artistico.

Estas observaciones y las del pumto 2) permiten decir
yue, en las propuestas tratadas, existe la intencidn explicita de
continuar un proyecto,
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4) Las propuestas en cuestion, pues, no estdn desvincula-
das entre sl. Al contrario, ellas se encuentran fuertemente entre-
lazadas como los eslabones de una cadena al punto de que la
existencia de una depende de la existencia y perfil de la que la
antecedid.

5) Al existir una relacién entre cada propuesta y al estar
relacionadas por antecedencia y sucesién, la vanguardia poética
latinoamericana de la segunda mitad del siglo XX (conformada
por las cuatro formulaciones examinadas) puede ser vista como
un constructo diacrénico, como un macroproyecto secuencial. Y
esto es lo que la singulariza, le da un perfil diferente a otras
experiencias de vanguardia de otras épocas y lugares.

6) El hecho de ver cada una de las formulaciones estudiadas
como parte de un constructo diacrénico 0 macroproyecto se-
cuencial no impide percibir la significacién y proyeccidn diferente
de cada una de ellas.

Como se pudo ver a lo largo de nuestro trabajo, la Poesfa
Concreta asumid las consecuencias de cierta lfnea de la poemd-
tica en desarrollo desde el siglo XIX; fue un movimiento que
procedié a una revisién de la literatura brasilefia; fue una pro-
puesta de vanguardia que desbordé el campo de la literatura,
abriendo el camino para que surgieran otras formulaciones
vanguardistas como el Poema/Proceso, la Poesfa para y/o a
Realizar y la Poesfa Inobjetal; y tuvo una proyeccion internacional
mucho mayor que la de esas propuestas, habiendo penetrado en
pafses como Suiza, Alemania Federal, Inglaterra, Francia, Por-
tugal, Checoslovaquia, Japén, Estados Unidos.

En cambio, el Poema/Proceso, que es una derivacion de
la Poesfa Concreta, repercutié en pafses como Argentina y
Uruguay, hecho visible en las experiencias rioplatenses. Mientras
que la Poesfa Concreta tiene un lazo mds fuerte con la poesia
verbal, el Poema/Proceso, que postula una poesfa para ser vista
y sin palabras, se distancia notoriamente de ella, hecho que
obedece a la asuncién de esa progresién que implica la van-
suardia.
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! Las propuestas rioplatenses, gue contindan esa especie de
aislamiento progresivo con respecto a la poesfa verbal y mantienen
un didlogo con otras experiencias solo dentro del dmbito de la
vanguardia, em razén del extremismo de su formulacin no
tienen continuadores. Esto porque ellas apuntan a completar el
proceso evolutivo v conducen al suicidio, a la muerte del arte,
como se ve en el caso de la Poesis Inobjetal que propone el
:;handum de todos los lenguajes con los cuales se habfa manejado

arte.
La vanguardia latinoamericana, pues, puede ser vista como
ejemplo o alegoria de uno de los caminos y destinos del arte de
la modernidad.
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