o presente publicacion.

'N-Har'oldo de Campos habri “prema o'la inicitaiva de editar este
~ volumen de ensayos sobre ‘a, i su vida entre nosotros no
- hubiera terminado el 16 de 4gosto ‘de 200 3, poco tiempo antes de la

Con este libro nos ploponemos contnbulr tanto a la celebracion
como a la difusion de una figura fundamental de la cultura
brasilera, latinoamericana y universal. Poeta, finisimo ensayista,
multilingiie transcreador, la importancia de su obra ha sido
decisivano solo parala poesiay el pensamiento de su pais sino que,
trascendiendo dimensiones nacionales y limites artisticos, ha
cruzado el continente americanoy los océanos, acercandola a otros
confinesyalas mayores tormas de creacion.
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PRESENTACION

Fue en agosto de 1991 que el Centro Cultural Internacional de
Salfo realiz6 un homenaje a Haroldo de Campos, en Salto Orien-
tal, una luminosa ciudad del litoral uruguayo, camino al norte
pero no demasiado cerca de la frontera con Brasil. Invitados a
participar en este acontecimiento cultural, que se propuso celebrar
en estas a un poeta de otras tierras, participaron colegas estudiosos
de su obra, escritores y amigos de Haroldo, admiradores de su
literatura brasilera de origen y universal de resonancias, quienes
no vacilaron en viajar desde paises distantes o més préximos,
desde la capital y otros departamentos, para participar en este
Encuentro inusual, dispuestos a deliberar sobre la poesia y la
poética de Haroldo, sobre sus traducciones transcreadoras y las
teorias que las fundamentan, sus palabras que son ideas y figuras,
sus sonidos que les dan sentido.

Con la cordial hospitalidad intelectual de quien no solo sabe
de su tierra sino que sabe compartir esos saberes, Isidra Solari
los recibid en un marco perfecto que, sin dejar de ser pintoresco,
lucia la sobriedad de un paisaje que podfa ser todos los paisajes,
fluvial e insular, agreste y agrario, agradable, sobre todo, un
ambiente acogedor a las discusiones e intercambios académicos
y artisticos, a proyecciones de Films, La nube de Magallanes de
Adriana Contreras, Um Sarampo de Estrelas para ‘Galaxias’ de
Livio Tragtenberg, con presentaciones y comentarios de sus
directores, a representaciones teatfales del Odin Teatret de
Dinamarca, las revelaciones de E/ castillo de Flo/stebro de Julia Varley
y de I#5i-Bitsi de Iben Rasmussen, los saludos en honor de Haroldo
de toda la troupe.




Las }orr_mdas resultaron escasas para exponer y discutir las
conferf:.n,cias sobre los diversos temas que l;q inaia'n‘cjal ]H
prodgccwn de Haroldo multiplica; las sesiones fueron fiﬂm;c-i)ai
en VJd‘eos que Isaac Behar conserva cuidad(.)sament‘f: ’
post‘erxormente, transcritas pot sus autores apareciero)r;
publicadas en la primera edicién peruana de Hm:a/da de Campos,

DU’ de PG 7 Y S V V ]) 1 d SO @ 5
7 e.flﬂ', SE uel €n a ub i

car en esta s tals
ur ug Llaya. L eé-‘uﬂ-dﬂ LdlLlOI’l

Fueron di f
. dias en los que nos complaciamos con la presencia y
activa participacién de Tania T L o
Sk s ania Franco-Cavalhal; estaba con
S, 4 A
rosote , ahora ya no estd. Nos queda, entre sus realizaciones
T i i :
" as, sus apreciadas reflexiones, desde la perspectiva de la
eratura comparada, sob isi : ‘
, sobre la decisiva contribucié
: ucién que la obra
de Haroldo aporta a la presencia de la literatur i :
o il e a literatura brasilera en el
b otras literaturas, a los didlogos que entabla con la
ra i ;
- llidad de quien las conoce y convoca, A partir de una
roximacio i i i :
Blz acion compatatista y testimonial, Elisabeth Walther-
I'IISE, quien particip6, desde el principio, por razones biogrificas
en las mani i it iz
s amlfestaclones de la poesia concreta, proporciona datos
cisos sobre su surgimient o ;
: o y una relaciéon personal v
al y poetica
ue se afia i { e :
3{3 " B: nza con la produccién alemana, asi como con la estética
ax Bense. Las especulaciones de Benedito N i
desde su vision filosofi b S
s ca, una poética del pe i
de nsamiento y de |
osibili < ’de lus
E‘md-t cllad de pasar del pensar de Haroldo a su poesia, de las
itac fa “histori iti i R
. v 101{1{35 de una poesfa “historica y criticamente considerada”
mo : : W I
es la suya, a la que suscita y sugiere. Iin una linea de
ensami j ci : .
P . dento semejante, Horécio Costa se propone abordar la
vasteda i € 10 orme’
d; y variedad de “la produccién algo proteica y multiforme”
e un poeta que se encuentra en el ¢ i
el iy ' entro mismo de la cultura
2 , las premisas de un poeta-idedlogo y temperamental
e ) ! «l «
que se sustraen a las articulaciones de una logica impuesta y
discuten los esquemas establecidos de una histori e
cuter storia que csos
rinci : iteri ) A
p pios reordenan segun criterios en discusion y trans-

formacion. Cuando Arnaldo Saraiva considera la actualidad de
los temas relativos al nacionalismo en los anos setenta y ochenta,
la proliferacién de estudios sobre la nocion de nacion,
nacionalidad y la prescindencia de los mismos en los textos
literarios, contrasta la importancia del libro de Hatoldo O Segiiestro
Jdo Barroco na Formagao da Literatura brasileira: o Caso Gregdrio de
Mattos, con la inconsistencia que, sobre esos mismos temas
nacionales abundan en lengua portugucsa. Carlos Pellegrino,
quien supo compartir con Haroldo frecuentes instancias de
amistad y de fe poéticas, tiende a ilustrar una ascesis de la palabra
por la que, en poesia, accede a un significado que va mis alla de
limites semanticos y definiciones convencionales, una
transgresion y rrascendencia que observa en Cirgpedia, Galdxias y
Finismundo, obras en las que los excesos poéticos alcanzan “el
gozoso afan demitrgico” que las desbordan. Los anlisis de K.
Alfons Knauth exploran las andanzas transidiomaticas de quicn
&l considera uno de los “mayotes heraldos en ¢l campo de la
poesia poliglotica”. Desde su especializacion, deliberadamente
transdisciplinaria, reconoce €n el hablante postbabélico que es
Haroldo, en esa llamativa vatiedad de idiomas que le son propios,
su “idiomaterno”, apto para retornat a un estadio cultural ante-
fior a los castigos y el exilio. Desde esta perspectiva multilingual
y a partir de los diez modelos que construye, Knauth describe y
define, la obra de Haroldo en relacion con otras obras del
multilingliismo literatio. Boris Schnaiderman examina los
aspectos transcreadores mas relevantes en las traducciones de
Haroldo, deteniéndose en aquellos que revelaron la poesia rusa
moderna en portugués, traducciones en las que ¢l mismo
colabor6, recordando didlogos y anécdotas de momentos
compartidos, ilustrando con ejemplos paralelos el refinamiento
extremo con que Haroldo trata y logra trasladar los recursos
sonotros del ruso original en su recreacion en portugués. Se detiene
especialmente en la poesia que Maiakévski dedica “A Sierguéi
[essiénin”, un poema sobre el suicidio de un poeta que anticipa
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otro suicidio, donde Schnaiderman, como Roman Jakobson, oye
el cantar en portugués con acento ruso. Dadas las perspectivas
de su vision comparatista, Biagio D’Angelo observa los recursos
onomatopéyicos, primarios, sorprendentes, en un extrafio escrito
de Jodo Guimardes Rosa que habilita ciertas correspondencias
con los rasgos propios de la lengua del origen, “el dialecto de la
piedra y de la cosa” que las definiciones de Haroldo de Campos
rescatan en los develamientos biblicos de sus descubrimientos
transcreadores y la potencia en transformacion de mitos que,
fundacionales, desafian los limites de la realidad o los mas labiles
de la ficcion. A Sonya Brayner le interesa considerar las
consecuencias criticas y teéricas de las interpretaciones y
clasificaciones de los ensayos introductorias encomendados a
Haroldo de Campos, adoptados como ¢je de las discusiones
fundamentales en los afios sesenta y setenta en torno a la obra
de Oswald de Andrade, por ejemplo, y la revaloracion del autor
que esa “operacion critica” y prologal ha promovido. Seclma
Calasans Rodtiguez recuerda la entrafiable amistad entablada en
Nueva York en los afios sesenta, que unié hasta el final a Haroldo
y Emir Rodriguez Monegal, de quien fuera esposa, de episodios
de los que ella fuera testigo privilegiado, de encuentros personales
e intelectuales que surgen por afinidades electivas que dieron
lugar, en los proyectos compartidos y realizaciones comunes, a
una literatura latinoamericana consolidada por vinculos
intelectuales, por intereses literarios comunes, los mejores, los
mayores, de un continente que todavia los requiere. A Jaco
Guinsburg le interesa tratar un aspecto diferente de la plural y
heterogénea personalidad de Haroldo, concerniente a “el llamado
entusidstico” de las representaciones teatrales que, textualizadas
por una poesia que hace de la puesta en escena una recuperacion
de la palabra en acto, de la escritura en teatro, llama la atencién
sobre la invencién de un “triptico poético-dramatico-critico”
recreado a partir del tema del Fausto de Goethe. Desde su sigilosa
condicién angelical, desde ese tiempo sin tiempo que no es atn
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Manuel Ulacia reane en las alternativas, que i g
1 nuestro, V7 o 2
I ras étopician y oponen, 2 los mayoresdp S
tu g - s
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) ara v contrasta atributos, habitos, propo:
i g i ; contempofrancos, la
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résuenan en audaces aventuras en las que ¢l lenguaje arricsga
acepciones y sentidos, Ej libro incluye, elaborado, el texto que
Livio ngtenberganunciara en el Encuentro de Salto, durante
la presentacién de sy film dedicado 2 Galdxias. Dividido en dos
momentos, consta de ung primera parte en que comenta los
procedimientos a partir de los cuales realizé la musicalizacion de
Galisxias, y el segundo - segin explica - consiste en «
interactivo con ese teXto poético de Haroldo,” De a
sus jnstruccjones, la musicalizacién debe alternar

un ci'.iélog()
cuerdo con
se, en cada

a8 Su preciosa
presencia en Salto, Ia proyeccién de La nube 4p Magalllanes, sus

comentarios anterioresg y consecutivos en log que resumia, a cucnta
de los fundamentos de su teoria cinematogrifica personal, una
estética general del cine y la prictica de un film que, por elaborar
la materia literaria, no deja de elaborar |a materia prima que el
cine hace suya, También Adriana fue quien facilité Ia grabacion
de la entrevista y el texto, que aqui se vuelve a publicar. Realizada
con Hugo Bonaldj para TELEVISA de México, en el distrito
§ respuestas sobre |y
poesia concreta, sy vigencia, las relaciones con lag artes plisticas,
con la misica popular, que definen y extienden los anilisis
mpletan, en estq edicién, las
s formuladas

Felizmente, Y gracias a sy comprometido interés con |y

literatura latinoamericana y el decidido afin comp
Biagio D’Angelo, las Comunicaciones de qQuienes p
€N ese encuentro uruguayo y universal,

aratista de
articiparon
mas alguna otra
contribucién, fueron publicadas en Haroldy de Campos, Doy dp

B 2

a, con los auspicios de la Embajada de Bmf'z'/ en Pe.n? y el F;g(()z)
Pfleifo;:ial de la Universidad Catilica Sedes Sapientiae de Lima, en :
e
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una nueva edicion de ese libro.

Fue Eva Pereira quien, con licida vision, durar_lte l:gﬁcl,:z:;
estadia en nuestro pafs, se propuso llevar a cabo estrﬂ ple s
aqui, donde el reconocimien.tola su dpeelzsgzzgi}a c[l)e e

i iento ¢
colmmz:fdlf;ﬁaZlES;:E;éOEEm sus notables rep.ercus.ioncfl:s
Znocsl zts'l.torno brasilero, }ﬁspanohablm’dteljzz m;:d;;i, ;ché?j;ni

i iones sobre teoria litera uladas
giiﬁjgaras;rgigi?z:;unda edicién con los ausplcrlos c}:rlift
Ejnbajajda de Brasil que supo co‘mprendcr1 3; ;E:)(;‘b;
samente. Hubo algunos cambios, entre lo An a ,
f;iri:r la incorporacién del ensayo de Gonz;lo dAgilllIa:Scé:fc_lxe
hace referencia a la poesia concreta de HMOl-dO‘i.q:la =‘i§c()10qfa
Campos, de Décio Pignatari, para pasar a C,O;SI eecro e L{ha
ética”, como se ha hecho en el pasado, p : -
Poemlj'zsaé Cue atiende, en el caso de Haroldo, su casi obsesiva
: 3 en
;izacupacic}in por cémo hacer poemas sobre lialjﬁlffe;;L :,L
tiempos de indigencia, recordart’do su scint;r]lf: ‘,mdm v,
tiempo de pobreza, poesia menos”. DeJoao :;:;;udjo g
su colega y amigo de décadas, se publica ug o o A
través de la trayectoria textual de Harold;), f%riazi] X :jc] iy
u obra en la Iiterntural e el g
Szgt::;nflz, :demis delas invencio’nles poéticas c’le :iz ;r:}lfgzlcf_é:)nn,
la importancia de sus escritos de critica )‘r de t:eorlla. : (bi.]‘,l ——
n los que pondera la atribuciones de “un e]erc1c1ol].u ‘ 1 ‘o, 2
zl reconocimiento de una articulacién entre lo -?1‘:11?1] ;S :ﬁos
poético, en la que Haroldo se concentra a partir de
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ochenta. Es a Eva Pereira,
haber sugerido su publicaci
la autorizacion para publica
en espafiol.

‘ Tel adecemos
on y solicitado a Fredetico Barbosa

r el muy riguroso ensayo de su padre

fuevamente, a quien agr

| Mi agradecimiento 2 Arturo Rodriguez Peixoto
ccturas que dedicé a estos ensayos y

pa.rtlupo en la realizacién de las s

. , 4 las atentas
al atinado esmero con que

ucesivas etapas del libro,

=a=

COINCIDENCIAS
DEL ENCUENTRO

Lisa Block de Bebar
Universidad de la Repitblica

A Emir Rodriguez Monegal,

en palabras de Haroldo de Campos:
“Ao seu luminoso espirito
iberoameticano e ecuménico”

No podria dejar de recordar, una vez mas, un acontecimiento
inusual que no ha perdido el entusiasmo de la iniciativa ni ¢l
asombro que suscitara entonces, a pesar de que ya son muchos
los afos transcurridos desde ese encuentro de pura amistad, de
efusién intelectual e intensidad poética que dieron lugar a Haroldo
de Campos, Don de Poesia y razdn al poeta - que no dudé en
pronunciar una de sus sentencias, no por consabidas menos
auspiciosas -, cuando afirmé que todo en el mundo existe para
terminar en un hermoso librg, sin que fuera necesario justificar
esa afirmacion ni declarar que fue por un Libro que todo empezo.
Tampoco fue necesario anunciar ese final de hermosura ya que,
en ¢l fondo, Mallarmé estuvo presente o presentido, en crenx,
dirfan los franceses, haciendo resonat - como en una vasija hueca
- mas el vacio que la presencia; o “en filigrana”, dirfa en espariol,
dirigiendo la mirada hacia los huecos diminutos formados por la
delicada red de un hilado, dejando entrever la presencia
translicida, recatada, como una de esas metaforas (fr. filantes)
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que, una vez descubiertas, se prolongan en el tejido verbal para
afitmar sin que se noten, apenas trenzados, sus lazos y nudos.

También en este caso se pudo comprobar ese final literario y
feliz. Si bien, como dicen ambos poetas, las cosas ya existen y no
es necesario creatlas sino contribuir a que se descubran sus
relaciones (“ce sont les fils de ces rapports qui forment les vers et les
orchestres”),! esos hilos que unen los sonidos sucesivos, en versos
y, simultineos en acordes, que no siempre se advierten, traman
el texto, lo vinculan con otros textos, propios y ajenos, promueven
sentimientos y adhesiones que encauzan su destino literario.

Fue asi que, en busca de esas solidaridades literarias y
amistosas, consolidandolas, para participar en un homenaje
dedicado a Haroldo de Campos, en junio de 1991, procedentes
de distintos puntos de Brasil, de América y Europa, llegaron a
Salto Oriental, Uruguay, estudiosos, escritores y especialistas en
la obra del poeta brasilefio. Atravesaron un bosque de paraisos
hasta llegar a “la casa del Lago” donde presentaron y discutieron
sus trabajos, se leyeron poemas de Haroldo de Campos, se
proyectaron films y exhibieron videos sobre su obra, se llevaron
a cabo actividades teatrales programadas ¢ imprevistas, porque
no solo en un mismo lugar: en todo coincidian. El primer poema
fue leido por el propio Haroldo, una lectura morosa, de iniciacion,
dedicada a Carmen, su mujer alli presente. Otros poemas fueron
leidos, casi cantados, a varias voces, en portugués y en espafol;
otros casi sin voz, apenas musitados, como sondeando ¢l silencio
que requiere el sonido para ser sentido, no oido, en busca del
arquetipo inaudito que el poeta modula.

Sin pasar por alto las misteriosas conjunciones cstelares que,
como en otro cielo, el séptimo arte prodiga, se proyectd La nube
de Magallanes, un film donde Adriana Contreras contempla desde
estas latitudes esa nebulosa austral y, a su modo cinematogrifico,
pone en pantalla una plyade de referencias rioplatenses, donde

siete estrellas literarias - sin contarlas,— se atrafan en un‘ upwersol
de imagenes y textos, ordenadps seglin un .moma}e g;ﬁz(iulct:n C&:
replicaba el fendmeno visual, sideral y poético con que es u. g :
la obra de Haroldo. Ante la dolorosa ’muertc de Adr.i'fma, Hla’m :]
agrega 2 Ja constelacién un astro mas y su cxalta(:loill ssltg;xc_re,mr
evocar el film, la visién de un firmamento g el ’c,olesue i e preisg
que “adriana ascende a nuvem de magalhdes”, irradiando

um brilho novo

uma semprestrcia nova
um fogo de santelmo
na caravela sideral

do nauta céu-vagante®

Otro film estrenado y proyectado en esta oce}si'('?n fue Ulj;
sarampo de estrelas para ‘GALAXIAS, la composicion mum:ixo
que Livio Tragtenbetg realiz6, en una especie de contmpu--
cosmico con las Galaxias de Haroldo, y cuyos comentarios
intercalares se trasponen en el escrito de su :}utona que este llbrg
publica. También de Adriana - en colaboracion con Hugcz Bonaldi
_ se exhibi® una entrevista a Haroldo, reahzz.lda 31,:105 atrds para la
television mejicana, cuyo texto se transcribe, integro, en esta

publicacién.

Durante las noches de esos mismos dias, el Odin Teatret de

Fugenio Barba - que, pot amistosa generosidad, habia viajado al
Salto Oriental para participar en nuestro homenaje - represento

dos de sus obras mayores. La expectativa del especticulo tea'tj'al
habia empezado la noche previa, en visperas del homemyadzt
Haroldo cuando, a la luz mds vacilante de las Trelas dentro, L,
bolsas de papel, que llevaban quienes acudian cutiosos, tuvo luga::
un “trueque antropolégico”, como denor_nma Eugenio a es

intercambio de bienes entre los cuales es posible sospechat, como

16n an-
en las transcreaciones de Haroldo, secretos de una creacion :
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terior, antes que el quebrantamiento de lenguas dispersara a los
hablantes y las articulaciones fracturaran la unidad de las Ideas
en meras palabras. Ritos y gritos, aires y bailes, vestigios de una
cultura arcaica emergiendo en el cruce de alguna improvisacion,
en el gesto de un oficio inesperado, a partir del enfrentamiento

amable, amistoso, pero que no deroga sino destaca las diferencias
con el fin de integrarlas.

Por la dilecta atencion de Isidra Solari, viejas ceremonias -
desconocidas aun por quienes las observaban sin saberlo - fueron
celebradas discretamente por los pobladotres del Salto.
Indiferentes a los rigores de la intemperie invernal, parecian
recobrar, desaparecidos o que nunca existieron, viejos templos,
aquellos cuando el tiempo, su devenir o sus inclemencias, no
contaban. En las calles de la ciudad, entre luces fugaces y sombras
mas o mal desdibujadas, una fascinacién inesperada transformaba
en sitios fantisticos la belleza inesperada del paisaje habitual.
Hubo canciones, contrapuntos, pasos de danzas, desfiles, desafios,
mucha gente que, sorprendida por la conjuncién paradéjicamente
espectacular que contemplaba y donde participaba a la par,
discurria apresurindose desde los barrios con una animacion
que terminé en la plaza, en sus alrededores, o tal vez no termind.

Una mafana, al finalizar las deliberaciones sobre la poesia
concreta que es la iluminada realizacion de la armonia dual y
visionatia de Haroldo, sobre su gesto de “escrever’” que es una
forma de ver - esa “volonté d'écrire en peintre”, diria Yves Bonnefoy,
de quien opta por escribir como si fuera un pintor -, se suscitd
una discusion en torno a la integracién licida y necesaria de los
sentidos entre si, al origen visual, teatral, que es, en propiedad, el
de #eoria. Intenté resumir algunas conjeturas sobre una posible
transicion biblica-litdrgica-histriénica-filosofica del “Cantar de
los Cantares” (S§hir Ha-Shirim) en la transcreacion de Haroldo que
redimiria - por el pasaje a través de dos o mas lenguas - el pesar
del castigo, Ia dispersion idiomatica, la diaspora. “Un canto de

amor Semitico” titula Haroldo las paginas quIC preccéc:‘n 21-1 P()f:;:{é
ranscreado al portugués, pz{imero,ltranscn;oci?gl::;iil;iﬁm '
en caracteres hebreos, seguido por la reprodu 2 d o de
critos. sus borradotes que alternan y s¢ imenta
:;Scar;ir;uzn port’ugués y en hebreo, trazos que c.odiﬁsca\r:i :;ilizl
sus propias claves, vacilaciones y certe_‘zas, llaves,jﬂtgnobzgﬁm i Au,{
en la bellisima edicion péstuma'de Eden. Un trip .ra:la t .m; e’
apunta, entre referencias eruditas del paslado y Z(?'u ;demﬁq
recientes, comentarios preambulares de quien Cstlll 10,3 - Cm;
del hebreo profundo, numerosas ttadggmnes e p?erqm ”
rigot extremo y sabe de vanid.adeS ¥ widioe c’i,c c;tms xca;ol j g
no requieren el “recorte ritmllco—prosod;col ,.Lﬂ ]n:m er; ,O ¢
ambiente “agreste de lirismo del Otll’gma d ° u(;
fundamentando las opciones de una trac.iuccmn basz; ﬂ:.m‘i ' t?eq
en la discutible lealtad literal, en el juego de a 1;(,1‘(’1C ’ “;
asonancias, paronomasias ¥ rir:fults que se c}:grresp)o‘n ﬂe:oilﬁdo
habilissima orguestragdo  fonica do original hebraico™ Y qu’(; S0 -y
primordial de quien asume, “poeta del poeta”, com e
Haroldo de Novalis, la misidn de “desocultar la lengua pura’.

Por medio de esa forja de ilusiones que el teatro habilita, Llﬂﬂl
actriz, Julia Varley, intentaria., sin‘declan;ari rcc;pt;r;:;:xnc;
prodigio vocal del Cantar las virtualidades de f1 V(I) 'C'ln (ue o
se pronuncia, las energfas oraculares de una articulacio qdimﬂo
a punto de producirse, logrando, :segura.rfxcnt.e sin p;crz;: L;e ei
atisbos de intemporalidad: esa dml‘xenslon sin con nes rcrllbms
Cantar convoca por medio de silencios, cambios de prcl)no dqp,
de personajes, ¢quién habla?, de género ¢el amado o la amal. .),
de la misma flor que cambia de azucena a rosa, a nardo o lifio,

isajes i 5, los
de un verso al otro. No solo por €sos paisajes inesperados,

i isiones
pasajes repentinos, las mudanzas bruscas, las indec

i (i antar
discursivas propias de un poema muy antiguo y solatiego, el C

lngﬂ esa SLlf:ttC de a ClaCl()n a laS causas ldEﬁlﬁﬁ qu pue 1
g ¢ ¢ ter-
e CIﬂ.ldad dCCla Bor es, una UOC".CIO“ ptﬁvlﬂ a tOda nte
t b 3
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pretacion, “una digresién filopoeticoséfica”, dirfa Haroldo en
Otro contexto, la voz universal, casi sin voz, del amor-en-canto
el encanto del sentimiento que es anhelo, que es n
naturaleza, entre rosas y

bl

aturaleza de la
lirios, valles y ligrimas, El supetlativo
hebteo, que el Rey de Reyes reclama desde el titulo dado a la
poesia, o de la propia dignidad de su titulo de rey y sabio, que
consagra y profana la vigencia prevaleciente del arquetipo, en el
cantar, en los cantares, en los cintaros fragmentados, quebrados
como simbolos que, por quebrados, se Separan para reunirse
por gracia de la interpretacion, en la traduccién magistral, en la
comprensién que, compartida, recuerda su sentido fuerte. No

sorprendi6 que, de una maestria a otra, Julia pasara a hacer otro
tanto con Minima Moralia:

ja fiz de tudo com as palavras
agora eu quero fazer de nada

Tal vez la fractura logica y la especulatidad enigmatica que
atraviesa de punta a punta este pronunciamiento categorico, el
cruce en quiasmo que configura la contradiccién dividida entre
VEIS0s aparentemente opuestos, cifra una equis o dos. Entre otros
sentidos, el signo de por (X) multiplica y la ltra equis (X) una
letra o dos, una incognita a resolver o el enigma que, similar al
que desconcierta en la palabra “pax’” (que pretendié “inventar”
Mallarmé) y de Ia que la equis es insignia, apunta en la serie
rimada de una piedra (omy), una laguna mitica y llorosa como el
valle (§7x), para alli desaparecer: se dice y se anula; “nul ptys,
anegada en la Nada sonora (“le Néant s’honore”). El vocablo,
semejante al objeto que designa, aparece y desaparece entre
sonidos tan afines que, al repetirse, se confunden ¥, por repetidos,
suprimen su sentido: “aboki bibelot d'inanité sonoré”. 1. aliteracién
dice y se anula a la vez, porque lo dice, y entrambas acciones la
belleza permanece. Ni la belleza ni el azar podrin ser abolidos

l 2

mientras un lance de dados apueste a la fortuna que, por suerte,
es circular como el verso.

A manera de epigrafe o de colofén, como si diera por
concluida su obra para volver a empezar, en un par de versos
muy breves, sin complacencia, Haroldo confiesa el cabal ¢
inacabable quehacer poético: ya hizo de todo lo que se puede
hacer con las palabras y, sin embargo, no sc tmtg de una
claudicacién sino de un anuncio: hacer de nada. Smcqa, 12:
confesion irdnica suena a pretericién, una figura tan ?ontradic‘torln
como el quiasmo en cruz, que dice una \rerflad yla i al mlS.l"i‘lO
tiempo, sin dejar de decirla, sin el pesar ni l_a .d‘esazonl de quien,
abrumado por libros, propios o ajenos, escribio o Ilcfyo en exceso
(“la chair est triste, hélas™), sino reivindicando su decision de silencio,
previo a la opcién por volver al Principio, cuando la palz'ﬁ)ra y ]'a
accién no se distinguian. Antes que nada, el poeta guiere ?'mr,
quiere decir y hacer de todo con las palabras, como (se) dijo e
hizo entonces, recordando los numetrosos 1nat1cc§ del b]an_c’o,
hasta la hoja a la espera de un nombre,® una creencia o creacion
que se suceden y alternan en la apuesta del scnudo_o en los
arcanos de su origen, el trance caésmico que se escinde para
transformar por el tramite verbal, ¢l desorden en bellez;ll, un
transito en el que ambas transaccionc‘s contraen un m1sxr'10
compromiso de iniciacion. Una osc1lac10nl entre dec;r—l.aacm y
decir-no-hacer que, anticipandose a las teorfas del lenguaje y sus
ritos performativos, se ocupa de las du.ahdade’s d-(:.eslﬂ'a(:(ZIOIl'l,
menos dialéctica por arte y parte prosodicas, mds simbélica, mds

inaugural.

Concomitante, la accién dramatirgica y ecuménica del Odin,
la concurrencia escénica de voces, de idiomas, de desfr.ezas
artisticas dispares y reunidas, visuales, danzac.lﬂs, acrobaticas,
musicales, literarias, populares, esas convergencias que funda su
teatro, coincidieron en un encuentro que se propuso poner de
relieve la configuracion coreografica de la obra de Haroldo,
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entendiendo, més que el arte de la danza, cl arte de representar
un baile en el papel por medio de signos, como se representa un
canto por medio de notas, una acepcién que no admitiria
facilmente Ezra Pound pero que bien le convendria a “la danza
del intelecto entre las palabras”, la “logopéia” que nombra y
define® 0, como le gustaba reformular a Haroldo, feliz de trasladar
al portugués la musica del verso y la coreografia de la sintaxis a la
pégina.

Si bien el enunciado “Desde una poética de la traduccién
hacia los origenes de la poesia”, una consigna que congregé a
los participantes del Encuentro, pretendia abrazar dos extremos
de la realizacion, la formulacién se prestaba para abarcar la obra
de Haroldo, la doble visién estética y tedrica, visual y verbal de
#na misma concepeidén poética, que no sabe escindit - que es
también cercenar - una de otra. Como decia Edmond Jabés,
“Saurs siamoises, séparies par la tite, la pensée et la poésie”, afligido por
las divisiones impuestas por una razén que segmenta la unidad

fraternal en sectores, por una légica que divide y separa v a la
que Haroldo nunca condescendié.

Aunque ambiciosa, por tratarse de Haroldo, la propuesta no
fue desmesurada ya que, al acontecer en su presencia y ante su
obra, la desmesura forma parte de esa medida suprema que cs la
suya, “una forma del genio haroldodecamposiano en su
fulguracién poético-pensante”, en palabras de Jacques Derrida,’
quien celebraba las expansiones geniales de un amigo repentino
que descubria gracias a un par de encuentros amistosos,
lamentindose de no haberse visto antes y visto mis seguido.
Una escasez que Derrida resolvia biblicamente al comprobar que,
en la ausencia y aun a distancia, se verificaba ¢l cruce de
coincidencias e intereses, el mantenimiento intenso y menos
prolongado de un didlogo sin fin, convirtiendo la ausencia en
desafio de amistad y deseo de aprender de su “saber absoluto,

itivo, i i !’ 72 OCeAnica
intemporal, definitivo, inalterable, indudable”, una fuerza oc 2
y telirica que generaba Haroldo en cada encuentro, en su entorno.

No es dificil reconocer los desafueros de una cscriturg que
registra y revela, al mismo tiempo, €n el mismo espacio, la
emocion intelectual y gozosa de sonidos habitados pot 1f:leas, la
inminencia de parabolas en palabras que de.pamn la' felicidad de
una voz a punto de ser dicha. Comolsn después de haber
espacializado en las figuras de-l? poesia co.ncrcta todas ]IG,IS
propiedades que definen la condicién verbal,lwsua] y au{'al de las
palabras, se impugnata el anuncio de quien advertia, en la
condensacion poética, los indicios de un arte que cor.nlcnzaba a
disolvetse al borde de la reflexion tedrica o en las debmd‘a’dcs de
un pensamiento que se¢ retrae al marg’cn de la af:lcu_m. Al
emprendet una aventura textual que partia de la} poética ’de la
traduccién y llegaba a los origenes de la poesia recorria un
itinerario que, una vez mas, visitaba de un extremo al otro,
atravesando el orbe de obras que, como las de Haroldo, .no
desconoce fronteras artisticas, territoriales ni temporales, sino
para revocarlas, llegando hasta los limites para sortearlos., con el
deseo de ir mas alld, o mds atrds, en un mismo movimiento,
como si deambulara por las profundidades de un espgcio donde
sondeaba profundidades atin mayores sin ignor‘a\r los riesgos que
acechan a la indefinicion, al abismo del sentido que no cesa,
infinito, mas incierto cuanto menos nitidos son sus bordes.

¢Coémo superar las incertidumbres d(.: la indeﬁlnicic').n de las
palabras que no se dicen, que se escriben en sﬂefmjo entre
silencios, contra las que se debate Edmond Jabés cuando
comprende que “Nous ne connaissons, (lz.r.ﬂ/eme, que ce que la parole
pent nous en dire”.* Para evitar ese silencio que, en acorde con la
diccién, se trivializa en un blanco de la cscriu}m, h.ls Palabms de
Haroldo se aglutinan por una fuerza de at1ja-cc1c'm similar a la que
rige los tropismos. Un orden natural habilita el regreso -a’dondc
se confunde el principio de la creacion con la creacion del
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principio, olvidando en un dia, por efimero y cotidiano, el tiempo
y la precision de sus medidas:

no jornaldrio no hoririodidriosemandriomensarioanudrio jornalario

A sumodo, las coincidencias del encuentro dirimfan la fugacidad
convencional de las cronologias, pretendiendo la utopia de querer
radicar, aunque fuera solo por un breve tiempo, cierta intemporalidad:
se proyectaba concentrar en un lugar, en una casa, en €sos €scasos
dias, autores y lectores, artistas y filésofos, poetas y criticos, atender
ala par sus distintas procedencias, entender su diversidad de idiomas
sin atenuar las diferencias que la propia obra de Haroldo provoca.
Como si fuera posible conciliar tanta variedad en una sola instancia,
se trataba de inducir, por la poesia, ese instante privado de tiempo
que dejaria vislumbrar algin resplandor de eternidad; divisar en la
coincidencia espacial, temporal, que el encuentro propicia, una
tentativa de universalidad, la tentacion de infinito que constituye
el marco contradictorio y marca (de) su obra. Suspendidas las
circunstancias - geograficas, cronoldgicas -, resaltados los modelos
- estéticos y epistemoldgicos -, tal vez se multiplicarian las
cottespondencias que siguen irradiando los brillos que la imaginacion
del poeta filtra en la brevedad del verso o en las metamorfosis de
su verbalidad en licida expansion.

La tendencia haroldiana a contraer palabras, como si
contrajeran matrimonio, muestra la flexibilidad de procedimientos
aglutinantes que no todas las lenguas practican, una extension
que Haroldo estimula al dar crecimiento de un término en otro,
como si se opusiera a la ferminacion que #rmino implica, para
pasar los limites del léxico (un inventario establecido) y se
decidiera a poner fin a los limites del lenguaje o ponerlos en
evidencia. Como si las palabras puestas en serie fueran una sola,
su escritura se permite sortear los blancos intervocabulares,

asimilando la continuidad oral ala ininterrapcion grafica, dela misma
maneta que sortea los limites idiomaticos si estos le impiden atravesar
las fronteras de una lengua, como si se manejara dcnt}ro de una sola
lengua, para hacer poco caso de ellas cuando son mas severas que
las aduanas que interceptan el pasaje, obstruyendo otros pasajes que
Walter Benjamin convirti6, a partir de .las estructuras de una

i fof LA sspacio en
arquitectura rigida, desde entonces y para siempre, en un espa

movimiento.

Segun sus afinidades poéticas, las pnlszl?rzls se yuxtaponc‘r?,
liman sus botdes, concilian las contradicciones drf .la reflexcion
amparando, a la par, la imagen y la idea, poesia y poética y, entre
ambas, atravesandolas, la traduccion. Los textos de un poeta se
entrecruzan con textos de otros poetas. Haroldo transcrea - en
colaboracién con su hermano Augusto de Campos, con sus
amigos Décio Pignatari y Boris Schn.aidf:n*.nanl - a Bzra Pound_,
James Joyce, Arnault Daniel, Dante Allghletjl, Glflct?mo Leopardi,
Stéphane Mallarmé, Vladimir Maiakovsilu, hmka‘i, poemas del
teatro nd japonés, de Brecht, de Octavio Paz: “New m;iu:pre a
poesia nasce do tdcito didlogo do poeta com a linguagem. Ha ocasides ent
que se necessita do didlogo com 0#iro poeta, a intertextualidade nao apenas
dos versos, mas também dos fagedores de versos. (...) se converte em
intervivencialidade”, dice Emir Rodriguez Monegal en “Blanco/
Branco: Transblanco”,” un critico que ha favorecido, €l mismo,
con su trabajo, con su vida, como pocos, como Harolc}?, con
Haroldo, el didlogo colectivo “por petsonas interpuestas” entre
dos culturas que, la brasilera y la hispanchablante, dcm.ﬂ’smdo
cercanas, parecian encontrar ¢n la relativa incomprension de
lenguas el pretexto para no acercarse.

Esa serie extensa de poetas no pretende mds que seguir, en patte,
el inventario de una pasién poética compartida a fin de dejar en
dltimo término sus transcreaciones personales del Eclesiastésy del
Génesis, del Cantar de los Cantares, los libros a los que ha dedicad’g el
fervor laico de su invencién literaria y la gracia erudita de la critica
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filologica que la anima. Después de haber “dialogado™ en secreto
con la poesia de tantos idiomas y de haber difundido su version de
otros poetas, Haroldo otienta su bisqueda hacia una lengua para él

nueva, la mas antigua, el hebreo que le permite, una vez mas, regresar

- que es movimiento natural del verso -, reversira los origenes de la
poesia, a los origenes del mundo, por medio de la traduccion, una
trastacidn, que es también “traduccién”, “metafora”, el desplazamiento
astral y poético que anticipa el “poema-constelacion™ y sus enigmas
anaféricos. Gracias a las ambivalencias de una tarea doble que, al
realizarse, contrae en la misma accion, en la misma diccion,
significados antagénicos, se produce una labor que abarca dos
labores indisociables cumplidas al mismo tiempo. Es decisivo para
Benjamin que “Die Aufgabe”, l1a tarea que nombra y encara la
traduccion, signifique “renuncia” y “enunciacion”, un nombre que
deviene emblema de la tarea del traductor al denotar significados
contrarios, como si por contrarios no se opusieran sino que fueran
lo mismo, y la contrariedad o le fuera propicia o ni siquiera existiera.

No es privativa del idioma aleméan esa potencia semantica de un
término que se contradice consigo mismo, la posibilidad de expresar
un oximoron en una sola palabra, una plurivocidad que se ha
reconocido como uno de los resortes que anima el pensamiento
filoséfico pero, sobre todo, es fuente de las ambigiiedades que la
poesia requiere, favorece y que las hace a ambas, filosofia y poesia,
intraducibles. El narrador de Borges, desconstruccionista avant-la
lettre, decia en “El informe de Brodie” que, en el aspero idioma de
los yahoos, cada palabra podia significar un significado y su contrario,
una significacién doble y discorde que no deberfa maravillarnos en
exceso - es un angléfono el que habla - ya que, “‘en nuestra lengua’
el verbo 7o cleave vale por hendir y adherir”. Una inconsecuencia
seméntica que determina los recursos de una poética que, en espanol,
en inglés o en cualquier otra lengua, le es propia.

Si, al leer el informe redactado por David Brodie, el lector no
deberfa sorprenderse ante las discrepancias semanticas y

simultdneas que lalengua reserva, también en la I—_h'.ffm'a. de /a elernidad,
Borges y su narrador atribuyen a los te6logos la convn.:c’:mn de que
«la conservacién de este mundo es una perpetua creacion y que los
verbos conservar y creat, tan enemistados aqui, son sinénimos eln el
dielo”. Ein la narracién la atribucion cuenta Mas All, y en esa elcmld.acl
permanece. Esaesa regi6n que Benjamin acerca la funcién edénica
de la traduccién, la transcreacién que dobla el texto y deja asomar,
en ese pliegue, las contradictorias discrepancias semanticas que, pc?),r
practica y desgaste, se disimulan en la llamada “lengua de Paruda A
Una lectura que no se diferencia de la escritura, restituyendo
sentidos, redimiendo los que se habian soslayado. Al pasar un
texto de un idioma a otro idioma no solo soperta la version
“extranjera” sino que, al tolerarla, la sustenta mcdlarlue una
solvencia literatia que apuntala en la mencion su pluralidad de

sentidos.

Si la creencia en la creacién por la palabra dicha - al principio
- y en la diaspora infligida por los idiomas - d-espués -, son los
dos mitos fundacionales del lenguaje que coexisten y s¢ 0ponen
en el Génesis, la prudencia del poeta suele salvar C(.)cxis.tf:ncia y
oposicién por medio de la transcreacion: la conjuncion casi
secreta que combina lengua del original y de la traduccion,
cesueltas en una misma transaccién verbocreadora. Por esa
“felicidad” performativa que la poesia instaura, la gestién_ restituye
parte de la materialidad del signo, rescatando su sustancia son_o’ra
y grifica de las inadvertencias a que las reduce la funcion
mediadora, el fin instrumental que las somete y no es su meta.
La resistencia a usar el lenguaje recupera en la palabra la cosa -
en hebreo no se diferencian - identificando ver, verbo y verdad.
Un 4nimo poético comun consiente la complicidad inteligente que
la traduccion requiere y, a partir de esa afinidad dichosa, el tr'ad_uctm'
se empeiia en restablecer la unién edénica que el quiebre en idiomas
habia interrumpido. Semejante al primer movimiento (?ral que pre-
cede a la pronunciacién de una vocal, esa aspiracién previa, preverbal,
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hace posible “entrever el fulgor mesianico”, atisbar la lengua pura
que presentia Benjamin y en la que Haroldo, su lector venturoso,
también confia confitiendo a una sospecha de experiencia, pre-nomi-
nal, indecible, la (trans)mision angelical que anuncia la lengua adanica-
edénica, difundiéndola. Asf entendida, més que la facultad intelectual
de un saber idiomatico imitado por otro saber, Ia operacion de
traducir implica la comprensién interior y anterior, la virtud del genio
capaz de asir y reunir los fragmentos que la significacion habia
segmentado y dispersado.

Antes de dar lugar a teorias lingtiisticas todavia vigentes, replicando
la referencia hebrea sin impugnarla, el poeta ya hacia del decir-hacer
ylo decia, o lo mostraba, analégica mente y mencion similar. Bn las
variaciones diagramdticas de la poesia concreta, en los recursos de
“iluminacién icénica” - la ilustrada variante con que Haroldo califica
la abduccién, que bien administraba dentro y fuera de las teorias de
Chatles S. Peirce. En una etapa diferente, pero consecutiva a esa
vocacion por estrechar en una misma figura texto e imagen, persiste
en su afdn por acercar palabras superponiendo un texto a otro texto,
una sobreescritura la suya que, con procedimientos diversos y
materiales disimiles, se propone consumar la restitucion de la
unidad inefable en el espacio consagrado por la Escritura -
también en plural y sagrada - superando las fracciones de la
cternidad en historias o de la universalidad en idiomas.

En nombre de otro idioma el poeta se remite al Génesis,
intentando restablecer, a través de su traduccion, la solidaridad
original del verbo y la accién, La transcreacién, que es un
compromiso asumido por el poeta, compromete por lo menos a
dos poetas y dos lenguas o mas. “Estudar nma lingna nova é descobrir
upta fiova poesia enquanto fazer diferenciads. Estudar o hebraico significon,
ademais, poder comegar pelo come” revela Haroldo en la introduccién
de su Bere’shit, a cena da origem, un titulo que mantiene Ia concepcion
incoativa del hebreo que el portugués trasluce, una marca de
agua en la pdgina, indicios de autenticidad que no se desvanecen

aun ante la mirada del lector, escasamente avisado en ambgs lf:n_guas.
En lugar - 0 ademas - de investiggr un parentesco h1stor1§(j‘o-
etimologico, al transcrear el Génesis, (.:l poeta se [)TOPOI?C‘ ejar
eatrever esa lengua previa y primordial, en su propio idioma,
“hebraizando” el portugués, amplidndolo hasta laq dcsmes.um de sus
posibilidades bajo el impacto de la lengua ext’ra.na y hacncnd? q‘utc
los pasos de esa coreografia sintactica y’la mu’sma fonose{na.ntmla
del texto hebreo reverberen en portugues. As} pone en prictica la
“minicia artesanal da linguagem”, imbricanc%o entldaldes
yerbovocovisuales que estratifican y prolongan sensaciones y sentidos

conjugados.

No se trata solo de mitigar por medio del ejercicio de l.a
traduccion la angustia o ansiedad de inﬂuenczla de lla que la teoria
critica se ha preocupado discontinuamen‘te sino, sx.n descartarla,
de un deseo de re-union ancestral, la vieja nostalgia de lograrl la
integracion inicial que inquicta al poeta, atento a supe:z: aq
diferencias o, tal vez, suspenderlas, dejarlas en suspenso. ast,;
cierto punto, en el espacio, derivéndc?las a otra especie, casll ene
cielo, como una constelacién o varias. ]?Zn un derrotero adn cn
blanco, un destino y un libro que aun estan por l)m:(:rStl:l,J el viejo
Goethe ve un “Arco iris blanco” - nos cuenta Haroldo - culando
el prodigio de la mafiana le revel(')_la luz en blanco ;mterlo(; (f
posterior al espectro de colores reunidos en un color que es todos
los colores. El Blanco de Octavio Paz, el poema de un poeta, l—a
traducciéon de otro y la correspondencia altermlda con Emir
entablan, como diria de una partida de ajedrez, ese Xadrez de estre{a.r
que ahora juegan a alturas que no aicz‘mzan “las cur}'ﬂ?res del blanco
glacial” que admiraba Jabeés, los matices de lina pagina que esper‘?
ser esctita. Blanco en Branco, un poema en “otro poema, de on] a
textura y otra radicalizacion fonica, aunque increiblemente paralelo
al texto inicial”."!

e : ,, ; s osmeion
Nostalgias de un “idiomaterno”, la entidad prehng\_l s
& : . i oo
donde se radicarian la matriz y materia del idioma, en un tiemp
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pasado anterior al desastre que estrella la luz en lineas y voces dispares,
tendiendo a oponerse, como si fuera posible enemistar el mundo
por una parte y su referencia por otra, las palabras contra las iméagenes,
las lenguas divididas y rivales, el sonido contra el sentido, escritura
contra presencia, teotfa contra poesia, la flor que nace y vive en el
tiempo de una antologia: erisantempo.”

Por las obras que rubrica Haroldo, Finismunds, Galaxias y por
las que no le son ajenas, Edesiastés, Génesis, reinicia el viaje hacia
las nebulosas del Principio, la intrépida aventura textual que lo
embarca, como a Odiseo:

A beira-vista

da insula ansiada - vendo ja
o alcangivel Eden ao quase
toque da mio (...)."

Navegar hacia el pasado, del que poco se sabe, como “Ni sabenos
do Mar” como repite una y otra vez en su poema “Thalassa,
Thalassa™"" aunque se rectifique a medias: “Ex nada sei do Mar, mas o
Poema o supre”. Un regreso azaroso en cuyo transcurso las palabras
se desintegran para reunirse en nuevas cosmogonias, retomando el
viaje para orientarlo hacia la morada del origen

E Tu, Arvore da Linguagem,
Mie do Verbo
Cujas raizes se prendem no umbigo do Mar'®
El comienzo, aunque se dice tal, literal, empezd pero como si
continuara, como si ya hubiera empezado antes. Ya se dijo: “¢ comero
aqui ¢ mego agui este comego ¢ recomegs”, repetido tantas veces, traspasando
claltimo viaje, su Finismundo: “als/ onde comega ainfranqueada/ fronteira
do extracén”. El espectro de una luz creada de la nada, antes que
nada, juega con los ecos del nombre que la crea, aparece y se oculta
solo para volver a aparecer. Como el Rey de Reyes, que cita, Haroldo

escruta su “propia lengua” - idioma no es otra cosa - hasta encontrar
las resonancias ancestrales, ecos de voces no escritas “acrecentando
en nuestra lengua una fascinacion semitica imprevista”.

Hostigando convenciones demasiado endurecidas, saca chispas
a las palabras que estallan, hacen fuego o jucgos de palabr;}s,
encendiendo matices inesperados en antiguas metiforas, resonancias
anagramiticas que dan lugar a combinaciones impens.adas. Son
estrategias ativicas de la motivacion contra una arbitrariedad que,
atenuada, entre signos, nunca cede tanto como se desea. De la misma
manera dice Haroldo que Martin Buber, al traducir con Franz
Rosenzweig la Biblia, decidia “Ir hasta los limites de la lengua alemana
para encontrar, dentro de su ambito, las correspondencias con el
hebreo”.

El poeta cuestiona los cimientos de su propia lengua y
estremece la sintaxis, si es construccion logica; las palabras, si
tienen limites; los sonidos, si son solo literales, para que sean
musicales. Al traducir, una lengua hace pasar por su 6rbita otra
lengua, una especie de trafico de influencias astrales, verbales, de
diferencias, un cruzamiento de hierros, un duelo, el desafio de
un término final, parcial que entra en universalidad, al entrar en
poesia como si entrara en religion. Si dos lenguas se cruzan,
como espadas en otta lengua, entre Words/ swords, sus palabras
vuelven sobre si, no se suman, se resumen en un circulo al filo
de la unidad que, semejante al cero, ¢fra la ausencia y la totalidad.
Cero o circulo, una serie que empieza por uno y vuelve a empezar
re-unida, como el sol del filésofo que es todas las estrellas, y cada
estrella es todas las estrellas y el sol.

Va en busca de los trazos més profundos de un palimpsesto
oral, de la inscripcién anterior a la escritura y a la vista, hue!lfls
genealdgicas de una lengua en otra, cuando la practica de traducir,
como la de escribir, acomete la pluralidad de sentidos y sonidos
que pone a salvo la ambivalente continuidad de la literatura.
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Mis que una aventura paradojica, al acercarse a la unidad, una y
Gnica, por via de las numerdsas diversidades, el poeta emprende la
responsabilidad de una cruzada constante, siguiendo el ancho y ajeno
rumbo de la creacién para descubrir en sus peculiaridades las
analogias, verificar en las palabras los pensamientos, en la palabra
escrita la palabra dicha o, al revés, la iconocidad en cada una de ellas
y en la cadena de letras, sonidos en libertad, una misién y mistica
poéticas unidas, de grafias, sonidos verbales, musicales, experiencias
sensoriales, intelectuales, todo en uno. Al analizar las reducciones
que enriquecen de sentidos la poesia oriental, Haroldo reconocia en
la sintesis del haikai, despojado del exotismo gratuito con que la
visién occidental se conforma,'® la suma y compendio de una obra
entera y ¢n la estructura del ideograma, uno de sus emblemas.

La escasez de vocablos - “la parcimonia vocabulat” -, las
concisiones e imprecisiones sinticticas a la par, la exclusion de
flexiones pronominales, verbales, en un Extremo Oriente; en
otro mas Cercano, pero igualmente oriental y original, las
variaciones léxicas y aperturas gramaticales que, por omisién de
vocales, la escritura biblica ha consagrado, habilitando la mayor
libertad hermenéutica. Menos antigua, la “condensacion” poética
con que el aleman (I/er)dichtung da también nombre y definicién
a la poesia, coinciden en el fervor transcreador de Haroldo, en
una suerte de “teologfa de las letras” de quien no vacila en acceder
a la trascendencia por medio de una sintesis. La sintesis absoluta
con prescindencia de “accidentes gramaticales” que marcan las
circunstancias, una union primera que trasciende las diferencias, en
procura de esa unidad inaugural de la que el final forma parte: “ars

poetica: uma arte” .V

No es solo privilegio del extranjero o de un angel extrano -
que salvaguarda desde el silencio de la traduccion o de la poesia
- la posibilidad de advertir los tropismos de una palabra que se
vuelve sobre si misma y de descubrir, en el fondo, las reservas
arcanas que la familiaridad de los signos contribuye a ocultar.

] A8

Haroldo vuelve a encontrar en las voces del hebreo ‘l?ibliio la
contraccion semantica que descubre, por la traduccstfn., una
metifora cosmoldgica” - son sus palabras - ’Jbaffzcgyzfﬂf por
“fo:gﬁ'dgﬂdﬂ, los elementos combingdos en "‘ﬂ?t{', una S}r'ltc51s
etimolégica que atribuye a Rashi, quien menciona l'i creacion del
cielo (shamdyin) por medio del “fuego” y el ‘aguz?‘ , la dualidad
instaurada desde el Principio peto resuelta en Unidad.

Si uno de los primeros preceptos biblicos sentencia la
interdiccién de los idolos falsos como fetiches, cxccranc?o
contrahechuras que imitan y veneran imigenes; si otra ﬁlosofm,
en sus origenes, deplotd la imitacion de copias porque se alejan
vatios grados de la verdad, las inscripciones de Haroldo observan,
contradiciéndolas, la severidad de ambas reservas. Atendidas por
recursos poéticos que su disposicion artistica ¢ mtcjlé?tuz?l no
admite como antagénicos, las concilia en poesia. La v131o'r1 literal
y la revision semantica de su imaginacién simbélica conjeturan,
en un instante - sin tiempo -, la semejanza de las imagenes Y la
condicién desemejante de la escritura en una fusién analdgica,
ludica, espléndida. Sus escritos tedtricos alterr_lados con su obr’a
poética, las convergencias de sus transcreaciones, 'la caligrafia
ideogramatical que configura la visualidad y.verbahdad en una
misma emetgencia relevan la prevision profética que Haroldo, ¢l
poeta que sabe, emblematiza en escritura y en un verso, ver:
“oserever ¢ uma forma de/ver”. Gracias a su rcvclaclon,‘ la .e\rlde.‘ncm
epigramatica del poema no es casualidad sino pura coincidencia.
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EL CENTRO CULTURAL
INTERNACIONAL DE SALTO EN LA
VISITA DE HAROLDO DE CAMPOS

Isidra Solari
Centro Cultural Internacional de Salto

El Centro Cultural Internacional de Salto tiene una historia
que merece ser contada. Se fundé con el propésito de dar cabida
a hechos culturales notables pero que a veces pueden parecer
intimos, cotidianos, inclusive humildes y que revelan en si mismos
cualidades memorables de los pueblos ya que perpetiian su apego
a valores universales de civilidad.

Las actividades del Centro se proyectaban largamente, con el
cuidado y la atencion que esto implicaba, sin-embargo se succdfaln
con afortunadas coincidencias que contenfan, como denomi-
nador comun no previsto, la amistad.

La perspectiva que nos da esta historia ayuda a definir mejor
los acontecimientos, cémo se fueron sucediendo, ya que
respondian a los mismos valores de pertenencia que habian
justificado la fundacién del Centro.

En el mes de agosto de 1990 se inauguraron oficialmente las
actividades del Centro y se tomé como hito inicial ofrecer un
homenaje a Adolfo Bioy Casares en la ciudad de Salto.

. ~ corp) o

Se conmemoraban los cincuenta afios del cuento “I'loén,

Ugbar, Orbis Tertius”, en el que Jorge Luis Borges a pie de

s »

pagina consignara una fecha y un lugar: “Salto Oriental 19407,
Un pretexto de celebracién circunstancial insuperable.
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”T16n” nos indicaba un lugar geogrifico y sefalaba con
énfasis, asimismo, una amistad legendaria rioplatense: la de
Borges, Bioy Casares y Enrique Amorim.

El cuento, que ata a tres amigos y menciona, ademids,
intencionadamente “Salto Oriental” como lugar de origen, era
demasiado revelador y significativo en su contenido como para

que no fuera la sintesis ideal de lo que nosotros también
estibamos buscando.

Adolfo Bioy Casares no habia visitado nunca Salto. Era un
viaje que muchas veces habia prometido a Amorim y a Borges
pero que indefinidamente postergaba. Esta vez acepté el
homenaje que le ofteciamos con su bonhomia habitual,

En realidad lo tentaba la celebracién de un cuento que lo
involucraba, ya que alli declara abominar de los espejos, y en el
que una intervencién de Enrique Amorim cierra la trama. Conocia
de memoria, sin habetla pisado nunca, la casa donde se habia
escrito: “Las Nubes”, Era la casa solariega de Amorim y su mujer
Esther Haedo, ptima muy proxima en afectos a Borges, quien la

visitaba en viajes en vapores que anunciaban con sirenas su
llegada.

Decidi6 en esta visita viajar conduciendo su propio automavil,
un Volvo gtis plateado, noble y algo anticuado. lira una proeza
conducir desde Buenos Aires por rutas largas y estrechas, pero
lo acompafiaria su hija Marta ya que era un viaje a los afectos de
toda la vida. Llegaron y se instalaron, sintiéndose en su casa,
Encontraron los lugares tantas veces mencionados, amistosos,
los jardines con las estatuas conocidas de antemano, ya que sc
las habian mutuamente regalado. Los recuerdos de sus memorias
imaginadas confluyeron, ya las conocian, eran las historias saltefias
tantas veces evocadas por Silvina Ocampo, Esther Haedo, Borges
y Amorim en Buenos Aires.

r

Los encuentros literarios, se organizaron en una viij.a csta,clt,')?'
abandonada de trenes. La vieja “Estacion del Puerto cob'ro. asi
vida, con las paredes todavia empapadas de l.as aguas c'ie la ultl‘rnnral
creciente del rio Uruguay como si éste hubmr;} decidido no llf(.
todavia; otras se organizaron en “Las Nubes”, en el anﬁfcaho
donde Enrique Amorim habia filmado mu.chas de sus [.)'EIICL.II‘EIS.
Todos los lugares se parecian a escenarios de una literatura

fantastica viva.

Este suceso que relatamos de la historia del Centro tlcnle
mucho que ver con el homenaje a Haroldo c?c Campos; ¢acaso la
literatura brasilera, aparentemente tan distante f;{c nuestfas
lecturas, lectores y librerias, no tendrd la presencia de lo mn‘
intimamente nuestro que, por esa misma causa, 10 SOMOs Capaces

de ver?

El Centro Cultural Internacional de Salto fu(-‘:. creado para
abrir nuevas perspectivas en una zona del pafs alejada dc otrcl):s
centros mas poblados, para que Co?ttarresfara la atraccion, a ‘1’
larga irremediable, que siempre ejercen ’estos y pmt:t que asa.
expresara su propia universalidad. También se busFa a marcat
una ubicacion geogrifica: la anchurosa mesopotamia argentina,
el largo litoral uruguayo y el sur.del Bm.s‘ﬂ de extensos czjmpos
verdes, que configuran una vastisima region que natural.m(,ntc €s
una tierra de cruces de caminos, de intereses y de destinos.

Salto tiene con el Brasil mas que un largo vinculo; éste ya
aparece en sus propios origenes, ha)f estudios que sustcgtar})]a
tesis polémica, como todos los origenes, de una fundacion
lusobrasilera.

Existe, de todas maneras, una presencia cultural y huma.na a
través de toda la historia de Salto que no se ha estudiado
detenidamente porque constituye un fluir .natural de gentes y
costumbres, continuo, permanente e invisible, como todo lo

evidente.

3
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El estado de Rio Grande do Sul, en el siglo XIX, tenia una
economia semejante 2 la de esta regién. La corambre, el tasajo,
el charque, el aprovechamiento de la grasa y ¢l cebo, formaron
por mucho tiempo la base principal de la  industria ganadera,
No existian en aquella época caminos para encauzar estos
productos, el ferrocarril inaccesible; s6lo se contaba con la carreta
tirada por bueyes que, picaneados por el carrero (“un carreteiro”
como mi bisabuelo don Manuel Farinha Riet), si podian llegar,
sin caminos a las “fazendas” mads reconditas, enclavadas en este
semidesierto. Eran sempiternos mensajeros, llevaban “frutos del
pais” y trafan comestibles, remedios, “ptesentes” y alivios como
el del “naco” (tabaco negro picado envuelto en chalas) para fumar
al abrigo del fogdn en las madrupadas de heladas duras.

La carreta era el unico vinculo de transporte, era el hilo que
tejia una inacabable urdimbre por la infinitud de los campos
apenas poblados.

Llegaban a la, entonces, Plaza de las Carretas desde donde su
carga era llevada a los puertos sobre el tio Uruguay; una promesa
de comunicacién para viajes con esperanzas oceinicas, El puerto
“del Salto”, sobre el tio Utuguay, era sin duda el mais cercano y
se convertitia en el punto de convergencia para un destino mas
cosmopolita.

Las ciudades fronterizas de Bagé, Uruguaiana, Quarai,
Livramento y las més alejadas que conformaban las antiguas
misiones jesuiticas, como Santa Matia da Boca do Monte, Itaqui,
Sdo Borja, Dom Pedrito, Sio Vicente, encontraron a través del
entonces activo puerto la salida natural de sus productos. Luego
llegaron a la ciudad las familias para dar a sus hijos una educacion
mas académica que la imptrovisada en la campafia. Los Saladeros
“La Conserva”, de los Mattos Netto, de los Amaro, las
Curtiembres, los Bancos de Mau4 y las grandes casas de comercio
de Salto los estaban esperando, muchos ya les pertenecian.

r

Existia en ese entonces una gran libertad en la navegacion
del rio Uruguay. Cualquier barco, no importaba de qué
nacionalidad fuera, podia llegar al puerto o costa que le conviniera,
sin impedimentos legales. En las grandes crecientes se podia
remontar el tio y pasar sobre los enormes escollos de Salto
Grande; las goletas, como la “Napoledn®, llegaban al sur de Rio
Grande llevando mercaderfas y trayendo cueros, cerdas y lanas y
también el Correo. Con las grandes riadas también llegaban a
Salto desde el Brasil las “jangadas™ arboles talados de enormes
fustes, atados entre si, formaban un gran cuadrilitero; en el centro,
una casilla de dos aguas, con apenas dos chapas de zinc arrimadas,
era la casa del “jangadeiro” y de su perro que le advertia de las
serpientes que arrastran las crecidas. Su carga de maderas de
montes tropicales y la baquia de su conductor eran un especticulo
imperdible en los muelles del puerto al atardecer.

Se constituyé entonces una enorme y riquisima unidad
geogrifico-cultural que se autoabastecia. Tue sin duda por las
condiciones antedichas que, a través de las décadas que abarcan
desde mediados del siglo XIX hasta entrando el siglo XX, vinieron
a Salto, mas que a la ciudad a los campos de Salto, familias enteras
con ramas de patientes colaterales. Se establecieton en remotos
parajes rurales que, desde entonces, tomaron las caractetisticas
de sus habitantes,

La vida transcurrfa en las “estancias”, que se comunicaban
entre si en reuniones de trabajo y familiares ya que ademds de la
nacionalidad compartian el parentesco.

Nombres de familias como Barbosa, Farinha, Piegas, Pereira
das Neves, Da Cunha, Amaro da Silveira, Teixeira, Jardim, Cam-
pos, formaron estirpes que son patronimicos comunes en esta
tierra, Establecieron focos de civilizacion. Habian traido lo que
hace la vida confortable y un poco mas; también trajeron sus
libros (“Os Lusfadas™ de Camées se encontraba en estas

39
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bibliotecas), amenizaban sus reuniones con musicas de campo y
otras, mas sofisticadas, que 'sonaban en los gramofonos, cuando
estos llegaron con sus alardes tecnolégicos. Pero sobre todo
trajeron un sentido de permanencia a una tierra de ndémades.

Constituyeron el entretejido humano de parte de la campana;
su empecinado afincamiento los llevo incluso a permanecer, en
la vulnerabilidad de sus casas, durante las cruentas “revoluciones”
de esa época.

Vale la pena descubrir hoy estas estancias. Algunas todavia
conservan las troneras y parapetos desde donde se defendian de
los ataques de los ejércitos de “las revoluciones”, las mis
conocidas de 1897, 1904, aunque hubo otras entre medio. S¢ de
historias familiares que hablan de “sitios”. Ejércitos que
amanecian rodeando una estancia, que reclamaban la leva de la
gente y la caballada encerrada en sus patios, que se enfrentaban
a una bisabuela brasilera quien, detras de la reja, escuchaba los
reclamos del caudillo. Su nieto Alipio estaba cerca, era apenas un
nifio chico, y el caudillo hizo un gesto de presa que atraveso la
reja (un rehén joven como botin de guerra). La abuela lo adivin
y con la brusquedad de un empujén salvé a su nieto. El caudillo,
con un gesto de sarcasmo, renuncié. Fsta vez se habia salvado
mucho mas que los caballos y los hombres.

Sin embargo, a veces, a pesar del coraje era imposible
permanecer en la campafia; los ganados habian sido el consumo
de las tropas; los caballos habian sido requisados; “las peonadas”
hacia tiempo que constitufan las “armas” mas preciadas: “los
hombres a caballo”. El desierto a veces se tomaba la revancha.

La ciudad fue recibiendo, lentamente, ininterrumpidas oleadas
de estos nuevos habitantes “exiliados”. En épocas tranquilas,
primero llegaban los que venfan a estudiar. El Liceo Politécnico
fue uno de los primeros Institutos de ensefianza fuera de

»r

Montevideo. En afios de grandes sequias, de estrecheces, estos
estudios tenfan que interrumpirse y se esperaba a épocas mejores.

Muchas de estas familias brasileras que llegaron a Salto eran
de gente culta, tenian el gusto por las buenas cosas de la vida;
or los encuentros entre amigos, por las lecturas, por Efl
hospitalidad de la buena mesa. Los juegos de cartas: “‘el solo”,
“e] catioca”, las tertulias de café, las delicias culinarias de los
dulces, las cocadas, “los quindins”, “la baba da moc¢a”...

“Tome seis gemas, cuatro claras, meia garrafa de leite, e assucar
em calda branda. Bata os ovos sem separar as claras, misture a0
leite e jogue na calda sem mexer, até ferver...”, asi empezaba lz?
receta de uno de los postres que yo mas identificaba con mi
infancia saltefia y con mi abuela. Muchos afos después vine a
saber, con sorpresa, que la ambrosia era una de las especialidades
emblematicas de la cocina brasilera.

Mucho de la idiosincrasia de esta ciudad, de su cultura, de su
estilo de vida, de su forma de ser, de hablar, de algunas de sus
expresiones, “Cachaga, dgua que Os passarinhos nao bebem”,
también algunas de sus palabras, “saudades” (rccue@oi
nostalgiosos), “margullones” (patos zambullidores), “cuchilar
(cabecear de suefio), muchas de sus comidas, de sus fiestas, son
herederas directas de aquellas con las que vinieron los ancestros
que llegaron a través de sus fronteras (¢fronteras?) para aﬁn}carse
en una patria que no sentfan distinta a otra situada detras de
“uyna linea divisoria imaginaria” que separaria, lenta e
inevitablemente, a los pueblos de sus raices y costumbres.

Era comin que abuelos uruguayos hablaran portugués con
sus nietos uruguayos. La palabra “vové” es para muchos la palabra
verdadera de este vinculo de abuela. Fra una forma de mantener,
en un 4mbito privado e intimo, un modo de vida afectuoso que
queria prescrvatse para mantenet viva una cultura y su m(ido de
expresarse. “Minha querida”, “brotinho™ era como de nifa me
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llamaban los primos de mi abuelo, que lo visitaban en sus viajes
desde Rio de Janeiro en visitas familiares y de recorrida de cam-
pos de Salto: Sopas, Arerungua, Valentin, Cafas, nombres de
arroyos y de parajes que los cobijaron.

Volviendo a las actividades del Centro Cultural Internacional
de Salto, después de este largo meandro de disquisiciones
comatcanas, pero confiados que ellas tengan un atajo, una
perspectiva que nos integre al mundo: en esta oportunidad
tenemos el privilegio de homenajear a Haroldo de Campos y su
poesia.

No es a mi a quien corresponde hacer referencia a sus obras
ni a la poesia de sus traducciones; viajaron especialistas desde
paises lejanos para hacer el homenaje y el reconocimiento que
ellas se merecen. Pero sf creo que nos corresponde destacar la
importancia cultural que esto tuvo para Salto, para la regidn,
para el pafs y para la literatura universal.

La literatura brasilera, la relevancia humana y amistosa del
protagonista de este encuentro y la de su obra, suscitaron una
coincidencia de manifestaciones que, desde la poesia y la creacion
literaria, aparecieron en peliculas y videos inspirados en su
literatura; asi como también hubo representaciones teatrales que
accedieron, por su expresividad, a la poesia universal de Haroldo
de Campos. El encuentro parecié estar inscripto en un marco
diferente a otros; hubo una especie de sensacién de algo
desmesurado y al mismo tiempo intimo. Posiblemente estuvimos
influidos por “una conjuncién estelar”, por un sino, para que
éste fuera un acontecimiento galactico, mds alld de nosotros
mismos.

Queremos hacer constar que el encuentro con Haroldo de
Campos fue imaginado, pensado y proyectado por Lisa Block
de Behar y por Catlos Pellegrino, hace ya bastante tiempo. Sc
quiso hacer un homenaje a la persona y a la obra de Haroldo y

} 4B

i - ido la literatura de
hacer que la poesia concreta, que ha conmovido la literaturz .
este siglo, fuera conocida y disfrutada por nosotros y en este
pais.
Cuando organizamos el encuentro pensamos que constituitia

algo extrafio, lejano y diferente. Lenta, pero inequivocamente,
empezaron a surgir signos que nos descubrian. Se hicieron

Levidentes rastros de origenes comunes, pistas de cosas que ya

conociamos pero que tenfamos olvidadas, contrtascfms guardad,as,
escondidas, que hasta ese entonces, al estar dcsdjbu_]adas, parecian
vacias de contenido y de existencia. Fue como si un enorme y
disperso rompecabezas se hubiera recompuesto finalmente.

La literatura brasilera, sus libros, la poesia de Haroldo de
Campos, ya estaban aqui, en las cadencias de los recuerdos. y de
Jos conocimientos inconscientes y ocultos, pero alos que se tiende
irremediablemente a reconocet.

Lo paradéjico fue saber que este interés por lo que parecia
diferente y lejano era, en realidad, el encuentro con nuestra propia
identidad perdida y olvidada. El encuentro con n0sotros mismos.

E agora “é o tempo de procurar”. Obrigada, Haroldo.
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HAROLDO DE CAMPOS
Y LA TRADICION LITERARIA

Tania Franco Carvalbal
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

A lo largo de una investigacién en curso sobre las relaciones
interliterarias y los mecanismos de cambios en la historiografia
literaria brasilefia,! he encontrado en la obra de Haroldo de Cam-
pos una fuente constante de reflexion e ilustraciones cjemplares
de dichos procesos.

Partiré del supuesto relativo a la configuracion de la literatura
brasilefia como un polisistema. Como se conoce por los trabajos
de Itamar Even Zohat® que, a su vez, remonta a los formalistas
rusos, particularmente 2 Roman Jakobson, a los de la escuela de
Praga, como Jan Mukarovsky y Felix Vodicka, a algunos
semanticistas soviéticos como Juri Lotman y, de algin modo,
Mijail Bajtin, esa nocién sistémica estd fundamentada en dos
campos esenciales: la vida textual y la vida antroposocial. El
fenémeno literario engloba esos dos campos, que se retinen y se
expresan en varios discursos. Conocido también como
“dinamismo funcional” o “sistema de sistemas”, el concepto de
polisistema, es decit, de la literatura como un sistema heterogéneo,
esta basado en una serie de hipétesis interdependientes sobre lo
literario y el compottamiento de sus elementos, definiendo los
fenémenos de contactos y de interferencias entre los subsistemas
que coexisten en un macrosistema. La aplicacién de esa
perspectiva de andlisis ha mostrado ser especialmente rentable
en las aclaraciones de las relaciones que se constituyen en factor
de evolucién literaria. A partit de la misma se altera la
comprension de la historia literatia tradicional, condicionada a
ver desdoblado el proceso en un unico sentido, o sea, de la vida
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antroposocial a las obras, pero no al contratio. Si la interaccién
entre ambas no se percibia, el nuevo paradigma propone la
vinculacién completa de los dos campos, y el estudio de lo literatio
integra los discursos tedricos y criticos sobre el texto. La nueva
concepcion de historia literaria, como observa Clément Moisan,?
hace del fenémeno literario su objeto: serd un discurso sobre la
especificidad de ese fenémeno como polisistema, o sistema de
sistemas, en sus transformaciones, en sincronia y diacronia. El
analisis sistémico no ve los sistemas aisladamente, al contrario,
estudia las relaciones entre ellos, tratando los diversos clementos
que lo componen, discurso poético, discurso estético y discurso
didactico, los cuales, a su vez, comprenden otros subsistemas.
Asi visualizada, la nocién de polisistema trata no sélo las
oposiciones literatura canonizada o no-canonizada, central y
periférica, alta y baja, sino que incluye otros elementos, como la
literatura en traduccién, notando su impacto y papel como fac-
tor de evolucién de una determinada literatura.

Pues bien, la simple y breve evocacién de dichas referencias
conceptuales pretende subrayar aqui la pertinencia del estudio
de la obra de Haroldo de Campos en esta perspectiva porque, en
las formas que la identifican - discurso poético, discurso estético
o literatura en traduccién (para retomar los términos
anteriormente empleados) -, esa obra multiple afirma y rompe
tendencias, actuando simultdneamente en los dos campos y
constituyendo por si misma un conjunto coherente para la
reflexion.

Es este aspecto sustantivo de la produccién intelectual de
Haroldo de Campos lo que aqui se quiere destacar, es decir, que
la- multiplicidad de inquietudes no impide que se note, en el
conjunto, la existencia de lineas de interés sisteméticas que en él
sobresalen y configuran claras articulaciones entre cllas, y entre
éstas y el macrosistema en el cual se inscriben. Dicho de otra
forma, la obra de Haroldo de Campos es inquieta e inquietante.

i 2

Quiero decir, expresa una curiosidad plural que persigue textos,
lenguajes y sistemas y, al estar centrada selecuvarlnlcnte en puntos
estratégicos de la tradicion literaria, actia positivamente en la
literatura brasilefa, dinamizandola. Si, de un lado, su obra se
construye como totalidad variada, mejor dicho, como una
constelacion, de otro, no se cierra en si misma, sino que transita.

Quiero subrayar esos dos aspectos: el de constclaci().n y cl
transitivo, por si mismos afines en su naturaleza espacial. El
primero alude a la organizacion de la multiplicidad; el segundo,
acentuando su movilidad, transita y hace transitar.

Para leer la obra de Haroldo de Campos bajo esas dos
pcrspcctivas, se hace necesario aprehenderla en llas diversas
modulaciones, fijindose en la conexion entre las mismas, en la
unién de los haces de ramificaciones que construye. ;Como
hacerlo sin herirle la indole creativa?

Recurriré a un critico creador, a Roland Barthes, y a las
sugerencias' que disemina en un texto muy conocido, de 1971,
S/Z. En él, en el estudio sobre Sarrasine, de Balzac, Barthes de-
cide “étoiler le texte” como recurso para no estructurarlo
demasiado, para evitar “de lui donner ce supplément de struc-
ture que lui viendrait d’'une dissertation et le fermerait”: ﬁ.n el
sentido que atribuye a la expresién, “étoiler le texte” significa
“ne pas le ramasser”, o sea, no crear una etapa umﬁcado?a que
lo reduzca, sino, al contrario, recrear los diversos escenarios de
la enunciacién. Eso es mis que comprender el texto, es
interpretarlo. En el sentido que atribuye al término: “Interprétc'r
un texte ce n'est pas lui donner un sens (plus ou moins forluk?,
plus ou moins libre), c’est au contraire apprécier de quel pluriel il
est fait’™?

Las sugerencias de Barthes se refieren al texto no sélo /Jisible

sino también serptible, el que merece ser reescrito por el lector,
recuperado en su transitividad. En un texto como ése
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les réseaux sont multiples et jéucnt entre eux, sans qu'aucun puisse coiffer
les autres; ce texte est une galaxie de signifiants, non une structure de
signifiés; il n’a pas de commencement; il est réversible; on y accéde par
plusieurs entrées dont aucune ne peut étre coup sar déclarée principale;
les codes qu'il mobi-lise se profilent perte de vue, ils sont indécidables (le
sens n’y est jamais soumis un principe de décision, sinon par coup de dés)
de ce texte absolu-ment plutiel, les systémes de sens peuvent s’emparer,
mais leur nombre n'est jamais clos, ayant pour mesure infini du langage.

Leido ahora, este fragmento de Barthes parece tomar como
objeto de reflexién la obra de Haroldo de Campos, texto plural,
sistema galictico, que se constituye en un conjunto estructurado
pero no cerrado, con varias entradas, y que toma por medida
“Pinfini du langage”, mejor dicho, las posibilidades infinitas de
los lenguajes. Texto reversible que se puede reescribir y re-
representar bajo varios dngulos.

La lectura subsecuente es un intento, precario, de apreciar,
segun sugiere Barthes, de qué plural esta hecho. Pero persigue,
sobre todo, la propia obra de Hatoldo, que nos indica sendas en
su recorrido, tomando como base la integracion en si misma y
las formas como decide interactuar en el sistema literario.

1. El poeta trans-gresor

En Finismundo - a siltima viagem, se lee:

Tentar o nilo tentado -
expatriado esconjuro aos deuses- lares.

Re-
incidir na partida. Ousar -
habris-propulse - o mar
atris do mar.*

El poema de 1990 rescata lo no-descrito, el fin de Ulises que
Homero silencia. Haroldo explica:

TEn este poema, al retomar Iibremeqte Eal Fopos, intfnté rer:]abomlrlfa en di”;
tiempos: en el primero, en cadencia épica, f}mdl.en_clgl? con. e Leinatn lf(:)
naufragio en Mallarmé; en el segundo, una parflfr..asts ironica, pzoyc’?ctam 3.'
en el escenatio contemporanco: la busca (sarcastica pero sicimpre wn'ova- ,1,)
de la poesia en un mundo trivializado, “abandonado por los dioses™.

Al coger al lector de la mano, el poeta lo guia en aventura d‘e
Ja imaginaci6n y en la memoria de los textos. O sea, en lo todzllﬂa
no dicho (porque dicho de otro modo) csta.blccc el recorrido.
Sin embargo, cuando el viaje se concretiza en la palabra
intencionadamente elegida e intencionadamente dispuesta, c::l lec-
tor esta solo, Si las relaciones aludidas redimensionan una primera
lectura del poema, las otras que establece y que pertenecen al
dominio de su experiencia dan todavia al texto otra transitvidad.

s precisamente en la trascendencia textual del texto, en “tud(:
que o coloca em relacio, manifesta ou secreta, com Outros textos
(como lo dice Gérard Genette) donde el poema d.e Haroldo se
Jee no como el “Gltimo viaje”, el de Ulises (o la Gltima ajventura,
la de Mallarmé), sino como el primero en el dominio de la
creacién, mezcla, segin J. L. Borges, de “olvido y recuerdo de lo
que leemos”.

La tépica sirve también al lector que la retoma aun mas
libremente, en una direccién circular tal como esta aludida en
“Le Don du Poéme”:

um poema comega
por onde ele termina’

Il poema de Haroldo, una experiencia de viaje para el lector,
es el inicio del transito por un universo de referencias recreadas,
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aunque eliptica y concisa, en una sintaxis caracterizada por la
suspension, con palabras que realizan recorridos etimolégicos
pata resurgit como nuevas, bajo forma olvidada.

De Walter Benjamin a Marx y a Max Bense, de Mallarmé y
Pound y Joyce y Cummings a Oswald y a Gregorio de Mattos, de
los lais provenzales a los ideogramas asiaticos, de Goethe a
Macunaima, de Sousindrade a Vallejo, de Heraclito a Caetano, se
disefia el trayecto con preferencias sintomaticas.

Nada es aleatorio. Todo lo contrario, las elecciones traducen
mas que afinidad o empatia, pues indician un movimiento de
insercién en el sistema literario que quiere imprimirle nuevas
direcciones. La actitud es critica y creadora a la vez: la disgregacion
propuesta es otra forma de integracion. El mismo autor lo explica
en su “Ensaio de meta-metalinguagem” - el estudio de V. V.
Ivanov sobre el poema de Khlébnikov de 1989:*

Al seleccionar un texto, el critico exhibe un determinado repertorio, practica
un corte sobre el acervo literario, le impone un punto de vista ordenador.
Cuando se detiene sobre un autor del pasado, la nueva lectura que hace es
una nueva ordenacion de las posibilidades combinatorias del sistema
literario, un aumento de informacion a través de la manipulacion original
de los clementos del reperorio dado. Cuando se vuelve hacia un pocta
actual (en este caso, Velimir IChlébnikov, el que mads expetiencias hace en
poesia rusa moderna, atento como ninguno a las solicitudes del fururo),
amplia ese repertorio, con la incorporacion de nuevos elementos de
combinacion no previstos antes en €l y que la obra innovadora propone (o
re-propone), pues, a veces, se trata de reactivar, modificindolos o no,
elementos combinatorios olvidados o marginados.

Recuperando lo olvidado y lo no-canonizado, el critico, como
el poeta, desestabiliza ¢l sistema (del mismo modo como lo hara
el traductor) introduciendo en él otra direcciéon por fuerza del
elemento (fruto del descubrimiento o rescate) que allf se intro-
duce. Doble movimieto. Disgrega e integra, porque es necesatio
transformar para construir. En la renovacién se implica la

T

destruccién, como en el recuerdo el olvido. La tradicion se forma
y se transforma en los clementos que la alteran, siempre en otras
combinaciones.

“Quels textes accepterais-je d’écrire (de re-écrire), de désirer,
d’avancer comme une force dans ce monde qui est le miens”
preguntara Barthes en el mismo S/Z.

peitce (proust?)

hothcio, odes

o que vai da palavea stella
a palavra styx
marx

num relimpago o tigre atrds da corga
(sousindrade)

0 que acresce
resta
(nos sentidos)’

dird el poeta en “A educagio dos cinco sentidos”.

La tradicién se rehace en la creacién: “hambre de forma”,
como esti en Xadrez de Estrelas,"” registro del recorrido textual.

Tentar o nio tentado

La intencién de re-descubrir (cuando el descubrimiento es
invencién), de relanzar es inherente a esta poesia, asi como
caracteriza en el movimiento de la poesia concreta la busca de
una neo-orientacion; hecho que sefialaba el agotamiento
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momentineo del sistema. Al vacio, lo nuevo. A lo estitico, el
movimiento va mas alld de, a través de, también él, transito.

Re-incidit na partida

Como el proyecto se enuncia, en soplo continuo, en un texto
donde no hay pausa:

€ COMEGO Aqui € Mego Aqui este COMEEO ¢ FECOMECO € FeMEgo e Arremesso
e aqui me mego quando se vive sob a espécie da viagem o que imporia nio
€ a viagem tmas o comego da por isso meco por isso comego escrever mil
piginas escrever milumapdginas pata acabar com a escritura para comegar
com a esctitura (...)."

La repeticion entra por los ojos, por los oidos, por los sentidos,
dando la dimensién del transito. Otro poema ilumina ese texto:

o at
lapidado: veja

como se junta esta palavra

a esta outta

linguagem: minha

consciéncia (um paralelograma

de forgas ndo uma simples

equagao a uma

unica

incognita): esta linguagem se faz de ar
e corda vocal

a mio que intrinca o fio da

trelica/ o félego

que junta esta aquela

VOZ! 0 ponto

de tot¢io

trabalho didfano mas que

se faz (perfaz) com os cinco

sentidos

3312

Para completarse mas adelante, en “Minima Moralia

ja fiz de tudo com as palavras
agora eu quero fazer de nada

2. El traductor trans-creador

El viaje es también “circunviaje” en los textos trans-creados,
en “operaciones de lecturas” compartidas, También en la
traduccion de Mallarmé, Haroldo de Campos “relanza los datos™:
al poema se incorporan versos de Sousindrade, de Maranhio
Sobrinho, un fragmento de Joyce. Es todavia el doble
movimiento. La insercidn del texto de Mallarmé en el universo
textual se realiza por la recuperacion del que lo precede (y lo
anuncia, después de €l) y de lo que anticipa (y solo sc lee después
de haberlo leido).

Para Haroldo, leer a Mallarmé (o leer a Joyce, Pound,
Cummings y a otros trasladados al portugués por ¢l e
incorporados como literatura en traduccidon que actua sobre cl
sistema que los acoge y no siempre lo hace en el mismo sentido
que se les asignd en el sistema original) significa leerlo en
oposicién con otros, significa leerlo como lectura de otros,
significa leerlo en el espacio intertextual de la cultura. En ese
contexto es posible entender la necesidad continuada de crear
nexos, de fundar telaciones, de distender el texto tejiéndolo con
otros.

También el aparato de la lectura, la explicitacion de las razones
de eleccidn y todo lo que fundamenta y revela el propio proceso
de trans-creacién. La “operacién de la lectura” estimula la lectura
e identifica la funcidon mediadora de la traduccion.

También aqui el poeta es trans-gresor. No en el sentido banal
de relacién con el original, sino en el significado sustantivo de
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actuar sobre la lengua portuguesa como lo hace con el sistema
literario: haciéndola reaccionar ante el influjo externo,
desestabilizandola para que se re-cree.

Tendenciosamente intenta “hebraizar” el portugués al trans-
crear “el que sabe”, del Edesiastés.”® “Hebraizacion” que

no encierra la ambicién desmesurada de repristinar el texto original en su
“autenticidad” perdida. Tan sélo supone el proyecto operacional de rescatar-
lo, todo lo posible, en su poeticidad, ampliando los horizontes de mi lengua
y explorindole las virtualidades bajo el influjo del texto hebraico. () El
resultado debe ser evaluado en términos de su eficacia en la configuracion
poética de la lengua término, el portugués; como producto acabado en mi
idio}llnlf:, por lo tanto, en confrontacién con las otras versiones preexistentes
en ¢l

La traduccion literaria gana esa peculiaridad que las creaciones
de Haroldo de Campos acentian: la de ser otro texto siendo el
mismo.

Quiere decit, como realizacion de una posibilidad de ser del
texto inicial. Si la cuestion fundamental en la traduccion literaria
es la de “alteridad” y no la de identidad, el texto trasladado es la
concretizacién de una de las posibilidades de ser que tenia un
determinado texto. Cada texto trae en si mismo sus posibles (y
probables) traducciones. Todo texto traducido es un texto
reescrito, pero también un texto a rescribirse.

Esta es la leccion de Haroldo en el comentario a la traduccidn
de la escena inicial del Primer Acto de Antigona de Hoelderlin.
Digo Antigona de Hoelderlin porque el texto del genial pocta
aleman es, a su vez, un original. Como tal traducido no sera ya
traducir una traduccién, sino traducir un texto autirquico,
autosuficiente, vilido por si mismo. En ese contexto, es posible
leer de nuevo el “Dom do Poema’:

Um poema comega

por onde ele termina:

a margem de davida

um stbito inciso de gerinios
comanda seu destino.

El destino del poema no se encuentra en su primera version,
sino en sus reinvenciones futuras, en otras lenguas de las que
aprehende diversas modulaciones: un poema chino con algo de
barroco, considerado “notoriamente obscuro”, que es re-
imaginado por Haroldo y pasa a ser otro, siendo todavia el mismo.
Al concretizar su “otredad”, el texto viaja de un sistema a otro y
el cardcter interpretativo de la traduccion lleva a la modificacion
de la estructura lingiifstica en que la obra fue organizada como
integridad semintica con connotaciones definidas, lo que pro-
duce, en cierta medida, la modificacion de la estructura literatia,
Después viene una adaptacion al sistema que integra, una
acomodacion estética y hasta ideolégica. Por eso, para Gadamer,
toda traduccién ya es una interpretacién y, como toda
interpretacion, la traduccién es una especie de “sur éclairage”
que expresa el texto y el sistema en el cual se inscribe. Entonces
se valoriza la dimensién hermenéutica de la comprension de la
obra retirada de su contexto original, y es cuando se hace efectiva
la “fusion de hotizontes”, en el sentido que el filosofo atribuye
al término, el de la historia y el del intérprete.

Por eso, los “criterios trans-creativos” reiterados por Haroldo
de Campos en innumerables ensayos se amparan en precisas
opciones transformadoras de naturaleza paramorfica, como
explica en Transblanco,”® acentuando el aspecto diferencial,
dialégico del proceso. Una vez mis, se activa alli la “vocacidon
dialégico-transgresora” de la traduccion, que, segun Haroldo,
comparte la doble actuacién que caracteriza todo el proceso,
arraigindose en €l y desarraigindolo en un mismo movimiento
de amorosa duplicidad. '
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3. La trans-mediacion critica

En el prefacio a A Arte no Horizonte do Provavel (1969) escribe
Haroldo:

No dehe extrafiar la presencia, aqui, de literaturas de lengua, tradicion y
tiempos diversos. En ¢l mundo de la comunicacién acclerada y de la
compresion de la informacidn, no se puede recusar la contemporaneidad
del acerva literario universal, en el cual nuestra literatura es el caso brasilefio.
Confrontarla con la experiencia de otras literaturas s6lo puede enriquecetla,
ampliarle los horizontes, y por otro lado, definir la posible especificidad de
su contribucién,'®

En otros textos, anteriores y postetiores, habia enunciado de
forma diversa la actitud que identifica la actuacién trans-
mediadora, rasgo decisivo para la aprehension de su obra en la
totalidad. Como busca de las “afortunadas consecuencias” que,
en la 6ptica de Borges, sintetiza las contribuciones sudamericanas
a la tradicién occidental, esa actuacién intenta simultdineamente
releer la propia configuracion del sistema, menos ocupada con
su disposicion diacronica, pero con las tensiones que posibilitan
cortes sincrénicos y recuperaciones por la pretendida disposicién
comparativa.

Ese intento nos conduce de nuevo a Gadamet, en su [erdade
¢ Método (1965) y a su conviccion de que “ya no hay horizonte
del presente que pueda existir separadamente, que no hay
horizonte histérico que se pueda conquistar”. Fsa concepcion
parece orientar la mirada que el poeta-tanscreadot-transmediador
echa sobre la literatura brasilefia y las formas de historiografia
que la registran en “Texto e Histéria”.'" Ante los inventatios
vigentes propone una lectura radicalmente diversa del pasado
literario, acogiendo la idea de una “poética sincronica”, formulada
por R, Jakobson, que considera conjuntamente la produccién de
un determinado periodo y la parte de la tradiciéon que
“permanecio viva o fue revivida”, La cuestién del establecimiento

r

de cinones es entonces esencial. La lectura diversa trabaja con
los margenes, con lo no-canonizado, con lo que quedo fuera de
los elencos establecidos. La perspectiva, no-acumulativa,
contempla (y rescata) la contribucion de Sousindrade, de Pedro
Kilkerry, de Augusto dos Anjos, de los arcades Claudio y
Gonzaga, de Gregorio de Mattos.

Recupera, asimismo, las diversas iluminaciones y concluye que
“entre el presente de la creacién y el presente de la cultura hay
una correlacién dialéctica: si el primero es alimentado por el
segundo, el segundo es redimensionado por el primero”.

No es otra la forma de pensar las relaciones establecidas en el
interior del polisistema literario, y esa interaccidon continua y
dialéctica es la que nos permite entender las tensiones creadas
alli por los casos considerados tradicionalmente como
“enigmiticos”. El legado formalista de las relaciones entre
elementos canonizados y no-canonizados se hace, pues,
particularmente rico, sugitiendo indagaciones sobre las
intetferencias de uno en el otro sin que se pierda de vista el
fundamento cultural en el que ocurren. Creo que ha sido alli
donde Haroldo encontrd las primeras formulaciones para el
problema. Pero también lo leyd en Pound, en la obra de quien
resalta la actitud sincronica, viéndola incluso en Genette (1éase el
ensayo “Poética sincronica” en A Arie no Horizonte do Provavel).
Pero, para €l estd también en los poetas, en Eliot, en Gongora,
en los concretistas brasilefios. Esa poética que, a su entender,
estd “imperativamente vinculada a las necesidades creativas del
presente”, quiere reemplazar las descripciones establecidas en el
pasado por una nueva organizacion, cimentada en el presente.

Tal conceptualizacién presupone, como dird en otro texto, la
literatura como el dominio de lo simultineo, “un simultineo que
se re-configura a cada nueva intervencion creadora”. Por eso al
critico trans-mediador se le hace posible leer todo cl espacio
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literario de un solo golpe, “un espacio literario donde Homero
es contemporineo de Pound y Joyce, Dante de Eliot” y, dirfamos,
Haroldo de Campos lo es de todos ellos, al permitirnos, a través
de su obra, leerlos revivificados, préximos a nosotros por la
insercién que hace de nuestra literatura en el conjunto de los
textos y por la insercién de éstos en su propio texto.

Como poeta trans-gresor, traductor trans-creador y como
critico de trans-mediacién, Haroldo de Campos contribuye
efectivamente para la articulacion de la literatura brasilena con
otras literaturas y la renueva en su tradicion, obligando al lector
a revisitarla con otros ojos.

- r

Notas:

! Investigacion que llevo a cabo con el apoyo del Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico - CNPq.

2Ttamar Even Zohat. Papers in Historical Poetics. Tel Aviv, 1981,

3Clément Moisan. Qu'est-ce que Fbistoire littéraire. Paris, PUF, 1987.

4 Roland Barthes. S/ Z. Paris, Seuil, 1971,

5 Tdem.

“Haroldo de Campos. Finisnumdo - a iiltima viggem. 1991,

"Haroldo de Campos. “Le Don du Poeme”. En A Educagio dor Cineo Sentidos.
Sao Paulo, Brasiliense, 1985.

¢ Haroldo de Campos. “Ensaio de meta-metalinguagem”. En Revista da
USP, N° 2, junho-agosto 1989,

? Haroldo de Campos. “A educagio dos cinco sentdos”. En A Educagis dos
Cineo Sentidos. Sio Paulo, Brasiliense, 1985.

® Haroldo de Campos. Xadrez de Estrelas. (recorrido textual, 1949-1974),
Sio Paulo, Perspectiva, 1976.

""Idem, p. 200.

2 Haroldo de Campos. “Minima Moralia”. En 1 Educagdo dos Cineo Sentidos.
Sdo Paulo, 1985,

* Haroldo de Campos. Qobélet - O que sabe. Felesiastes. Sio Paulo, Td.
Perspectiva, 1991,

" Haroldo de Campos. “A palavra vermelha de Hoelderlin”. Bn A Arte no
Horizonte de Provivel. Sao Paulo, Perspectiva, 1969.

1" Haroldo de Campos. Transhlance. Rio de Janeiro, Ed. Guanabara, 1986.
1" Haroldo de Campos. A Arte o Horizonle de Provivel. Sio Paulo, Perspectiva,
1969.

'”Haroldo de Campos. “Texto e Histéria”, En A Operagio do Texto. Sio
Paulo, Perspectiva, 1976.
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RELACIONES DE
" HAROLDO DE CAMPOS CON LOS
POETAS CONCRETOS ALEMANES Y
ESPECIALMENTE CON
MAX BENSE
UNA GUIA PARA LA CONSTRUCCION DE
SU HISTORIA

Elisabeth Walther Bense

El 7 de julio de 1959 Max Bense recibié una pequefa nota de
un joven escritor brasilero que habia llegado a Stuttgart para
establecer contactos con poetas alemanes. Su mensaje, en francés,
decia asi:

Soy amigo de Eugen Gomringer, él estd en ¢l movimiento de
poesia concreta, en Brasil. Me agradaria mucho conocerlo
personalmente y mostrarle el trabajo de nuestro grupo. ¢Podria
usted darme una cita?
En Brasil estamos muy interesados en el tema de su nueva
estética.
Haroldo de Campos

Desde 1953, Max Bense era, aparte de su citedra en la Universidad
de Stuttgart, profesor invitado en la Hochschule fiir Gestaltung de
Ulm; alli conocié a Eugen Gomringer, secretario de Max Bill desde
1954. La obra de Gomringer “Konstellationen™ (1953) interesé de
inmediato a Max Bense por su amplitud de criterio hacia todos los
experimentos literarios. Siendo Max Bense fundador de la revista
literario-cultural “Augenblick”, junto al editor Karl Fischer (1955),
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publicé, en su segundo mimero, el manifiesto de poesia concreta de
Gomringer “vom vers zur konstellation. Zweck und form einer
necuen Dichtung”.

Es asi que Gomringer yla poesia concreta no eran desconocidos
por Max Bense y, cuando recibié la mencionada notita, habiéndose
encontrado con Décio Pignatari en Ulm, estaba deseoso de conocer
4 otro poeta concretista brasilero.

Del mismo modo Max Bense conocié en Ulm, en el ano
1955, a Helmut Heissenbiittel, uno de los primeros y mds famosos
de los poetas concretos alemanes, quien recién habia publicado
su primer libro con el titulo “Kombinationen”. Heissenbiittel se
ganaba la vida como editor de una casa editorial en Hamburgo.
En su primer encuentro, Max Bense le solicitd directamente hacer
una contribucion a “Augenblick” y no aceptd excusas diciendo:
“{Ustedes los jévenes, siempre esperan ser besados por las musas!”
Heissenbiittel aportdentonces su articulo teérico “Reduzierte
Sprache. Uber ein Stiick von Gertrude Stein”. Bste fue
probablemente el primer escrito sobre Gertrude Stein en
Alemania. En él ataca la division entre forma y contenido de la
literatura del siglo XIX y acusa a la literatura del siglo XX de
reducir el contenido y desintegrar la forma de su apariencia
tradicional. Enfatiza también una nueva “posibilidad conver-
sacional” que se halla en la reduccién y retrospectiva del lenguaje
mismo. Con este punto de vista, Heissenbiittel se aproximé a
Haroldo de Campos y a las concepciones de su grupo,
denominado “noigandres”, asf como a su llamado al compromiso,
es decir, a la participacién politica, que €l estimaba legitima en
literatura. Con la aparicién en 1956 de su libro Topographien
(Topografias), Helmut Heissenbiittel se encontré por segunda
vez con Max Bense, durante una jornada en Stuttgart. Bense
sabfa que Alfred Andersch, jefe del departamento “Radio-
Ensayo™ de radio Stuttgart, estaba buscando un nuevo asistente,
asi es que le pidi6é a Helmut Heissenbiittel presentarse a Alfred

Andersch y, en abril de 1957, obtuvo el puesto. Como Andersch se
mudoé a Suiza, un afio después lo reemplazod. A raiz de este
acontecimiento, se sucedieron muchos afios de fructifera y

amistosa colaboracidn entre Max Bense y Helmut Heissenbiittel,

tanto en “Augenblick” como en Radio Stuttgart.

De 1960 a 1967 Heissenbiittel publicd sus“Textbiicher”
numerados. En 1966 su trabajo teético “Uber Literatur”, Fin
1969 sigui6 “Briefwechsel tiber Literatur mit Heinrich Vormwer”
y luego extensas obras en prosa, como “D’Alembetts Traum?”,
“Fichendorffs Untergang und andere Mirchen” y “Wenn Adolf

Hitler den Krieg nicht gewannen hitte”.

No puedo entrar méis profundamente en detalles respecto de
B P

Helmut Heissenbuttel, pero si podria afirmar que no sélo no
permitié la divisién entre forma y contenido sino que - y es ¢l
caso de “noigandres” también - no admitié diferencia alguna
entre las formas textuales o “Textsorten”, como Max Bense las
llamé en su documento “Neue Textsorten” de 1961.

Distingue alli: textos semanticos y no semanticos, predicativos
y mecanicos, constructivos y automaticos, logicos y escolasticos,
abstractos y concretos, determinados y rescatados, de alta entropia
y de baja entropfa, deducidos y concretos, abiertos y cerrados,
homogéneos y heterogéneos, cortes de texto vy ttozos de texto,
24 b g )
flujos de texto y montaje de texto, entre muchos otros.

El primer encuentro entre Haroldo de Campos y Max Bense,
en julio de 1959, fue tan excitante, estimulante y positivo que
Max Bense decidid de inmediato exhibir la nueva literatura del
grupo brasilero en la Universidad de Stuttgart.

Haroldo de Campos envié, en septiembre de 1959, una
encomienda con libros, fotografias, diarios, revistas, un disco
con sus poemas, etc., que fueron puestos en exhibicion en el
petiodo invernal en la recientemente fundada Galeria Universitaria,
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que también dirigia Max Bense. Esta fue la primera exposicion de
poesia concreta, propiamente tal, en Alemania. En conexion con
estos textos, la sesion de trabajo “Geistiges Frankreich” del Studium
Generale de la Universidad de Stuttgart dedicé una tarde,
exclusivamente, a los “noigandres” y un pequenio catilogo con textos
de Augusto y Haroldo de Campos, Ronaldo Azeredo, Gerhard
Rithm, Helmut Heissenbittel, Fugen Gomringer, Claude Shannon,
Prancis Ponge y el mismo Max Bense fue publicado en relacion con
esto.

Por cierto Gerhard Rithm, Claude Shannon y Francis Ponge
no pertenecian al “Grupo Stuttgart” de poetas. El primero
pertenecia al grupo “Vienés”, que existia desde 1952, constituido
por Rithm, Achteiner, Artmann, Bayer y Wiener. En 1961 Rihm
habfa ya publicado sus “Konstellationen”, luego de haber
publicado “Montagen” en 1956, junto a Artmann y Bayer. El
documento de Rithm, “Die Wiener Gruppe” nos permite tener
una buena perspectiva de los objetos concretistas de sus
miembros pero, pese a numerosas similitudes, sus intenciones
son un tanto diferentes de aquellas de los brasileros.

Otro poeta concretista que trabajaba en Stuttgart era Reinhard
Dohl. Cuando lo conocimos era ain estudiante de la Universidad
de Gaottingen.

En 1959 fue enjuiciado por la corte de justicia, bajo el cargo
de blasfemia, por la publicacién, en esa fecha, de un poema “Misa
profana”. Tal como le escribiera a Max Bense, este poema era su
particular punto de vista sobre la fuerte influencia del catolicismo
en la vida politica y cultural alemana. No se salvd de perder su
pasantia y de ser expulsado de la Universidad de Géttingen. Con
la ayuda de Max Bense y de Fritz Martini, profesor de literatura
alemana en la Universidad de Stuttgart, Reinhard D6hl logrd ser
aceptado en esta Gltima universidad, en la que terminé sus estudios
y donde es hoy profesor de literatura.

Debido a la imposibilidad de continuar publicando la revista
“Augenblick”, por razones econémicas, Max Bense y yo
fundamos edition rot en 1960. El primer librillo o texto publicado
fue “Grignan-serie. Beschreibung einer Landschaft” de Max
Bense. En setiembre de 1960 publicamos como nuestro rot 2
“11 texte” de Reinhard D6hl. No fueron concebidos como
poemas concretos sino como textos experimentales con montajes
de citas de Reverdy, Breton, Schéhahdé y Wittgenstein.

Mis “concreto” fue su “Portrit-cin-winde” (rot 9), que
produjo junto a Klaus Burkhardt. Fl texto no ilustra la tipografia
de Burkhardt pero es complementario a ella, reflejando los
patrones grificos. “Teile”, otro texto de Max Bense, publicado
junto con un dibujo en tinta china de Paul Wunderlich, ha sido
reimpreso en numerosas ocasiones después de su primera
publicacion.

El mismo afio 1961, aparecio en edition rot, “Haiku Hiroshima”
por Ludwig Harig, un joven escritor de Saarbriicken. Harig
colaboré con “Augenblick” desde 1956 con poemas, retros-
pectivas, traducciones y textos propios y - aunque no vivia en
Stuttgart - se sentia miembro del “Stuttgart Group”, influenciado
por Abraham Moles con su “Erstes Manifest der permuta-
tionellen Kunst” que publicamos en 1962 (rot 8), en aleman.
Harig aplicé la técnica de permutacion en vatios libros (novelas,
historias y poemas). En los afos siguientes a 1961 escribi6
historias cortas y dramas radiofénicos (radioteatro); los que atn
no eran del todo concretos eran experimentales en sus formas.
Escribié complementos (o suplementos) a “Vielleicht zunachst
wirklich nur Monologue of Terry Jo in the Mercey Hospital”, de
Max Bense, que éste habia publicado en 1963 como prosa
concreta. En esta forma se adaptaba mis a la radio. El original
de Bense fue el primer texto escrito en parte por un procesador; nuevas
formas de literatura de todos los tipos, como la escritura automatica
(Gertrude Stein, Breton y otros), montajes, citas de textos no literarios
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(anuncios publicitarios, matematicas, informes cientificos) estaban
siendo utilizadospor Max Bense, en diferentes escritos, Il admiraba
el cardcter experimental de los textos literarios, debido a su back-
gronnd en ciencias expetimentales y matematicas.

No debo olvidar mencionat a Hansjorg Mayer como miembro
del “Stuttgart Group”, quien es famoso como tipografo, editor
y galerista, y que organizé exhibiciones de poesia concreta y
publicé archivadores con textos concretos de autores de muchos
paises. El archivador de 1964 “13 visuelle Texte” incluyd también
trabajos de los “noigandres”. En 1964 publicamos en ¢l rot 13
su “Alphabet”, un atreglo tipografico que fue posteriormente
completado por “Typoems”, un catilogo de la asf llamada
exposicién en la “Studiengalerie”, en diciembre de 1965, con
una introduccién de Max Bense y textos de Haroldo de Cam-
pos, Mathias Goeritz, Reinhard Dohl, Siegfried Maser, aparte de
los suyos propios.

Ese mismo afio Hansjorg Mayer publicéd el archivador “Con-
crete poesie international”, trece textos de Belloni,

Bremer, Finlay, Garnier, Goeritz, Gomringer, Griinewald,
Hirsal, Rot, Steen, de Vree, Wiener y Williams, Asimismo cabe
mencionar las series Futura, que consistian en dipticos dedicados
cada uno a un autor.

Futura 3, de 1965, contiene el poema de Max Bense “Rio”,
ampliamente reproducido y escrito con motivo de la celebracion
de los 400 adios de Rio de Janeiro, en 1964. Hansjorg Mayet
publicé también una hoja aparte, “Rosenschuttplatz” y “Jetzt”,
de Max Bense.

Helmut Geissner de Saarbriicken, Ernst Jandl y Friederike
Mayrécker de Viena, Konrad Balder Schiuffelen de Munich, Franz
Mon de Frankfutt, Diter Rot (Dietetr Roth) de Islandia, Timm Ulrichs
de Hannover, Johannes Ernst Seiffert de Japon y posteriormente
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de Kassel, Friederike Roth de Stuttgart y Gabbo Mateen de
Nutembertg, simpatizaban también con el “Stuttgart Group”.

No todos ellos eran poetas concretos puros, pues publicaron
otros tipos de textos en los afos siguientes. Ferdinand Kriwet,
de Diisseldorf, tuvo asimismo un contacto informal con Stuttgart
por un tiempo y nos visitaba para presentarnos sus escritos
experimentales. También habria que mencionar a Jens Peter
Mardersteig, quien trabajaba en la linea concreta, publicaba
poemas agudos y de colorido, y a quien se conoce como disefador
grafico y tipdgrafo. Estudid en la academia de bellas artes de
Hamnburgo, donde fue alumno de Max Bense y, por esta razdn,
se identifica como de Stuttgart.

Pero volvamos a Haroldo de Campos. Previo a su visita a
Stuttgart, los “noigandres” y Haroldo en particular, habian
publicado articulos tedricos en diatios brasileros. Haroldo escribio
“Kurt Schwitters ou o jubilo do objeto” (28 de octubre de 1950),
“Poema concreto-conteudo-communicacio” (1 de junio de 1957),
“Panorama em portugués: Joyce traduzido” (15 de septiembre
de 1957); Augusto de Campos tradujo y comento algunos trozos
de Joyce, bajo el titulo de “Em Finneganscopio™ (29 de diciembre
de 1957). Aunque a mi me parece que “Plano piloto para poesia
concreta” de Augusto y Haroldo de Campos y Décio Pignatari,
es mucho mas importante. Allf sefialan su concepcién de la poesia
concreta en forma corta y precisa, la frase dice: “poesia concreta:
producto de una evolucién critica de la forma”. Es una clara
presentacion de sus intenciones formales que, en poesia, incluian
conceptos tales como “espacio grafico”, “agente estructural” y
“espacio tiempo”, conocido por la fisica de Einstein.

Mais adelante mencionan a sus precursores en este campo,
como por ejemplo: Pound, Fenollosa, Apollinaire, Mallarmé,
Joyce, Oswald de Andrade y Cabral de Melo Neto. Musicos
modernos también aparecen mencionados: Webern, Boulez y
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Stockhausen; también pintores: Mondrian, Bill y Albers. No deja de
ser sorprendente que concepciones tebricas de ciencias diversas
desemperian un rol importante en esta corriente. Conceptos
como comunicacién psicolégica gestaltica, pragmaitica,
fenomenologia, coincidencia, simultaneidad, isomotfismo, campo
magnético, relatividad, azar, cibernética, retroalimentacion, etc.

En 1958 Haroldo publico un extenso articulo titulado “Poesia
concreta no Japio: Kitasono Katue”. Ya en el “plan piloto” se
indicaba su afinidad con idiomas aislacionistas. Sus relaciones
con Japon fueron muy estrechas desde el comienzo de su actividad
literaria, especialmente por intermedio de su amigo, J. C. Vinholes,
quien vivio en Tokio por esa época.

Finalmente, y no por ello menos importante, mencionaré dos
articulos de Augusto de Campos que muestran la habilidad de
los “noigandres” para utilizar las concepciones de poetas
precedentes y para cambiarlas: “O lance de dados do Finnegans
Wake” (1958) y “Gertrude Stein e a melodia de timbres™ (1959).

Desde enero de 1960 el grupo “noigandres” (incluyendo a
Augusto y Haroldo de Campos, Cassiano Ricardo, Décio
Pignatari, Edgar Braga, José Lino Griinewald, Mario Chamie,
Pedro Xisto y Alexander Wollner como tipografo) empled ¢l
término Invengio, para firmar sus textos en el “Correio Paulistano”.
En enero de 1960, Haroldo de Campos escribid sobre su
encuentro con Ezra Pound en Rapallo en agosto de 1959, bajo
el titulo de “I punti luminosi”. Haroldo escribié otra crénica, en
ocasion del cumpleanios 50 de Max Bense, titulada: “Montagem:
Max Bense, no seu quinquagésimo aniversario”, dedicado al
esteta, semidtico y escritor.

Haroldo ya habia escrito extensamente sobre la estética de Bense,
el 21 de marzo y el 4 de abril de 1959, en el suplemento literario del
diatio “O Estado de Sao Paulo”. En aquel entonces ya se habian
publicado varios libros de Max Bense sobre estética, tales como:

“Aesthetica. Metaphysische Beobachtungen am Schénen” (1954);
“Aesthetica II. Aesthetische Information” (1956), “Rationalismus
und Sensibilitit” (1956) y “Aesthetica ITL. Aesthetik und Zivilisation.
Theorie der aesthetischen Kommunikation™ (1958).

Los “noigandres” estaban interesados no sélo en los experimentos
literarios, artisticos, cientificos o tedricos que estaban teniendo lugar
en todo el mundo, los que a su vez eran descritos y criticados, sino
que estaban dedicados en particular a los fundamentos estéticos de
la produccion artistica. En su trato con Kurt Schwitters, James Joyce,
Gertrude Stein, Ezra Pound, Francis Ponge, Stéphane Mallarmé,
Guillaume Apollinaire, E. E. Cammings, Arno Holz, aparte de
autores brasileros, sus antecesores espirituales de quienes escribian
extensamente, muestran una amplitud de criterio para con los
experimentos en literatura y, en general, en el arte que no puedo sino
encontrar singular. Pero los poetas brasileros no sélo continuaron ¢l
trabajo de otros poetas, sino que ellos mismos fueron muy
productivos.

Comenzaron publicando en periédicos brasileros, en revistas
brasileras e hispano-parlantes, méds tarde en su propio diario
Invengao y en libros extraordinariamente bien disefiados. No puedo
mencionar todas sus publicaciones, pero llamaré vuestra atencion
sobre un libro, editado y escrito por Augusto y Haroldo de Cam-
pos y Décio Pignatari: Teoria da poesia concreta. Textos, criticas ¢
manifestos 1950-1960 que aparecié en 1965, y sobre otro libro de
Haroldo de Campos: Metalinguagem, ensaios de critica e teoria literdria

(1967).

No es sorprendente en absoluto que, luego de la primera
exhibicién en Stuttgart, la correspondencia entre Haroldo, que era
portavoz del grupo brasilero, y Stuttgart llevara a un muy amplio e
intenso intercambio de ideas. El deseo de Max Bense de conocer
personalmente al grupo de poetas concretos de Brasil fue siempre
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en aumento, de modo que solicité a Haroldo que tratara de organizar
una invitacién del gobierno.

En febrero de 1961, Max Bense recibi6 la anhelada invitacion de
parte del gobierno brasilero, debida a los esfuerzos de Haroldo. 1.
primera jornada en Rio, Brasilia y Sio Paulo se extendié del 17 al 30
de octubre de 1961. Al dia siguiente de nuestra llegada a Rio vimos
a Haroldo y Augusto de Campos, con Décio Pignatari, José Lino
Grinewald y sus esposas en nuestro hotel. El 23 de octubre
volariamos a Brasilia, donde encontramos a Jodo Cabral de Melo
Neto, que nos mostro una parte de la nueva capital y con quien
tuvimos una estimulante conversacién sobre Francis Ponge y otros
poetas. De Brasilia fuimos a Sio Paulo, donde nos reunimos con
otros poetas en casa de Haroldo y vimos, en el Museo de Arte
Moderno, a2 Alexandre Wollner y a Mario Pedrosa. Algunos brasileros
habian venido a Ulm para estudiar con Max Bense y conmigo, como
Wollnet, Bergemiller, Decurtins, Fraufe Koch-Weser, para mencionar
so6lo a algunos de los que vimos nuevamente.

Conocimos también al grupo de pintores concretos de Sao Paulo.
Las llamadas obras “pop-crete” de Waldemar Cordeiro, que era
parte de este grupo y, desafortunadamente, murié muy joven,
interesaron sobremanera a Max Bense, tanto que escribié un pequerio
texto para uno de sus catilogos. En Rio visitamos los ateliers de
Aloisio Magalhies y de Roberto Burle Marx, por quienes Max Bense
se sinti6 estimulado para nuevas investi-gaciones estéticas.

Aunque sélo pudimos conocer las ciudades de Rio, Brasilia y
Séo Paulo, las impresiones fueron profundas y diversas. Haber viajado
mis por Brasil habria sido extenuante, tanto fisica como
intelectualmente. Las chatlas dadas por Max Bense en ¢l Musco
de Arte Moderno en Rio y las discusiones con pintores,
disefiadores, arquitectos y, particularmente, con escritores, nos
mostraron un Brasil intelectualmente distinto que, empero,
representaba sélo una parte de toda la sociedad.

Habia un gran porcentaje de analfabetos, para quienes Aloisio
Magalhdes y sus colaboradotes habfan desarrollado un programa
de alfabetizacién que nos interesé muchisimo desde el punto de
vista de nuestras investigaciones semi6ticas. Max Bense presentéd
en su libro “Inteligencia Brasilera”, de 1956, éstas y otras
observaciones hechas durante éste y otros viajes subsecuentes.
La amplitud del criterio, la modernidad de los artistas y su
sensibilidad para con la experimentacion, realmente nos estimulé,
al punto que nos fuimos con la esperanza de regresar en el fu-
turo proximo con el objeto de aprender més del pais y de sus
actividades intelectuales.

En 1961, los “noigandres” fundaron su propio revista,
“Invencgdo”. Haroldo de Campos nos conté, en una carta del 16
de diciembre, acerca de su ensayo sobre Maiakévski, titulado
“Maiakévski em portugués”, cuyo concepto de “novedad”
comparaba con el concepto de Max Bense de “originalidad”.
También nos informé que habia recibido el “Phantasus” de Arno
Holz, en la edicién de 1916 de Insel-Vetlag,

El solo, o en colaboracién con su hermano Augusto, habia
esctito sobre Arno Holz en varias ocasiones y traducido alguno
de sus textos. Nos comentaba de tiempo en tiempo de la admi-
rable fuerza poética y modernidad que encontraba en eltrabajo
de Holz. Fil sugirié 2 Max Bense escribir el radio-teatro “Wérter
und Zahlen. Zur Textalgebra von Arno Holz” emitido por Radio
Stuttgart en diciembre de 1964,

Haroldo mencioné en su carta, también, a Jodo Cabral de
Melo Neto, cuyo “Céo sem plumas” fue traducido al alemén por
Willy Keller y, més tarde, publicado en el rot 14, en 1964. Tin
1962, los poemas de Cabral, que habian sido compilados y
publicados bajo el titulo de “Terceira feira”, fueron enviados a
Stuttgart con una nota que decia asi: “Cabral es un poco nuestro
William Carlos Williams, un poco nuestro Ponge”.
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A Haroldo le gustaba Ponge; public6 en 1961 “Francis Ponge: A
Aranha e sua Teia”. Lo que nos interes6 y nos llenaba de expectacion
era la posibilidad de un pronto reencuentro en Brasil, dado que
Carmen Portinho y Mario Pedrosa habian proyectado invitar a Max
Bense para dar una serie de charlas sobre su nueva estética en Rio y
Sao Paulo. Asi que nos encontrarfamos nuevamente con nuestros
amigos, los “noigandres”.

Mientras tanto habfamos preparado el rot 7, sélo con textos
de los “noigandres”. Sali6 publicado en febrero de 1962 y contenia
poemas de Augusto y Haroldo de Campos, Décio Pignatari,
Ronaldo Azeredo y José Lino Grinewald.

El marco lo daba un prefacio escrito por Helmut Heissenbtittel
“iber konkrete poesie” y un epilogo de Haroldo de Campos
“Noigandres - konkrete texte”, traducido por Heissenbittel. En
el epilogo Haroldo de Campos sefialaba una vez mas: “La poesia
concreta brasilera es verbal-vocal-visual: trabaja con la forma
visual, con el sonido y el contenido de material verbal. En este
sentido estd en contra de la poesifa tipografica pura, en contra de
los poemas acusticos, en contra del letrismo”. Haroldo terminaba
este pequefio texto con la afirmacién: “La poesfa brasilera, en
tanto que da un tremendo significado al elemento semantico...,
reconoce la posibilidad de un arte verbal, que es revolucionario
tanto en forma como en contenido. Isomorfismo completo.
Comprometido”.

Max Bense estimaba este comportamiento politico de los
“noigandres”, por cuanto reconocia en €l intenciones similares a
las de su propio trabajo estético-literario. Asimismo, la celeridad
y precision con la que Haroldo se informaba de las publicaciones
alemanas en los campos de la literatura y la ciencia, impresionaban
a Max Bense. El apetito intelectual de Haroldo parecia no tener
limites. Max Bense lo apodé “Lokomotive von Sio Paulo”.

En una carta fechada el 13 de febrero de 1962, Haroldo confirmd
haber recibido nuestro detallado programa para las charlas de Sio
Paulo, el texto sobre Brasilia de Max Bense y mi trabajo sobre Chatles
Sanders Peirce. Entonces, el 18 de mayo de 1962, llegamos a Rio
pot segunda vez. El 26 de mayo nos vino a ver, en relacion con las
charlas, Mario Pedrosa pero desafortunadamente, éstas no pudieron
efectuarse en Séo Paulo.

Durante este viaje conocimos mejor a Bruno Giorgi y también
a Lygia Clark, Alfredo Volpi y otros artistas. Tuvimos muy buenos
contactos con Alexandre Wollner, José Lino y Ecila Griinewald,
Wladimir y Toni Murtinho, pero estuvimos sélo una vez con
Haroldo de Campos, el dia anterior a nuestra partida de Brasil.
Max Bense estuvo muy complacido por el eco que tuvieron sus
charlas en Rio y por los numerosos contactos nuevos que hicimos.
El intercambio entre Haroldo de Campos y Stuttgart se
profundizé considerablemente en el tiempo que siguié a esta
visita.

Después, Max Bense planeé organizar exposiciones de los
trabajos de algunos pintores brasileros en la “Studiengalerie” de
Stuttgart. Se hizo de tal modo que las cuentas, por concepto de
seguro y transporte de estos trabajos, fueron pagadas por el
gobierno brasilero. De esta manera Bense pudo presentar, en
diciembre de 1962, las esculturas de Bruno Giorgi, quince 6leos
de Alfredo Volpi en julio de 1963 y, en febrero de 1964, algunos de
los “bichos” de Lygia Clark.

En junio de 1965 siguieron exposiciones de “Wege eines
Zeichens” de Aloisio Magalhies, en enero de 1966 otras esculturas
de Bruno Giorgi, en enero de 1967 dibujos de Mira Schendel, en
diciembre de 1968 cuatro jévenes pintores brasileros: Fonseca,
Azevedo, Torres y lanelli, en febrero de 1975 construcciones
visuales y textos transparentes de Mira Schendel y, finalmente,
en junio de 1980 dleos de Solange Magalhies.
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Pero volvamos a 1962, Fl intercambio de mensajes entre Haroldo
de Campos y nosotros se intensificd en los afios siguientes. Ya en
julio de 1962, poco después de haber regresado de Brasil, Haroldo
nos contd del poema plurilingnal de Décio Pignatari sobre Cuba,
que €l llamo “Poesia concreta compro-metida”. También anuncié
la traduccidn del texto de Max Bense sobre Brasilia, “Entwurf einer
Rheinlandschaft”, que serfa publicado en el segundo nimero de
“Invencao” (1962). Pero también nos contd de la exhibicion de
poesia concreta en Tokio que J. C. Vinholes estaba organizando con
el apoyo del Instituto Cultural Aleman. Tl mismo Haroldo estaba
planificando su viaje a Alemania en 1963, y nos envi6 su poema
“T'orma e fundo” que, mis tarde, se tornaria famosisimo, y su articulo
sobre Arno Holz “Phantasus”.

Como ellos mismos lo afirmaban a menudo, Haroldo y sus
amigos entendian la poesia concreta como una poesfa visual en
el estricto sentido de “Figuren-Gedicht”, conocida desde la
antigiiedad griega.

Antes cité una de las afirmaciones de Haroldo: la figura
siempre fue secundaria, importantes eran las palabras solas, ¢l
material lingual o los elementos en un sentido semidtico, es decir,
las palabras, las que poseen su propia identidad, representan otra
cosa y forman textos o conexiones. No es sorprendente entonces
que Haroldo, en particular, estuviera tan interesado en otros idiomas
y en traducir de ellos; aparte de latin y griego, aprendié aleman,
francés, inglés, italiano, espariol, ruso, japonés, hebreo y quizis algunos
otros idiomas.

Su objetivo no era dominar plenamente un idioma, sino poder
leer textos literarios y traducitlos. Siempre fue sorprendente lo
critico que podia ser respecto de la literatura extranjera, sin em-
bargo, nunca fue un critico “negativo”.

También en literatura brasilera rendfa tributo a escritores tales
como Guimaries Rosa, Oswald de Andrade, Jodio Cabral de Melo

Neto y muchos otros, a quienes admiraba y mencionaba a menudo
e SUS cartas y en su conversacion.

No hay que olvidar que Haroldo tradujo y publicd varios textos
de Max Bense, por ejemplo, “Fotoestética” (26 de febrero de
1960), “Teoria do texto” (27 de marzo de 1960), “Textos visuais™
(23 de noviembre de 1961), “Max Bense sobre Brasilia” (Invengio
N° 2 de 1962), “Poesia concreta” (Invengio N° 3 de junio de
1963), habiendo escrito Bense el Gltimo de ellos con motivo de
la celebracién de los diez afios de la existencia del grupo de poetas
brasileros (la versién alemana se publicé en “Sprache im
technischen Zeitalter”, N° 15, julio-septiembre de 1965). Haroldo
también tradujo y publicé “Poesia natural e poesia artificial” (10
de octubre de 1964) y el pequefio texto para el catilogo de la
exposicién de pintores concretos-pop, de Waldemar Cordeiro
(Invengido N° 4, diciembre de 1964).

Max Bense deseaba editar la versién alemana del libro de
Haroldo Servidio de passagem en nuestra edition rot.
Desafortunadamente, no pudo realizarse. En octubre de 1963,
Max Bense y yo tuvimos nuevamente la oportunidad de pasar
tres semanas en Brasil. Esta vez fuimos nuevamente a Rio, Sdo
Paulo y Brasilia. Encontramos allf a los viejos amigos y a otros
nuevos como Guimaries Rosa, Clarice Lispector, Willy Keller,
Alfredo Volpi, Mirio Schemberg, Fiva Fernandes, Lucio Costa,
Ruben Martins y muchos otros. Conversamos con Haroldo y sus
amigos sobre literatura concreta y planeamos publicar mas
traducciones de sus textos.

Luego de tegresar a Stuttgart, Julio Medaglia, quien estudiaba
musica en Freiburg, organizé una exposicién de poesia concreta
en la Universidad, la que fue inaugurada por Max Bense. Existe
un pequefio catilogo de esta exposicién. Mis tarde Haroldo nos
escribié comentando que le gustaria venir a Stuttgart, en enero o
febrero de 1964. Pidié también a Max Bense que escribiera un
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prefacio para un libro de Guimaries Rosa que J. K. Witsch estaba
por publicar, en Kéln., Asimismo nos pidio “Texttheorie” de
Max Bense y el documento tedrico “Dilemma im Mittelpunkt
aller Erfahrung” de Helmut Heissenbiitrel. Por aquel entonces
Haroldo, junto a su hermano Augusto, habian traducido algunas
partes de “Finnegans Wake” de James Joyce, publicadas bajo el
titulo de Panaroma do Finnegans Wake.

Por entonces aparecié “Linguagem do jaguareté” de
Guimaries Rosa, que Haroldo y yo estudiamos con la intencién
de hacer, eventualmente, su traduccién al alemén. La estadia de
Haroldo fue finalmente acordada para febrero de 1964. Se quedé

un mes y dio cinco conferencias en francés sobre literatura
brasilera:

(1) Oswald de Andrade et le modernisme brésilien
(2) Le langage de Guimaries Rosa

(3) La poésie de Cabral de Melo Neto

(4) La poésie concréte brésilienne

(5) Quelques poétes brésiliens et Pavantgarde

Sus conferencias, aunque dictadas en francés, fueron muy exitosas
y frecuentadas.

Mientras tanto habfamos recibido la traduccién de “O cio
sem plumas” de Cabral, hecha por Willy Keller, y la habjamos
publicado. El libro aparecié en el rot 14, inmediatamente después
de la partida de Haroldo.

La situacién politica de ese momento en Brasil preocupaba a
fumerosos intelectuales tanto aqui en Alemania como en el
extranjero. Haroldo tenia la intencién de quedarse en Paris,
Espafia y Portugal luego de su visita a Stuttgart, pero tanto él

. ’ 1 4 2
como Lygia Clark, quien habfa expuesto sus “bichos” en la
“Srudiengalerie”, decidieron suspender sus estadias en Europa
para regresar inmediatamente 2 Brasil. Sin embargo, Haroldo
encontrd en Pards a Henri Chopin, Pierre Garnier y otros poetas
y artistas.

De regreso a Sao Paulo confirmé recibo de “Brasilianische
Intelligenz” de Max Bense y mi traduccién de “On signs” de
Peirce, ambos publicados en alemdn en 1965.

Ofmos que Anatol Rosenfeld habia comenzado a tradgcir
algunas partes de Galixias de Haroldo. En 1964 pudimos pubpcm—
cuatro trozos de este “libro en progreso”. Dos fueron traducidos
por Rosenfeld y otros dos por Vilen Flusser. La version original
era un libro sin comienzo ni final. Pero en cada pagina habia un
elemento sélido: o el “viaje” o el “libro”. Por cierto, Haroldo se
percaté que habfa trabajado cada pagina del libro tan
intensamente como un poema.

En su carta de octubre de 1965, Haroldo hizo las mas
interesantes observaciones acerca de este trabajo. El libro Gﬂﬁi.k’[lff.f
no pudo aparecer completamente sino en 1984, Pest ahl? dificil
situacién politica, Haroldo pudo conseguir una invitacién para
Max Bense, del Departamento de Arquitectura de la Universtd:l‘d
de Sio Paulo. La invitacién era para que diera una serie de seis
conferencias sobre estética y disefio, y para que yo diera una de
semidtica. El 9 de mayo de 1964, Haroldo ya habfa publicado
una entrevista con Max Bense, bajo ¢l titulo de “A fantasia
racional”. En ese entonces Haroldo, junto a Augusto, escribieron
un libro sobre Sousandrade al que crefan injustamente olvidado.

Nuestro viaje a Brasil tuvo lugar en setiembre-octubre de 1964.
No pudimos ir a Sido Paulo por las conferencias, por cuanto
tuvimos que regresar a Stuttgart. Lo que nos forzd a e]lf) fue la
subita cancelacion de nuestro instituto en la Universidad de
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Stuttgart. Este serfa definitivamente nuestro altimo viaje juntos a
Brasil. "

De regreso a Stuttgart, escribimos Invengio, con contribuciones
de Max Bense, Reinhard D6hl y Helmut Heissenbiittel, El
intercambio de ideas, documentos y libros continué. Haroldo y
sus amigos proyectaban una nueva revista con ¢l pertinente titulo
de “Debabel”, lo que significaba que la revista tenia por objetivo
reducir la confusion de las lenguas, la confusién “babil6nica”.

La poesia concreta, construida principalmente con palabras
y sin sintaxis, se presta muy bien para ser traducida y comprendida
en otros idiomas. La poesia concreta se habia desarrollado desde
1953, transformandose en un movimiento internacional llevado
adelante por obra de las relaciones personales entre los autores.

Organizamos una enorme exhibicion internacional en nuestra
“Studiengalerie” en 1965, para mostrar la internacionalidad de la
poesia concreta, con textos de autores de muchos paises como
Islandia, Escocia, Dinamarca, Estados Unidos, Checoslovaquia,
Bélgica, Inglaterra, Turquia, México, Italia, Suiza, Australia,
Finlandia, Suecia, Brasil y Alemania.

Aparte del catilogo, aparecié la antologia “Konktete poesic
international”, del rot 21, una de las primeras antologfas de
poemas conctetos en el mundo. Algunos autores, especialmente los
escandinavos, pudieron estar presentes en la inauguracion y asi
conocerse personalmente.

En marzo de 1966, Max Bense habia sido invitado para
inaugurar otra exposicién de poesia concreta, en ciudad de
Mexico, y dar conferencias sobre estética y teoria de los textos
en la Universidad de la Ciudad de México. Mathias Goeritz,
arquitecto, historiador de arte, pintor y poeta, quien murié en
1990, sélo cuatro meses después de Max Bense, habfa organizado
la exhibicién, que fue ampliamente frecuentada y discutida.

En abril de 1962, Mathias Goeritz, con el seuddénimo de Werner
Bruenner, habia ya publicado su famoso poema “Oro”, en la revista
bilingtiec “El corno emplumado”, dedicada a la poesia experimental
y concreta. Goeritz fue un verdadero iniciador del arte concreto.

En los afios siguientes publicamos, en nuestras series rot, algunos
textos concretos, como por ejemplo los de K. B. Schiuffelen,
Ludwig Harig, Hansjérg Mayer, Franz Mon, Francis Ponge, Witold
Wirpsza, Diter Rot, Reinhard D6hl, Friederike Roth, Gabbo Mateen,
Carole Speatin McCauley y Max Bense. También fueron publicados
artistas concretos o experimentales como Mira Schendel, Aloisio
Magalhdes y Giiter Neusel. Esta larga lista mostrara que hasta 1972
dedicamos nuestras actividades editoriales principalmente al arte y
la literatura concreta experimental. Algunos de los textos estaban,
simultineamente, destinados a los catdlogos de las exhibiciones en
la “Studien-galerie”.

En el verano de 1966, Haroldo fue a la ciudad de México.
También alli tomé contacto con Mathias Goeritz. Luego de esto
fue a Nueva York, para encontrarse con Roman Jakobson, con
quien tenia relaciones de amistad.

Haroldo siempre traté de combinar actividades tedricas y
poéticas. En marzo de 1967, Max Bense tuvo la oportunidad de
hablar acerca de poesia concreta en el Goethe Intitute de Paris,
en donde Lily Greenham recitd varios textos concretos. las
actividades viajeras de aquellos afios fueron, a mi parecer, muy
intensas.

Otro evento notable, en 1964, fue que Georg Nees de
Erlangen hizo sus primeras graficas computacionales y las envié
a Max Bense, quien se entusiasmé con esta nueva posibilidad y
las expuso en 1965 en la “Studiengaleric”. Iin el rot 19 publicamos
“Computer-grafik”, con programas de Georg Nees y el texto
tedrico estético “Projekte generativer Aesthetik”, de Max Bense.
Cuatro afios mis tarde Georg Nees obtuvo el grado de Ph. D.
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por su disertacion “Generative computergrafik”. Aunque este
método de construccion grafica interesaba sobremanera a Max
Bense, éste lo bautizé como “arte artificial” para distinguirlo del
arte convencional y por la oposicion de algunos artistas y criticos
de arte que no estaban dispuestos a considerar como obras de
arte los resultados de una computadora. Al mismo tiempo, Frieder
Nake, un joven matemdtico de la Universidad de Stuttgart,
produjo una obra grifica con el uso de la computadora. Nees y
Nake, expusieron su grifica en la librerfa de Wendelin Niedlich
en Stuttgart. |

Haroldo de Campos entrd en contacto con la técnica
electronica en Nueva York, a través de Marshall McLuhan, Max
Bense, por su parte, se refirid a menudo a “la existencia técnica
del arte moderno” y acogié todos los experimentos hechos en
aquel momento. Pero se rehusé a utilizar la computadora o
cualquier miquina o motor, al punto que nunca manejé un auto.

En la primavera de 1969, con la ayuda de una beca, Haroldo
vino a Parfs por varias semanas, visité por primera vez a Francis
Ponge en Niza y Bar-sur-Loup. Conocia bien y admiraba los
trabajos de Ponge y habia publicado su traduccion de “L’araignée”.
Pero Haroldo no pudo venir a Stuttgart y nosotros no pudimos ir
a Parfs, para vernos nuevamente. En nuestras cartas, en ese periodo,
los temas que prevalecieron fueron la preparacion de la traduccidon
brasilera de “Kleine abstrakte Aesthetik” y la planificacion de una
nueva visita a Brasil que, como sefalé antes, no pudo llevarse a
cabo.

En enero de 1970, sin embargo, Haroldo regresé una vez
mis a Europa. Se quedd en Patis primero y luego vino a Stutigart
por algunos dias, fue una reunién estimulante y llena de alegria
para todos nosotros. Al mes siguiente Ludwig Harig y yo editamos
el Pestschrift “Muster méglicher Welter” con ocasion del
cumpleanios nimero 60 de Max Bense. Contenia contribuciones

de Haroldo y Augusto de Campos, Jodo Cabral de Melo Neto y
José Lino Griinewald. En mayo de ese afio, luego de un accidente
automovilistico serio, Haroldo nos escribié sobre una nueva
posibilidad de dictar conferencias en la Escola Superior de
Desenho Industrial en Rio.

En marzo de 1970 Max Bense, junto a Eugen Gomringer y el
director de la “Kunstverein Stuttgart” habian inaugurado una
gran exposicién de poesia concreta. Otras exposiciones,
otganizadas por Hansjérg Mayer, por ejemplo, habfan tenido
lugar en Amsterdam.

En este periodo Haroldo permanecié cinco meses en Estados
Unidos. Mientras tanto, “Pequefia estética abstracta”, traducida
por J. Guinsburg, Ingrid Domin y Haroldo, habfa aparecido en
la “Editora Perspectiva” de Sdo Paulo. El libro contiene un ensayo
completo del original y también una pequefia antologia de los
textos de Max Bense titulada “Pequeiia antologfa Bensiana”, que
ya habia sido publicada en revistas y diarios brasileros. En su
muy profunda introduccién, Haroldo seralaba los puntos en
comun entre la estética de Bense y otras concepciones estéticas
y texto-tedricas de las actividades artisticas modernas, Llamaba la
atencion sobre estos puntos por existir evidentes intenciones similares
de parte de su grupo. Esta introduccién, con el bello titulo “Um-
bral para Max Bense”, permanece hasta ahora como uno de los
mas importantes andlisis de su estética.

Durante su viaje a Paris, en la primavera de 1972, no nos
encontramos con Haroldo, pero en setiembre del mismo afo
regres6 con su esposa Carmen, y esta vez vinieron a vernos a
Stuttgart. Nuevas invitaciones de Carmen Portinho y de otros
no pudieron llevarnos a Brasil y perdimos las esperanzas de ver
a nuestros amigos brasileros en su tierra de nuevo. Pero cl
intercambio de escritos y libros continué e hicimos algunos
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proyectos para publicar libros en Stuttgart o en Sdo Paulo, que nunca
se concretaron,

En enero de 1976, Haroldo y Carmen vinieron a Stuttgart
una vez mas y en febrero, también Augusto y su esposa e hijo
pasaron dos dias con nosotros. El préximo encuentro en Stuttgart
con Haroldo, Carmen y su hijo Ivian tuvo lugar en enero de
1977. Siete afios mds tarde, en noviembre de 1984, Haroldo
regresd a Stuttgart a vernos. En los ochenta, Max Bense y yo
permanecimos gran parte del tiempo en Provence, en una casita
en el pueblo Suzette.

El 4 de julio de 1985, Haroldo, acompariado de Ines Oscki-
Dépré, vino por algunas horas desde Aix-en-Provence a vernos.
Fue para nosotros motivo de mucha alegria verlo nuevamente y
tuvimos la usual conversacidn intensa con éL

El 23 de septiembre de 1988, Max Bense inaugurd una gran
exposicion de poesia concreta, de nuestra propia coleccion, en
la nueva “Stiftung fiir konkrete Kunst” en Reutlingen, un lugar
no lejano a Stuttgart. Alli también se mostraron libros, escritos y
afiches de nuestros amigos brasileros. Luego de la exposicion,
donamos nuestra coleccién “Stiftung” de modo de facilitar el
acceso a estos trabajos a los interesados. Con la exhibicién, Max
Bense puso, dirfa yo, un digno final a sus propias actividades en el
campo de la poesia concreta.

Hoy, los poetas o escritores concretos no tienen la misma
presencia que tenian en los sesenta, pero los movimientos
concretos existen y son reapreciados por medio de numerosas
exhibiciones.

Realmente me parece que estin mds vivos de lo que
generalmente se piensa. En los sesenta, sélo pequefios circulos
conocian la poesfa concreta, pero ahora penetra en la conciencia
de un publico mucho mas amplio.

Quiero enfatizar que las relaciones de Haroldo de Campos v su
grupo en Estados Unidos, Jap6n y Europa, y patticularmente con
Max Bense y otros poetas concretos alemanes, jugaron sin lugar a
dudas un importante papel en este aspecto.

Pero quisiera repetir que el arte y la poesia concreta nunca
fueron eventos nacionales sino internacionales, contrariamente
a ciertas afirmaciones. Dado que, casi simultineamente, estas
nuevas formas se desarrollaron en todo el mundo a partir de los
mismos precursores: Mallarmé, Joyce, Gertrude Stein y muchos
otros ya mencionados con anterioridad, y tuvieron como
resultado textos similares. Este fue un hecho muy sorprendente,
pero quizds no tanto si uno considera las nuevas facilidades que
propotciona la comunicacién en la ciencia y las artes. Finalmente,
quiero citar una frase de Francis Ponge, que Max Bense tomd
como motto para su libro “Programmierung des Schénen.
Allgemeine Texttheotie und Textaesthetik”, de 1960, que expresa
también adecuadamente la intencién de los “noigandres” y la de
Haroldo de Campos: “De manera que, al no poder representar
una realidad del mundo concreto (o espiritual), un texto debe
primero alcanzar la realidad de su propio mundo, es decir, el de
los textos”.
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NOTA INSERTADA A MANO

... aun no mencioné a Almir Mariguier, quien vino desde Rio
a estudiar en la Hochschule fir Gestaltung de Ulm con Max
Bense y Max Bill, en 1954.

Sus pinturas fueron expuestas ya en 1958 en la “Stuttgart
Galerie Gimheide 26”. Su exposicién, que fue inaugurada por
Max Bense, marca un verdadero inicio de los contactos con el
arte brasilero. Mariguier, quien después de terminados sus estudios
trabajé en Ulm, llegé mis tarde a ser profesor en la Academia de
Bellas Artes de Hamburgo, ciudad en la que atin vive junto a su
esposa alemana.

ENCONTRO EM AUSTIN

Benedito Nunes
Universidade Federal do Pard

No comego de 81, professores visitantes num mesmo
programa de literatura brasileira, na Universidade do Texas, em
Austin, encontramo-nos, eu e Haroldo de Campos, sob o céu
friorento de um indeciso inverno texano. Visitei-o num fim de
tarde; primeiro locatirio do apartamento, ja familiarizado com
as suas water bugs, foi indiferente a essas “baratas legiondrias”,
“mindsculos abantesmas” a povoar o cotidiano de Awustinéia
Desvatrada, que li para o poeta, de um livro entio em andamento,
Passagens para o Poético (Filosofia e Poesia em Heidegger), um ou
talvez dois capitulos referentes a concepg¢io heideggeriana da
linguagem e da poesia, em uma de cujas fontes principais, Aus
einens Gesprach von der Sprache (De uma conversacio da linguagem),
ja tinha ele se adentrado. Da nossa estirada conversa, por entre
pausas da leitura, ficou-me na lembranga, por todos esses anos,
a proposta de Haroldo para que traviassemos os dois, algum dia,
uma conversagio inter-corrente aquela, didlogo dentro de tal
didlogo, concéntrico a sua matéria.

Se o projeto nio se realizou, a culpa foi toda de uma falsa
expectativa minha. Aguardei que algo em prosa, no género
ensaistico, viesse da parte do meu interlocutor. Hoje percebo
que ele encetou a discussio sem demora, ali mesmo em Austin;
mas o fez tomando a palavra em Aisthesis, Kharis: Tki - koan -
(glosa heideggeriana para Benedito Nunes), poema de Austinéia
Desvairada, inserto em A Educagao dos Cinco Sentidos (1985).
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A reflexio a desenrolar - se nesta minha achega 4 obra dc
Haroldo de Campos - um escolio talvez impertinente, com a
canhestra generalidade que soem ter as glosas filosoficas a textos
poéticos, ¢ uma tardia resposta do pretexto ao didlogo que
motivou o citado poema-comentario:

AISTHESIS, KHARIS: T K 1

koan (elosa beideggeriana)
para benedito nies

se heidegger tivesse olhado
para o ideograma
enquanto escutava o discipulo

japonés
(como pound olhou para #ing HH sollua
com o olho cubista de gaudier-brzeska

depois de dar ouvido a fenollosa) —— ,;.%

teria visto que a cerejeira cereja koto ba i'_::i
das ding dingt

florchameja

no espago indecidivel

da palavra

ik

Nesse poema, exemplar em mais de um sentido, na obra de
Haroldo de Campos, segundo mais adiante se verd, e que
delineando a situagio interlocutéria do escrito heideggeriano,
também sintetiza a complexa problematica da linguagem ai
retragada, o pretexto a que me refiro, dentro de enunciagiao
hipotética articulada dos seus treze versos, € a conseqliente
faléncia do filésofo no entendimento de &7, do significado dessa
palavra que lhe escapou, por néo ter olhado para o ideograma
respectivo, enquanto escutava o discipulo discorrer acerca do
significado dessa palavra. Se olhasse, teria visto que a cerejeira
ceteja - koto ba. E ndo olhou, porque o ouvir, o escutar,
prevaleceu sobre o ver como atitude tomada relativamente ao

dizer da linguagem. Toda a filosofia de Heidegger, na sua etapa
final uma recusa da filosofia em nome de uma hermenéutica da
linguagem, enquanto interpretacio do ser como inico objeto
do pensamento, baseou-se efetivamente num escutar, numa
auscultacio da palavra escrita, dos textos fundamentais de poctas
e filosofos.

A situacio intetlocutéria de Aws einens Gesprach von der Sprach -
Zwischen einem Japaner und einems Fragenden (De uma conversacio
da linguagem - entre um japonés e um inquiridor), recolhida em
Unterwegs zur Sprache, remonta ao didlogo que Heidegger entreteve
com o professor Tezuka, da Universidade Impetial de Téquio,
quando este o visitou na década de 50; era um dos dltimos
discipulos do filésofo alemio, o Conde Shuzo Kuki, ja entao
falecido, e Tanabé, entre outros que o haviam freqiientado muito
antes da publicacdo de Sein und Zeit (1927), quando ele ainda
colaborava nos Seminirios de Edmund Husserl. Essa linhagem
de alunos da terra do Sol Nascente justificava a visita; lembrada
por Heidegger, a controvérsia amigivel que outrora mantivera
com o Conde Kuki sobre a aplicabilidade

da Estética européia a arte japonesa que este ultimo postulava,
motivou a conversa¢gio com Tezuka. Semelhante tentativa, na
época de planetarizagio, da técnica, exportando o modo de vida
da sociedade industrial para todos os recantos do mundo, punha
em risco, segundo o inquiridor, a identidade da maneira japonesa
de ser, por efeito do mesmo espirito das linguas européias que
impedia Heidegger de compreender, no momento daquela ja
remota controvérsia da década de 20, o sentido de 747, familiar
ao velho mestre niponico, que procurara aplicar a estética, depois
de repensi-la fenomenologicamente, ao estudo da arte de seu
pais. Tal adverténcia orientard o confronto dos dois professores.

Toda a complexa, ambigua, e também tantas vezes equivoca,
problematica do fildsofo de Freiburg, posterior a Analitica do
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Dasein, comprime-se nesse didlogo que, em ambos os intetlocutores
conduzido pelo empenho de contornatem, tio-sé através do
pensamento arrimado a linguagem, as estruturas conceptuais que os
confinaram em mundos culturalmente estanques, repete, sob o
resguardo das “destruicoes’ encadeadas da Metafisica e da Iistética,
0 passo para tras na direcdo do ser, origem esquecida e também
principio do novo comego do pensar - de um pensar essencialmente
poético, tanto nao represen-tacional, como ndo proposicional, liberto
da hegemonica dominincia das categorias ldgico-gramaticais. Ja
prenunciavel em sua for¢a remanente, mas inefetivo, e desse modo
ainda por vir, esse pensar poético, dichtend Denken, difuso porém
profuso, enraizado ora na pezesis das linguas, ora no surto da palavra
que nomeando funda o ser, possibilitaria, seja que o interpretemos
no sentido de pensamento poético, ou no sentido de poesia do
pensamento, ambos compativeis com as oscilantes formulacdes
do filésofo, o dizer essencial da linguagem, longe da expressio
das vivéncias, a falar-nos sempre, principalmente nos textos dos
pensadores poetas ¢ naqueles dos poetas da poesia, de uma
mesma correspondéncia entre o homem e o set.

Na trilha dessa correspondéncia, poderiam os intetlocutores
compreender que o significado de 7, algo assim como Graga, a
Khatis grega, para o japonés, a verdade da arte, é independente
da Estética, ¢ que a palavra com que na lingua de Tezuka se
nomeia a linguagem, kofo ba - pétalas de flores surgidas do
exultante esplendor de graga - €, para o mestre alemio, a verdade
da mesma linguagem, independentemente da Linguistica, ¢
incompativel com o idioma da Metafisica que nos deu Sprach,
Llossa, lingna e lingnagem.

Anterior ao apofintico, na sugestio de Matrc Richir, essa
verdade, raiz do poético, € o que a linguagem diz mostrando ou
o que ela mostra dizendo. Estaria af, em ultima andlise, a pocsia
do pensamento pela hermenéutica buscada, e que s6 se mostra no
dizer essencial a quem sabe ouvi-lo quando ausculta a palavra,

A ptimeira notagido exemplar do poema de Haroldo de Cam-
pos € a reserva ctitica 4 poesia do pensamento assim formulada,
em que implica a hipétese da faléncia do filésofo no
entendimento da palavra 7&. Ora, também o nosso intetlocutor
tem incessantemente visado, quer na sua criagdo proptia por meio
do “verso solto, fecundante” ou do versiprosa galdtico, quer no
transplante da criagdo em lingua estrangeira por meio da tradugdo,
o que também pode chamar-se de poesia do pensamento. Por que
entdo a critica? Uma breve recapitulagio dos dois caminhos da
pratica meditante, exercida por Heidegger como hermeneuta da
linguagem, podera esclarecé-lo.

O primeiro caminho é a “escuta renovada” da palavra grega
nos pré-soctiticos para sondar-lhes o pensamento inaugural,
ainda vizinho da origem que a Filosofia como Metafisica sufocou.
O segundo, dirigido 4 interpretacio de poetas preferenciais - de
Holderlin a Rilke, de Stefan George a Trakl - é tambem uma
escuta de seus textos, como meio de deixar falar a linguagem.
Um e outro, que pressupdem a instauracéo do ser pela linguagem,
pressupoem igualmente, segundo a linha de pensamento
desenvolvida sobretudo nos ensaios de Unterwegs gur Sprache, que
acompanham o Aws einem Gesprach von der Sprache, uma
fundamentagio em circulo; a linguagem instauta o ser, mas € o
apelo desse mesmo ser que a funda e que nos poe 2 dialogar
com ela. Por outro lado, ndo exclusivamente inter-humano, esse
didlogo esta na dependéncia do mesmo apelo, do qual o poeta
éo Mensageiro. Destarte, o acesso dialogal que tem o fildsofo a
esséncia da linguagem, assim realizado como um falar escutado,
sem outra mediacio além da escuta ao ser que provoca o esforco
mesmo de auscultagio dos textos, dispensatia o carater de signo
da palavra.

Eis onde bate a restricio do autor de Signantia: quase coelum, que
tem real¢ado, como poeta e como ensaista, a visibilidade, a
corpoteidade e a espacialidade da palavra poética enquanto signo.

89



90

Heidegger nao olhou para o ideograma, termo apenas mencionado,
de raspdo, na conversa dos dois professotes. Se pudesse ter olhado
com o olho de quem conhece - nesse caso, o de Tezuka, que s6 se
limitou aos vocibulos pronunciados, sem ao menos informar o
seu colega acerca da insuficiéncia disso - teria captado a epifania na
carnadura dos signos pictograficos, isto €, que a cerejeira cereja,
coisa que nio se pode discernir, apenas, auscultando o dizer da
palavra. E teria percebido mais, posto que metaforico é o
funcionamento do ideograma, a metafora flor chamea, verdadeiro
solo do pensamento feito poesia, ou da poesia do pensamento,

Em consonancia com essa sua notagio, o poema de que tratamos
indica-nos a catga sensivel, signica, de onde floresce, na obra de
Haroldo de Campos, a poesia do pensamento que tem o seu
contraforte na metifora: do chio verbal dos significados ao subsolo
dos componentes ritmico-semanticos, dos acordes de som e de
sentido, ao relevo grifico da palavra escrita. “Meisterludi ensinou-
lhe o peso das vogais/ Pluvia e diluvi/ sombra e umbra/ penum-
bra” (Ciropédia ou a Educagao do Principe). Ensinou o poeta a
descer ao pré-categorial e a0 pré-reflexivo, a esse infero, a esse limbo
do pensamento, oscilante entre a lingua e a palavra, entre 0 semidtico
e o semantico, que um Giorgio Agambem chama de infancia da

linguagem.

Tendo rejeitado a dualidade do significado e do significante,
como sombra metafisica do ente, Heidegger colocou sob suspeita,
pela mesma razdo, a metifora. Segundo ele, uma réplica da
“separacdo do sensivel e do ndo sensivel como dois dominios
auto-subsistentes” (Satz von Grund, pp. 88-89). Quando ele diz
que “o metaférico s6 existe no interior da metafisica”, estd
concedendo demais 4 metafisica -esquecido de tudo o que o
pensamento dos pré-socraticos deve a metifora - e concedendo
pouco a metifora, como se esquecesse que ela € o ato proprio da
linguagem, a sua energeia, para dizé-lo com Humboldt, ou o principio
do seu jogo, para dizé-lo com Wittgenstein. Da-se porém que essa

mesma palavra, jogo, uma das mais eminentes do pensamento
heideggeriano da ultima fase, que lhe permitiu juntar semelhangas
numa s6 expressio, Zeit-Spiel-Raunm (espago de jogo do tempo), da
essencializagio do ser, ¢, como grande metafora, palavra de pocta,
da mesma familia de outras tantas figuras constelares - clareira,
velamento, iluminador, Quadripartite - que sdo, 20 mesmo tempo,
conceitos-limite da meditacio do pensador, e tropos do seu
personalissimo estilo filos6fico, a cuja drbita de confluéncia poctica,
pertencem as verbalizagoes de substantivos, a exemplo de Die [Pelt
weltet (0 mundo mundeia), Die Zeit eitigt (0 tempo tempora), Das
Ding dingt (a coisa coiseia). “Heidegger, observa com justeza Henri
Meschonnic, est une aventure poétique arrivée a la langue allemande.
Ses commentaires de poémes font des para-poémes...” (Chemins
perdus chez Heidegger, in Le Signe et le Poéme, p. 379). E parapoéticos
sio os comentarios do filésofo 4 poesia, glosando o poema com o
poema, porque ao excluir a constitui¢io simbolica da linguagem,
ele excluiu, zpso facto, 2 metalinguagem. Dai a aporia da pratica
meditante do filésofo, empenhado em fazer falar a linguagem
(zum Wort komsmi). Nesse limite hermenéutico ou se retorna ao
conceito, e assim ao elemento reflexivo, o que Heidegger quer
evitar juntamente com a metalinguagem, ou se concede iniciativa
aspalavras, numa passagem A Mallarmé da Filosofia 4 poesia.

Agora podemos perceber que o nono verso de Aisthesis, Kharis:
Iki € uma citagido irénica da tautologia poética Das Ding dingt,
tentativa de topologia do ser. A coisa coiseia como a cerejeira
cereja e a flor chameja. A ironia da citagdo nessa glosa
heideggeriana, que como koan se apresenta, faz ver que o
pensador de Ser e Tempo chegou pelo estilo auricular de sua
ultima filosofia - mais hebraico do que grego, segundo observa
Marlene Zarader (La dette impensée - Heidegger of heritage bébraique) -
a0 escrever Das Ding dingt, a um resultado analogo aquele a que jd
chegara um estilo de poesia medido pela visualidade cubista ¢ pela
inteligéncia chinesa:
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(como pound olhou para wingHﬂ sollua
com olho cubista de gaudier-brzeska
depois de dar cuvido a fenollosa)

Nesse passo, a glosa de Haroldo de Campos amplia-se
sutilmente a um dos principais temas De #ma conversagio da
lingnagenr: o perigo de descaracterizagio da cultura do Extremo-
Oriente, devido 4 expansio planetaria da técnica, e que, segundo
o professor Tezuka, atingiuRashomon, o filme de Kurosawa, mais
ocidental que oriental. Os dois professores esqueceram de
considerar a contraparte desse processo iniciada no século XIX
pela retrojecio da cultura intelectual e espiritual do Extremo-
Oriente na européia, canalizada por Pound e Fenollosa para a
poesia no tempo de sua modernidade.

Isso tudo levado em conta, se agora meditarmos no titulo do
poema de Haroldo de Campos, Aisthesis, Kharis: 1&i, veremos
que a ironia do comentério se prolonga na ironia da Histdria: as
duas matrizes gregas, a profana aisthesis e a kharis sacral, sio postas
em correspondéncia com z&7 que as sintetiza. Levando-nos para
fora do dmbito do poema, essa corres-pondéncia assinala o
alcance histérico dessas matrizes. Ultima notacio do
exemplarismo dos versos que examinamos, o seu titulo é um
emblema da proximidade entre poesia e pen-samento, ou, se
quisermos, entre poesia e filosofia. “Poetar e pensar necessitam-
se mutuamente...” (Dichten und denken brauchen einander...). Podemos
acrescentar que se necessitam mutuamente ainda mais depois

que a Filosofia chegou ao seu acabamento, 20 auge de suas
possibilidades enquanto Metafisica, e que a poesia universal, no

sentido da mistura de géneros e formas de expressio, do prosaico

e do poético, a que se referiu o romantico Friedrich Schlegel,
passou a conjugat estilos e herangas poéticas do passado.

Mas em Haroldo de Campos, a proximidade entre poesia e
pensamento, conforme atesta a sua glosa hei-deggeriana, faz-se
a custa da reflexdo introduzida no jogo da linguagem, o que
Heidegger nio admitiria. De onde se conclui que na obra de
meu interlocutor, em constante dialoga¢io com pensadores-
poetas como Hericlito e Al Ghazali, ¢ com poetas-pensadores
como Dante, Goethe e Leopardi, a poesia do pensamento, tanto
na criagdo quanto na traducdo recriadora, complementa-se pelo
pensamento da poesia, histérica e criticamente considerada.



REVISION:
DINAMICA DE
HAROLDO DE CAMPOS
EN LA CULTURA BRASILENA

Hordcio Costa
Universidad Federal de México

A mas de cuarenta afios de la publicacion de Auto do Possesso
(1949) y a treinta y cinco de la eclosién del Movimiento de la
Poesia Concreta, la trayectoria de Haroldo de Campos permite
interpretaciones panorimicas, acepta nuevas miradas criticas,
solicita cortes para su evaluacion: el volumen considerable de su
produccién algo proteica y multiforme, ya sea como poeta,
ensayista, traductor, idedlogo o animador cultural, hoy establecida
en el centro mismo de la cultura brasilefia, se presta a enfoques
de todo orden, acepta las mas variadas denominaciones y res-
ponde a las mas dispares sefias interpretativas. Por otro lado, su
obra, que se propuso y se propone abierta, rehisa, sin embargo,
un horizonte interpretativo unico, una definicién limitante, no
sélo por encontrarse in progress como también por presentar un
valor constitutivo central: el de rechazar, en principio, cualquier
esquema analitico cabal o verocéntrico, ya que esta, en su totalidad,
integralmente estructurada por el vector critico, en si mismo
dinamico y transformativo.

En pocas palabras, a cualquier intento de revision panoramica
corresponde, inversamente, una obra no sélo cuantiosa, en su
inventario, sino también polifacética, en su figuracion.
Panoramizarla, por lo tanto, implica un riesgo: el de dibujar un
falso perfil genérico en un cuerpo con cinetismo propio, que
desaconseja cualquier intento de estabilizacion interpretativa.
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Todo esto considerado, la revisién patcial de la obra de Haroldo
de Campos que sigue esti condicionada por la consciencia de
esta peligrosa situacion paraddjica y no pretende ser mds que un
ensayo, en el doble sentido del término: no sélo un trecho critico,
como también un gesto intelectual tentativo que, al no abolir el
azar, termina por revelarse como el juego entre quien ensaya y el
acaso de la interpretacion.

La multiplice presencia haroldiana en el contexto brasilerio
contemporianeo estd caracterizada por tres valores éticos
interrelacionados, que se vinculan a distintas vertientes discursivas
en su obra y que, igualmente, conforman las bases de una linea
de actuacion intelectual, de un proyecto cultural de amplio alcance,
Son estos valores la conciliacién, en relacion a su posicion
generacional en el contexto de la poesfa brasilefia a partir de
1922, la logo-descentralizacidn, en relacién a su actividad como
critico del logos nacional-formativista en la historiografia de la
literatura brasilefia, y la dinamizacién cultural, en relacion a los
didlogos que el poeta ha mantenido, a lo largo de su carrera, con
otras dreas de la expresion artistica en Brasil. En el presente
trabajo trataré principalmente del primero de esos tépicos; al
segundo de ellos, al que ya me refeti en un ensayo anterior,'
aludiré, a su tiempo, de forma complementaria.

A lo largo de su obra, Haroldo de Campos ha adoptado con
claridad dos posiciones, la vanguardista y la post-vanguardista -
o, segun el poeta, “post-utdpica”, término que ¢l prefiere a “post-
moderna” - cuya sucesividad resume, en el ambito de la cultura
brasilefia y con las reservas obvias, las posturas estéticas,
ideolégicas y vivenciales de las dos primeras generaciones
modernistas.” Como se sabe, éstas fueron las responsables por
la implantacion del discurso de la modernidad estética
internacional en Brasil, cuando inauguraron con su apropiacion
creativa de este discurso toda una mecinica de produccion

artistica nacional que las presenta, ante nuestros ojos, como las
fundadoras de todo el discutso posterior de la cultura brasilena.

Como ya he tenido la oportunidad de explicar en un ensayo
publicado en México, “Panorama de la poesia brasilefa en el
siglo X pienso que el momento generalmente conocido como
“heroico” de la primera generacién modernista - que corresponde
al lapso entre la Semana de Arte de Sdo Paulo en 1922 y la crisis
nacional de 1920/30 - movido por una visceral tendencia a la
transformacion y que tan profundas repercusiones alcanzo en la
vida intelectual en Brasil, representa, no obstante las caracteristicas
formales vanguardistas de muchos de los productos literarios en
él surgidos, una etapa introductoria y, mismo, anterior, a la
modernidad estética plena. A la furia o la pasion iconoclasta del
Mario de Andrade quien escribe el “Prefacio Interessantissimo”
(en Panlicéia Desvairada, 1921), o del Oswald de Andrade “de
avanzada”, quien redacta los fundamentales manifiestos “Pau-
Brasil” y “Antropoéfago” en la década de los 20, que tuvieron
como resultado la creacién ejemplar de una plataforma para la
expansion de un arte nacional de vanguardia, siguen, entre los
jovenes que se afirman en el cuadro de la generacién siguiente,
dos voces menos furiosas en su diccion vy menos programadas
para vehicular un proyecto cultural radicalmente transformador:
el reticente Carlos Drummond de Andrade y el atipico (en relacion
al cuadro de la época), surreal-metafisico Murilo Mendes.

El rasgo comun que aqui me interesa subrayar entre estos tltimos
poetas es su afirmacion-superacion de algunas posturas éticas que la
generacion “heroica” del Modernismo habia adoptado en su
combate contra la cultura brasilefia oficial. Ambos son, en aquel
momento inicial de sus carreras, prolongaciones criticas, y ni por
esto menos simpaticas, de la obra inseminadora de sus antecesorcs.
Su gran aportacion al Modernismo es, como senalé arriba, un cambio
diccional en el que percibimos la alteracién del zonus “antagonista” y
“activista” - utilizo aqui la conocida terminologia de Renato Poggioli
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en su ya clasico estudio The Theory of the Avant-Garde (1968) - que
caracteriz6 nuestra primera vanguardia.®

El Drummond ganche y ensimismado, que problematiza el
impulso y la escritura poética en “Bisqueda de la Poesia™ (1945),
en la que preconiza al lector-poeta “penetrar sordamente en ¢l
reino de las palabras” que “se transforman en desprecio”, ya en
“Himno Nacional” (de Brejo das Almas, 1934) dice que
“necesitamos olvidar a Brasil”, porque

Nuestro Brasil es en el otro mundo. Este no es el Brasil.
Ningtin Brasil existe. ¢Existirin acaso los brasilefios?”

se contrapone, asi, a la diccién afirmativa, un tanto cuférica y
“nacional” del primer Modernismo, especialmente de la obra
del Mario de Andrade “heroico”, su evidente maestro y primer
interlocutor . En su obra poética posterior, Mario de Andrade
petsistird en la utilizacién de un vocabulario y de una sensibilidad
“nacionales”, de esa forma perssiguiendo la concrecion de un
siempre mirifico proyecto de escribir en una lengua poctica
tipicamente brasilefia. Por otro lado, su desencanto con los
caminos de la cultura nacional después de 1930 se hace patente
en un poema tardio como “Meditagio sobre o Tieté”, esctito en
1944-45, en el que el ex-poeta “futurista” desconsoladamente se
pregunta qué habia sucedido con el espititu de las “Juvenilidades
Auriverdes”, espiritu anarquizante y liberador que hubo regido
en su ya mencionada obra de estreno, Paulicéia Desvairada, su
entonces osado “oratorio profano”, “As enfibraturas do
Ipiranga”.® Asimismo, en su famosa conferencia-testamento de
1942, “El movimiento modernista”, Mario de Andrade diria que
los fogosos participantes del 22 no eran sino “los hijos finales
de una civilizacion que se acabd”, a lo que acrecienta que “se
sabe que el cultivo delirante del placer individual recauda las fuerzas
de los siempre que una muere”.’

hombres edad

A su vez, el Murilo Mendes quien en su primer libro - Poemas
(1929) - se describe a s mismo como “la lucha entre un hombre
acabado/y un hombre que estd caminando en el aire” (en el

q
poema “A Luta”), es aquel que en “Post-Poema” (de Poesia
Liberdade, 1945), dird

No se trata de ser o no ser.
Tritase de ser y no set."

versos cuya sencillez contrasta, en su indiferenciacion radical,
con la nota introductotia que Oswald de Andrade anteponc al
texto de la novela Serafim Ponte Grande (1933), en la que el idedlogo
de la mas promisoria vertiente modernista se confiesa un “payaso
de la burguesia” y clasifica a su “grande no-libro de fragmentos
de libros” - segin la acertada definicién de Haroldo de Campos
sobre Serafim... -!!
“epitafio” de lo que él, Oswald, quien ahora se proponc ser un
“frac de acero de la Revolucién Proletaria”, habia sido durante
el periodo inicial del Modernismo. Expresando una tendencia
exacerbada a la autocritica semejante a la del pasaje antes citado
de Mirio de Andrade, la verve de Oswald se caracteriza bien cn
un trecho de su nota introductoria, en el que el ex-poeta-
“antrop6fago” demuestra un enorme rencor contra su pasado
literario, como pasando un tajante certificado de 6bito a la
empresa modernista:

como un “necrologio de la burguesia” y

El movimiento modernista, que culminé en el sarampidn antropofagico,
parecia indicar un fenémeno avanzado. Sio Paulo poseia un poderoso
parque industrial. sNo podria quizd el alza en el precio del café colocar la
literatura nueva-rica de la semicolonia a la par de los costosos surrealismos
imperialistas?'?

Los conflictos politico-ideoldgicos y el mea-cujpa de Oswald de
Andrade, indicados en esos pasajes, estuvieron presentes en su obra
hasta la retomada de los explosivos contenidos de la Antropofagia
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en los ensayos “La crisis de la filosoffa mesidnica” y “lla marcha de
las utopias”, esctitos poco tiempo antes de su muerte en el comienzo
de la década de los 50." Sus conflictos entran en consonancia con
un desencanto nostalgico y con el menos espectacular wea-crfpa de
Mitio de Andrade, rasgos que marcaron de forma intermitente su
obra hasta el final, a pesar de momentos de una mayor objetivizacion
critica. Un ejemplo de estos momentos mas objetivos percibimos
en la antes mencionada conferencia-testamento, cuando el poeta
dice que “el derecho permanente ala pesquisa estética, la actualizacion
delainteligencia artistica brasilefa y la estabilizacion de una consciencia
creadora nacional” habfan constituido el principal legado del
Modernismo.™ '

Aunque consideremos los factores historicos de la retraccion
econdmica y de radicalizacién politica internacional anteriores a
la segunda guerra mundial, y a pesar de las evidentes diferencias
de temperamento entre los dos principales nombres de nuestro
primer modernismo, el énfasis en la escision entre el momento
“heroico” y el ulterior, comunes tanto a Mario como a Oswald
de Andrade, sefiala un mismo sentido ético: la irreconciliacion
entre los momentos vanguardista y post-vanguardista. De forma
menos nitida, seflala también la division entre el individuo
programatico y el individuo critico, sutil esquizofrenia vivencial
y cultural que no vemos aparecer ni en el Drummond reticente
ni en el atipico, surreal-metafisico Murilo Mendes, quicnes
nacieron, en términos literarios, tanto menos doctrinarios cuanto
mas imbuidos de relativismo.

El papel de la segunda generaciéon modernista en Brasil fue,
por tanto, seguir adelante el vector de liberacion de la primera, a
través de la incorporacién plena de su herencia a su produccién
textual, empero agregando a eso una especificidad tonal, que hoy se
nos tevela como necesatia para la sobrevivencia misma del
Modernismo como un movimiento de largo alcance. Sin la
intervencion de esta generacion estabilizadora, quiza el enorme

esfuerzo creador del momento “heroico™ se habria tragicamente
diluido, a imagen de lo que sucedié en muchos lugares.'s Como
apunté anteriormente, obrando en el sentido de transformar lo
que podria haber sido un momento en un sistema literario, la
generacion de 1930 completa el transito entre Modernismo y
Modernidad.

Ese transito afortunado, sin embatgo, habria cortido el riesgo
de evaporarse si la miopia estético-ideoldgica y la incuria parricida
de la generacion de 1945, con excepcién de Jodo Cabral de Melo
Neto, se hubiesen afirmado en el escenario de la poesia brasilena
en la post-segunda guerra mundial. La generacion que segin la
cronologia es la tercera que adviene después de la eclosién del
Modernismo se reveld una agrupacion crepuscular, demasiado
atraida por la seguridad que le garantizaba la utilizacion irreflexiva
de formas poéticas tradicionales y demasiado permeable a las
corrientes existencialistas contemporaneas, Una generacién como
ésta, en extremo auto-complaciente, vinculada antes a su
promocién narcisica que a la problematzacion del quehacer
poético, y por lo demds contraria a considerar criticamente su
incumbencia dentro del panel evolutivo de la literatura a la que
se encuentra arraigada, convida, dirfase que de manera natural, a
ser contestada, o aun a ser repudiada, por quienes la siguen.

En este sentido, el movimiento de la poesia concreta, que se
formaliza aproximadamente diez afios después de la generacion
del 45, aunque retne en términos cronoldgicos la cuarta
generacion posterior a 1922, representa la tercera afirmacion del
movimiento modernista y su segundo reciclaje en el panorama
de la poesia brasilefia. Esta afirmacion, este reciclaje se oponen,
en los aspectos mas bésicos del discurso literario, al vaciamiento
del empuje modernista que habia coordinado la actuacion de la
generacion del 45. Reclamando como suya la herencia modernista,
apropidndose de ella segin sus necesidades treinta aflos después
del movimiento de 1922, los poetas concretos de la década de
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1950, observados cuatro décadas después de que accedieran
protagénicamente a la linea de frente de la cultura brasilefia, nos
permiten hoy identificar, en su rescate, un arco intergeneracional
que, con sus variantes pero que, con sus evidentes puntos de
contacto, constituye aquello que podriamos llamar de tradicion
moderna brasilefia. Esta tradicion estaria formada por sistoles y
por didstoles que se asocian a la implantacién de discursos de
vanguardia y su subsecuente estabilizacién, mecanica que no
difiere fundamentalmente del patrén internacional de recepcion
de los movimientos de vanguardia en un escenario cultural
cualquiera.

Ultrapasaria los limites de este ensayo desmenuzar la oposicion
del movimiento de la poesia concreta en relacién a los miembros
de la generacion del 45, ni cuales fueron sus variantes y sus puntos
de contacto con las dos primeras generaciones modernistas. Iin
una conferencia-balance de su trayectoria poética no hace mucho
dictada en México, “De la poesia concreta a Galaxias'y Finismundo:
cuarenta afios de actividad poética en Brasil”’, Haroldo de Cam-
pos, hablando también por Décio Pignatari y Augusto de Cam-
pos, al referirse al momento anterior a la formalizacion de la
poesfa concreta en los ptimeros anos 50 - la “dificil alborada”,
en el decir de Sérgio Buarque de Hollanda - resume de la siguiente
forma el primero de esos tépicos:

(...) Bl ideario de los poetas del 45, su antiexperimentalismo, su inclinacion
al decorumy €l comedimiento, su preocupacion por el efima del poema (donde
todo fuese armonia y consonancia) era algo que no nos atraia a nOsotros
tres, poetas novissinos, que admirdbamos la sintaxis subversiva y el léxico
enigmitico de Mallarmé; que estibamos descubriendo el mérodo
ideogramitico de los Cantos de Ezra Pound; que lefamos con entusiasmo
al Apollinaire de Lettre-Océany delos Calligranmes y al Lorca de las metiforas
disonantes de Poefa en Nueva York.'

Mis adelante, en el mismo texto, Haroldo de Campos se refiere
también al segundo tépico arriba sefialado, diciendo que, con el
surgimiento de la poesia concreta en 1956, él y sus j6venes
comparieros retomaban “el hilo conductor de la vanguardia ex-
perimental de los afios veinte, interrumpido por el anclaje
neoparnasiano de la conservadora generacion del 45",

A la imagen de la generacién de 1922, el movimiento de la
poesia concreta es tanto experimental como militante; como
aquella, ésta significa un esfuerzo bien sucedido de ageiorianirento
del proceso creativo brasilefo. Este aggiornaments, sin embargo,
presenta un valor distinto al auspiciado por la empresa modernista
de 1922: ya no mas implica la importacién de informaciones
internacionales, sino la creacién y la exportacion de contenidos
y de un lenguaje propios, nacionales en su radicacion, pero no
en horizonte ideolégico nacionalista - en lo que nos revela la
definitiva tomada, por parte de la inteligencia creativa brasilefa,
de un proyecto nacional abierto -. Combatiendo el nacionalismo
“ontolégico” en favor de un nacionalismo “modal” - la
terminologia es de Haroldo de Campos -'" hecho que se vuelve
mas digno de encomio cuando consideramos que esta abertura
programitica se da en el momento de radicalizacion politico-
ideologica internacional de la guerra frfa, la poesia concreta pone
en prictica el axioma oswaldiano, de crear una “poesia de
exportacion” afinada con la actualidad estética internacional. Tin
términos de nuestro proceso literatio, el momento “heroico”,
antagonista-activista, de la poesia concreta es, gracias a este fac-
tor, bajo un doble aspecto “post-modernista”: porque se inspira
en el espiritu de lucha del modernismo de primera hora, y porque
lleva a la practica un vector disefiado, pero no totalmente
realizado, por el proyecto estético-ideolégico modernista. Asi, cl
rigor intelectual y expresivo que proyectan y al que se someten,
como signo distintivo, los miembros del “grupo noigandres”-
Haroldo y Augusto de Campos y Décio Pignatari - responden tanto

103



104

a la trivializacion de una herqncia viva por parte de la generacion del
45, como a una “rigorizacion” de los postulados mas ambiciosos
del inseminador grupo de 1922.

Fueron tres, bajo mi punto de vista, los mayores resultados
de la intervencion de la poesia concreta en cl escenario de la
literatura brasilefia contemporinea. A dos de ellos ya he aludido:
por un lado, el haber restaurado, bajo la égida del “padre
antropofago” Oswald de Andrade, el espititu de la vanguardia
de los afios 20, mismo que, segin la 6ptica nublada de la
generacion del 45, se habfa vuelto una referencia historica pero
ya no una sensibilidad actuante. Por otro lado, a partir de la
abertura de referencias y de la revision de la nocién ontolégica
de nacionalismo literario que, en aquel momento como hoy,
amenaza con el cerramiento y la auto-gratificacién populista la
libre iniciativa intelectual, el haber hecho frente al debate
ideoldgico central de la cultura brasilefia de los afios 50, de
oposicion vanguardia-subdesarrollo.

Con relacion a ella, los poetas concretos defendieron el riesgo
de la creacién artistica frente al policiamiento ideolégico de ciertas
tendencias engagées como el neoconcretismo, liderado por Ferreira
Gullar en Rio de Janeiro, movimiento marcado por Ja
preocupacion de adecuar el discurso poético a las limitaciones
de la realidad social. Asi, la intervencion de los poetas concretos
en el panorama cultural brasilefio entrecomillé el debate
vanguardia-subdesarrollo, demostrando el sesgo eminentemente
subdesarrollado, si no es que sencillamente falso, de esta
problematica paralizadora.

El tercer gran mérito del movimiento de la poesia concreta
fue haber sabido garantizar el trinsito, a través de su propia
evolucién, entre este espiritu de restauracion critica de la
vanguardia, y el momento subsecuente, que se vive en la actualidad
en Brasil. Si se considera que la posicion del concretismo “heroico”

fue “post-modernista”, como dije anteriormente, la superacién de
la poesia concreta por si misma, superacion que se diferencia en las
obras de cada uno de los miembros fundadores del movimiento,
nos permite ver esta evolucion como la forma mas evidente de
acceso, en el Brasil, a la “post-modernidad” - concepto que aqui
manejo en una acepcion principalmente generacional, lo que por
tanto excluye la problematizacién de los rasgos seménticos, o aun
epistemoldgicos, que esa nocién difusa y discutible ha asumido en
los tltimos afos,

Como dije al principio de este ensayo, cupo a la generacién
de la poesia concreta, y en especial al critico mejor articulado
entre sus miembros, Haroldo de Campos, reeditar, en el contexto
de la cultura brasilefia actual, las dos posiciones que han definido
historicamente las actuaciones de las dos primeras generaciones
posteriores a 1922, la modernista de Mario y Oswald de Andrade,
y la moderna de Drummond y Murilo Mendes. Fista capacidad
de evolucionar internamente, que no deja de lado ni el espiritu
critico ni el impulso creador que habian caracterizado su
produccién de los afios 50, y que tampoco se traviste de un
discurso dominado por la perplejidad y el desencanto, indica
que en el trinsito de la vanguardia a la post-vanguardia - o, si
queremos, de la postura “utépica” a la “post-utdpica”, para
quedarnos con otra terminologia del propio poeta - del momento
post-modernista al post-moderno (término que aqui empleo con
las restricciones sefaladas), la cultura brasilefia llega a la
maduracién plena, en la que el vector de vanguardia se afirma,
de modo tangencial, como el més importante en su crecimiento
orgéanico.

La resistencia de una buena parte de la ctitica de poesia en
Brasil en considerar la capacidad transformativa de la vanguardia
brasilefia en sus juicios sobre el significado de esa corriente en
nuestra vida intelectual es sélo comparable a su obstinacion en
proceder al andlisis de las vanguardias a partir de esquemas
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interpretativos sobre-determinados o por el falseante criterio
sociolégico, o por el prejuicio anti-vanguardista puro y sencillo,
Uno u otro caso no esconden la incapacidad de sectores de
nuestra Zntelligentsia en conseguir formalizar proyectos tan
abarcadores, tan resistentes al examen del tiempo, y por eso
mismo intelectualmente tan promisores, como el derivado, por
ejemplo, de la poesia concreta. Reducir la obra de los integrantes
del “grupo noigandres” a su producciéon de los ados 50, reducir
su participacion en la cultura brasilefia a la trascendencia que
tuvo, a su tiempo, el “plan piloto para la poesia concreta” (1958),
que leido y evaluado con los ojos de hoy presenta sefias evidentes
de una flamante inocencia programatica, ademas de negarles las
no pequefias senas de vitalidad que vinieron demostrando a lo
largo de los Gltimos treinta afios, es abrazar una vision congelada
del proceso histérico-literario nacional y rehusarse a considerar
lo que en €l cambid, en términos éticos, para no hablar en
términos estéticos, entre los 30 y los que vivimos.'®

El papel de Haroldo de Campos, ¢l mas clarividente y
articulado entre los participantes de esta vanguardia historica,
fue fundamental en este cuadro evolutivo. Fscapa del imbito de
este ensayo enfocar, con el detenimiento que amerita, las marcas
de esta evolucidn en relacidn al contexto de su produccién como
ensayista o traductor. Sin embargo, quiero mencionar dos
aspectos interrelacionados que nos indican su dinamica en el
seno de la cultura brasilefia contemporinea.

El primero de ellos se refiere directamente al valor delogo-
descentralizacién que scfialé anteriormente. El se vincula a la
transformacién de lo que podria considerarse una nocion estitica
o reductiva de la poesia concreta, circunscrita en el tiempo y
apoyada en la ruptura del soporte vérsico-lineal en favor de la
articulacién poética verbo-voco-visual, en una nocion dinimica,
que busca reconocer por esta misma razon la incidencia de lo que
seria la “concretud” poética en autores y épocas distantes en el tiempo

y en el discurso, como Dante, Geethe o los poetas rusos modernos,
todos ellos traducidos por Haroldo de Campos. Con relacion al
acervo literario nacional, el rescate de dialogantes como Pedro
Kilkerry y de Sousandrade, poetas “raros” del siglo XIX brasilefio
cuyas obras fueron recicladas por Augusto y Haroldo de Campos
en la década de los 70, apunta al mismo sentido de abertura de la
nocién estatica de la poesfa concreta a través de la invencion, de la
absorcion, de la dinamizacion de un nuevo canon afinado con sus
premisas estéticas.

La transformacién de la poesfa concreta de algo “exclusivo” en
algo “inclusivo” - de momento en sistema, tal y como lo he dicho antes
con relacion al papel de la generacién de 1930 wis-d-vis a los
modernistas “heroicos” - es lo que se presenta en este gesto: al
tratar de estabilizar un movimiento de ruptura a través de la eleccion-
interpretacion de una cierta tradicién, se transforma lo que podria
haberse limitado a una forma circunstancial, vinculada a un momento
histérico e intelectual preciso, en una poética."” Aunque un proceso
como este no sea exclusivo de la literatura brasilena contemporinea,
ya que, como sabemos, la “invencién de una tradicion” es uno de
los mecanismos mas caracteristicos de los movimientos artisticos
modernos, en nuestro contexto este proceso fue y todavia es cen-
tral para comprender la pluralizacion de referentes en nuestra vida
intelectual actual.

En la “Tesis VI” sobre la filosofia de la historia, Benjamin
resume de la siguiente manera todo el complejo mecanismo de
re-interpretacion del acervo histdrico: “To articulate the past
historically does not mean to recognize ‘the way it really was’
(---). It means to seize hold of a memory as it flashes up in a
moment of danger”.” En su proceso de auto-estabilizacion,
hecho a partir de un ejercicio real de interpretacion del “archivo”
literario yacente, el “peligro” contra el que combatié la poesia concreta
fue la concepcidn de la historia general, y de la historia literaria en
particular, como una ciudad ideal en la que no se ubicarfan las
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excepciones a su bien plancgda concepcion. Aqui, se trata de la
sustitucién de macro-categorias historiografico-estéticas
(Romanticismo, Simbolismo, Barroco...) por una nocion de “series
literarias” en las que los elementos constitutivos evidencian sefias de
mutualidad y se explayan orginicamente a lo largo de la historia.
Poniendo en jaque los lugares comunes de la historiografia y
reivindicando la insercién de la cultura brasilefia en un amplio abanico
de referencias multiculturales, la intervencion logo-descentralizadora
de la poesia concreta, y especialmente de Haroldo de Campos, se
nos revela también como democratizadora, en el sentido en que
refuta una interpretacion oficializada y reductiva de la cultura brasileria,
olo que seria quizd mas peligroso, de los grandes paradigmas de la
cultura occidental desde Brasil.

Si en este proceso de sincronizacion serial estd en juego la
asuncion de un linaje de “afinidades electivas” con el acervo
internacional o nacional, un segundo aspecto, relacionado con
el anterior y no menos significativo que ello, puede percibirse en
la creciente importancia que el estudio y la apropiacion del
barroco adquiere en la obra de Haroldo de Campos, lo que se
refleja de modo natural en un barroquismo cuidadosamente
trabajado en su escritura poética. Antes de referirme sélo al nivel
mis obvio de la exploracion de las posibilidades visuales o
combinatorias de la palabra poética, lo que aproxima la retérica
a la poesfa concreta del Barroco histérico (aproximacion ya
explorada por mi en otro ensayo),” v que corresponde, en la
obra de Haroldo de Campos, a poemas emblemiticos como
“fome de forma” (“hambre de forma™) y “nascemorre”
(“nacemuere”), ambos del fome de forma (1959), quiero ahora
enfatizar el papel del barroco en su produccion poética més
“convencional”, o sea, textual-lineal.

El primer punto que hay que esclarecer es que, en Haroldo de
Campos, la relacion con la estética barroca no se opone al
principio vector de toda su obra, de obediencia al rigotr

compositivo e intelectual.*Ya en 1952 el poeta, hablando como si
fuese su propio Maestro, anunci6 en “Ciropedia o la educacién del
principe’ su sumision a ese principio (“A la hora de los deméritos el
Maestro dice: Rigor”). Por su vez, en “Teoria y préctica del poema”
(del mismo afio), Haroldo se refiere a la auto-génesis de la palabra
poética en los términos tanto liricos como rigurosos que siguen:

mesurado gedmetra

el poema sc piensa

como un circulo se piensa en su centro
como los radios del circulo lo piensan
fulcro de cristal del movimiento.

El poema sc propone: sistema

de premisas rencorosas,

evolucion de figuras contra el viento
ajedrez de estrellas. (...)%

Entre la “mesurada geometria” que el poema no solo significa
como también incorpora a su forma, y el “viento ajedrez de
estrellas”, referencia a un pasaje del “Sermén de la Sexagésima”
del autor barroco por antonomasia de la lengua portuguesa, Pa-
dre Antonio Vieyra (1608-1697), se equilibran i suce los dos
polos de la diccion haroldiana. Esta fusion, en si mallarmeana,
entre la palabra esqueleto y la palabra-diseminacion, entre cristal
y enjundia, responde tanto por la experiencia escritural de Galaxias
como por momentos que encapsulan todo lo que he dicho en
este ensayo.

Por ejemplo, en “Minima moralia” (de La educacion de los cinco
sentidos, 1985), al soporte citacional reducidisimo corresponde una
amplia rentabilidad intertextual, procedimiento en si
quintaesencialmente barroco:
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ya hice de todo con las palabras
5 ) 5
ahora quiero hacer de nada®

Este pequefio poema, que hace recordar tanto al Adorno de
Minima Moralia como al poema-chiste acunado por Oswald de
Andrade, en sus dos breves lineas encietra bajo la superficie textual
que remite tanto al aforismo como al haiku, el transito de Haroldo
de Campos de la vanguardia a la postvanguardia, de la utopia del
proyecto auto-nuttiente a la post-utopia que sc nutre de la experiencia
del devenir: humor, ironfa, clareza de quien supo convertirse en su
propio heredero y se observa a si mismo bajo el prisma de la
conciliacion.

Como vimos a lo latgo de este ensayo, esta faceta ética ultrapasa
la dindmica de la ubicacién generacional de Haroldo de Campos en
la literatura brasilefia contemporinea, puente entre dos momentos.
Esta faceta se presenta no sélo como una direccion de produccion
textual en su obra, a través de la cohabitacion que en ella percibimos
entre los vectores del rigor minimalizante y la diseminacion barroca,
como también como una caracterfstica temperamental de un poeta-
ide6logo quien, sin abdicar de su propia trayectoria, se encuentra
abierto a los vientos, no eliseos, siempre complejos, tan complejos,
de la histotia actual.

Ciudad de México, junio de 1991

Notasi

"'Véase: “Haroldo de Campos: seguimicnto de una irreprochable
trayectoria”. Vielta N° 163 (Junio de 1990).

2 (. la conferencia “De la poesia concreta a Galaxias y Finismiide: cuarenta
afos de actvidad poética en Brasil”, pronunciada en la “Catedra Guimaries
Rosa de Estudios Luso-Brasilefios” de la Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad Nacional Autonoma de México-UNAM, el dia 6 de marzo
de 1991 y publicada en la revista Vielta N® 177 (Agosto de 1991; traduccion
de Carmen Salas y Rodolfo Mata), en la que Haroldo de Campos dice:
“(...) imaginé Fimismundo como un poema ‘post-utdpico’, expresion que
prefiero al concepto ya gastado y equivoco de ‘post-moderno™.

* En el presente tabajo udlizo el adjetivo “modernista” y el sustantivo
“Modernismo™ en su acepcion luso-brasilefia (que es, también,
anglo-norteamericana), cuyos equivalentes semadnticos en espafiol serian
“vanguardista” y “vanguardias”.

* “Panorama de la poesfa brasilefa en el siglo XX". México, EE y L. -
UNAM, coleccién “Cuadernos de Docencia”, 1990; 30 pag.

3 Cf:: Renato Poggioli, The Theary of the Avant-Garde. Harvard University
Press, 1968 (1% ed.). Viéase especialmente los capitulos T (*T'he Concept of
the Avant-Garde”) y Il (“The Concept of a Movement”).

" Traduzeo del portugués los versos: “Nosso Brasil no outro mundo. Este
nio é o Brasil. / Nenhum Brasil existe. E acaso existirio os brasileiros?”.
"Véase, a ese respecto, la correspondencia entre Mario de Andrade vy
Drummond, que antecede la publicacion de Afgnma Poesia, primera obra
de Drummond (1930); véase también el encomidstico ardeulo “A Poesia
em 19307, en el que ya en 1931 Mario de Andrade resalta la importancia
del joven Drummond en el panoramada de la poesia brasilena de entonces
(este ensayo fue reunido en Aspectos da Literatura Brasileira, Sio Paulo, Mar-
tins, 1931 vy republicado en Carlos Drummrond de Andrade - Fortuna Critiea,
otg, Sénia Braynet. Rio de Janeiro, Civilizagio Brasileira, 1978). Asimismo,
para comprenderse mas ampliamente la importancia de la personalidad de
Mario de Andrade para Drummond, léase el poema “Mirio de Andrade
desce aos infernos”, tributo que Drummond dedica a su maestro en la
ocasion de su muerte, incluido en A Rosa do Poro (1945).

*Para dejar mis explicita la amargura de Mario de Andrade, transeribo en
portugués el pasaje referido de “Meditagio sobre o Tiet¢™

Qué-de as Juvenilidades Auriverdes!

Eu tenho médo... meu coragio csti pequeno, tanta
Essa demagogia, tamanha,

Que eu tenho médo de abragar os inimigos,

Em busca apenas dum sabor,
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Em busca dum olhar,
Um sabor, um olhar, uma certeza...

(Véase Mirio de Andrade: Poesias Completas. Sao Paulo, Martins, 1972 [3" ed.];
“Meditagao sobre o Tietd” pp. 305-3145t. p. 309).

?Mirio De Andrade: “El movimiento modernista”. Publicado en e y
arquitectura del modernismo brasilerio, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1978; pp.
181-203 (ait. p. 201).Trad. Santiago Kovadloff.

"Traduzco del portugués los pasajes: “A luta entre um homem acabado/
e um outro homem que esta andando no ar” y “Nao se trata de ser ou
nio ser,/Trata-se de ser e nio ser.” (Véase “A Luta” en Powwas ¢ Bitnba-
wmen Poeta; Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1989 [re-edicion organizada y
comentada por Luciana Stegagno-Picchio]; p. 58; y “Pos-Poema” en
Abntologia Poética, Rio de Janeiro, Fontana, 1976; p. 90).

" Haroldo De Campos: “Serafim: um grande nio livro”, prologo a la 6% ed.
de Serafim Ponte Grande, in Oswald De Andrade: Obras Completas (Nol. 11
Memérias Sentimentais de Jodo Miramar [7* ed.] e Serafim Ponte Grande
[6* ed.]), Rio de Janeiro, Civilizagio Brasileira, 1980; pp. 101-127, P. 107.
“Traduzco del portugués: “O movimento modernista, culminado no
sarampio antropofigico, patecia indicar um fendmeno avangade. Sio Paulo
possuia um poderoso parque industrial. Quem sabe se a alta do café nio ia
colocar a literatura nova-rica da semicolonia ao lado dos custosos
surrealismos imperialistas?”. In: Oswald De Andrade: op.cit. Nota
introductoria a Serafim Poute Grande, cit., pp. 131-133.

¥ Oswald De Andrade: A Utgpia Antropofigica,; Sio Paulo, Globo, 1990
(arte de la re-edicion de las Obras Completas de Oswald de Andrade). “A Crise
da Filosofia Messidnica”, pp. 101-155; “A Marcha das Utopias”, pp. 161-
210.

U Miario De Andrade: “El movimiento modernista”, ¢; p. 191,

15 Pienso sobretodo en el “Estridentismo” mexicano, contemporineo del
Meodernismo brasilefio, cuyo efecto en la vida intelectual y artistica de
México fue reducido y que se ve, hoy en dia, en el ambita de la critica
literaria mexicana por lo menos, relegado a una posicion de segunda, tratado
antes como una referencia historiogrifica que como una fucrza cultural
fertilizadora.

Y éase nota 2, arriba.

17 Véase Haroldo De Campos: “De la razdn antropafigica”.
México, Iwelta N® 68, 1982.

5 En este sentido, coincide con Eduardo Milin en su “Prélogo a una
poesia sin prologos” (en Transideraciones/ Transideragies, antologia bilingie
de la obra poética de Haroldo de Campos; organizada y traducida por
Eduardo Milin y por Manuel Ulacia; México, El Tucin, 1987), en el que ¢l
critico uruguayo dice: “Dado que la poesia concreta en su etapa ortodoxa

() obligd a sus creadores a una prictica casi andnima por la necesidad de
colectivizacidn del poema, la critica prefirid fijar a los poetas concretos en
su etapa ‘de guerra’ y dejarlos morir en aquella instancia de su produccién,
como si aquel hubiera sido su Gltimo suspiro. Bsa fue una de las més hibiles
jugadas de Ia critica tradicional de poesfa en Brasil, puesto que esa imagen
cundié por América Latina”, (p. 9) )

" A este propésito, véase el prefacio de Andrés Sanchez-Robayna a la
edicién espafiola bilingtie de 4 Educagio dos Cinco Sentidos (1.a edueaciin de
los cinco sentidos, Barcelona, ambit, 1990; traduccion, prélogo y notas de
Andrés Sinchez-Robayna), en la que el escritor espafiol dice: “Fin efecto,
desde muy pronto los poctas concretos se propusieron una ‘tetroaccion’
tebrica en su concepcion del lenguaje. Los principios de economia,
medularidad, esencialidad, fragmentarismo, metalenguaje, son
rigurosamente investigados en la poesia del pasado. Esos estudios
descubrieron que no sélo se puede hacer una *historia’ de la actiud concreta
desde Homero, sino que, de hecho, son los poetas mas atentos a la
materialidad del signo aquellos que han representado verdaderos hitos en
la historia del lenguaje de la poesia”. (p. 14)

*Walter Benjamin: Iuminations. Ensayos editados y traducidos por Hannah
Arendt. Nueva York, Schocken Books, 1969; “I'heses on the Philosophy
of History”, pp. 253-267; at. p. 255.

# ' Véase “La poesia visual brasilefia”. Madrid, Cuadernos Hispanoanericanos
N°® 495 (Septiembre de 1991), pp. 53-78.

*#Vale la pena recordar que, ya en 1955, Augusto de Campos dice sobre la
cscritura de su hermano: “Haroldo de Campos es, para decirlo asi, un
‘concreto’ barraco, lo que lo hace trabajar preferentemente con imigencs
y metiforas, que disponc en verdaderos bloques sonoros.” (en “De la [;;()csle
concreta a Galaxias y Finismundo: cuarenta aios de actividad poética en
Brasil”, ait)

# Utilizo aqui la traduccion de Milin y Ulacia arriba mencionada (véase
nota 17); p. 27.

#Urtilizo aqui la traducci6n de Sinchez Robayna artiba mencionada (véase
nota 18); p. 45.
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ALGUNAS PROPOSICIONES PARA
PENSAR LA RELACION
ENTRE POESIA Y POLITICA EN LA
POESIA CONCRETA BRASILENA

Gonzalo Aguilar
Uriversidad de Buenos Aires

Primera proposicion: la sustraccion

La politica no es una cuestién que aparezca asociada con
frecuencia a los poetas que alguna vez formaron cl grupo
Noigandres. Mas bien, la critica ha tendido a concentrarse en los
hallazgos especificamente poéticos de sus obras y a defender
una ética de trabajo de mas de cincuenta afios durante los cuales
la experimentacion y el riesgo se sostuvieron con una pasmosa
integridad. Asi, en la coletinea de ensayos Sobre Augusto de Can-
pos, editada por Flora Siissekind y Julio Castarion Guimaries, cl
mejor libro que se ha publicado sobre la obra del poeta hasta la
fecha, ninguno de los veintitrés textos se centra en la dimension
politica. En el caso de Haroldo de Campos la bibliografia critica
es mas abultada, pero no por eso menos parca en cuestiones de
poesia y politica pese a la importancia de “Servidao de passagem”
(1961) y a la colaboracidn activa del poeta en las camparias del
PT hasta la llegada de Lula a la presidencia. Algo similar sucede
con Décio Pignatari y, hasta donde yo sé, la tnica lectura
exhaustiva de su poema mural de la fase participante estela pour
vivre n°3 (estela cubana) es la de Donaldo Schiiler. No son muchas
mas las lecturas en esta direccion.!
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Cuando la dimensién politica aparece, aqui y alla, es a
proposito de lo que los propios poetas denominaron “fase
participante”, desarrollada durante los primeros anos de la década
del sesenta, de modo que la politica estd reducida, en estos
estudios, a las intenciones programaticas de los autores. Hasta
donde yo sé, uno de los criticos que mds explicitamente se ha
referido a una lectura politica de la poesia concreta fue Roberto
Schwarz, en la famosa polémica que mantuvo con Augusto de
Campos, en 1985, a propésito de la publicacién del poema
“Postudo” en el suplemento cultural de la Folba de Sao Panlo:

Separado do dtulo e da assinatura, que o amartam A perspectiva individual,
poder-se-ia imaginar o poema realizado ao ar livee € em escala gigantesca,
nalgum pafs socialista: lembraria ao transeunte a transformagao passada, a
condicdo de sujeito coletivo e a continuidade da vida, e sem divida faria
bela figura (mais ou menos hipderita, conforme o pais anfitriio).”

Para considerar su carga politica, Schwarz desplaza al poema
del espacio del periédico y lo imagina a gran escala en un pais
socialista (todavia no habfa caido el Muro de Berlin), queriendo
evidenciar su contenido reaccionario y desesperanzador. Sin
embargo, para llevar a cabo esta lectura, Schwarz debe insertar
el poema en un régimen artistico que no le pertenece: lo lee
como perteneciente a lo que Jacques Rancicre lamo réeimen ético
y no como parte de un régimen estético” Los enunciados, desde la
perspectiva del #égimen ético, tendrian un caricter performativo y
su pertinencia estarfa directamente ligada a la vida cotidiana,
Como observa Ranciére, “en este régimen, las obras de arte no
tienen autonomia. Se consideran imagenes de las que debe
cuestionarse su verdad y su efecto sobre el espiritu de los
individuos y la comunidad”. En el régimen estético, en cambio,
hay una separacion que hace a la propia existencia de la obra. Iin
ese corte, la obra no niega el mundo del cual surge sino que, para
decirlo con palabras de Jean-Paul Sartre en su ensayo sobre

Mallarmé, “lo pone entre paréntesis”.! Desplazar el poema de
un régimen a otro es licito, por supuesto, pero la operacion es
limitada si el resultado es la supresion de lo especifico del poema
para menoscabarlo con el principio de realidad. 13l argumento
de Schwarz es, en wltima instancia, conservador porque‘jmpone
la eficacia y la utilidad como criterios predominantes de valor v
la realidad como norma. Todo eso para no hablar de la
inverosimilitud de que un gobierno totalitario opte por
representar a gran cscala un poema con semejante grado de
indeterminaci6n y ambigiiedad, un poema en el que el rechazo
de la totalidad y la afirmacién del cambio se dan en un mismo
acto.

Antes, entonces, que perseguir a los poemas con una realidad
a la que no pueden transformar en su totalidad, es necesario
reconocer que la politica propiamente dicha y el régimen estético
estan en permanente tensién cuando no en contradiccién:
mientras la primera se mide por los efectos, la inmediatez y su
capacidad de transformar lo real, el segundo exige mediaciones,
syspcnsiones y una atencién perceptiva de la forma y de su
historicidad especifica. En contraste con las demandas de la
accion politica, el poema del régimen estético postula la necesidad
de una disposicion especifica y, en consecuencia, sostiene, aunque
sea temporartamente, una sustfracezén del mundo de la politica.
Como siempre, fue Décio Pignatari quien encontrd la férmula
perfecta en su poema “Interessere”; “Na politica interessa o que
nao ¢ politica”. Tista sustraccidon puede ser activa o reactiva,
enérgica o defensiva, critica o complaciente y eso es lo que se
puede juzgar (y no su eficacia en espacios ajenos o intimidantes).
No creo que debamos renunciar a “Un coup de dés” de Mallarmé
0 a “Rapsodia para el mulo” de José Lezama Lima por los efectos
- sin duda desconcertantes - que podtian tener reproducidos a
gran escala en algdn muro de un pais socialista.
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Por supuesto que para hablar de lo politico podtia centrarme
en lo que actualmente se denomina “politicas culturales”. En el
terreno especificamente artistico, el surgimiento del concretismo
significé una mutacién en la produccién poética y, en medios
masivos, un aliado activo de las innovaciones tropicalistas y de la
matginalia de las revistas en los afios setenta, ademas de sus tareas
de difusion de poesfa en periédicos y revistas. En este aspecto se
pueden entender sus practicas como politicas de la lectura, junto
con las Rel/isiones que fueron un modelo de investigacion de
archivo y de relectura del canon. Finalmente, en el terreno de la
critica y de las traducciones, se observa una ética en el armado
del repertorio y en la defensa sostenida de lo experimental en
poesia, arte y musica. Pero no me interesan, en esta ocasion, las
politicas culturales sino las politicas del poema y, en este terreno,
no necesariamente los poemas politicos sino la lectura de ciertos
componentes que pueden vincularse con la dimension politica.
Iis decir, considerar a ésta no solamente en su dimension
restringida (la accion en la contingencia de la comunidad) sino
en su necesidad de alimentarse de aquello que le es ajeno: una
negatividad que, si no estd en la accién, puede estar en sus bordes,
en sus confines o en su fundamento. Una comunidad siempre
pot venir y legible en el poema.

Segunda proposicién: la potencia de la exterioridad

En un ensayo escrito en 1943 sobre Lasar Segall, Oswald de
Andrade sostuvo que el pintor de origen ruso “exprime
admiravelmente a nossa época de migragdes lancinantes”.* Lo
llama un heimatlos, palabra alemana (Oswald dice “palabra
barbara”) que designa al apitrida, al que perdié su hogar. La
situacién de didspora y de pérdida de Segall es, para Oswald, una
condicién de la estética del siglo XX. No puede pensarse el
vinculo entre politica y estética sin tener en cuenta esta condicion.

Augusto de Campos, se sabe, estd lejos de ser un hbeimatios:
muy por el contrario, es proverbial su sedentarismo y son muy
raros sus alejamientos de Sdo Paulo, la ciudad que lo vio nacer.
Sin embargo, pocos poetas brasilefios han plasmado en sus
poemas esta condicién con tal intensidad. Su poesia estd en un
estado de hemaitlos: €l también perdi6 su hogar, aunque hogar en
este caso no significa la patria sino la poesia misma. Por eso se
ha referido a si mismo como un expeela, incrustando en su
condicién de creador el ex que se refiere tanto a la situacion de
cambio, como a la de estar irreparablemente afuera. Ya en dias
dias dias, de su libro Poetamenos, Augusto de Campos rememoraba
unos versos del poema “Visita a Casa paterna” de Luis Guimaraes
Junior (1847-1898), que despliega el topico roméntico del regreso
al hogar. “Oh! se me lembro! e quanto!”, verso desmembrado
que se esparce, en color amarillo, por la pagina de un poema que
dice: no hay retorno posible.®

El poeta roméntico y el poeta concreto estin cn una relacién
antagonica. Y si el primero escribe desde la casa de la poesia, el
segundo se encuentra en su umbral, en su limite, en los confines
del poema. Ya no hay romanticismo ni subjetividad estable
posible; la tradicién no entrega los medios para trazar el camino:
en la modernidad vanguardista, el poema - como la politica -
deben fundarse y legitimarse a un mismo tiempo.

Si por medio de la sustraccion el poeta se ubica fuera de la
politica, por medio de la exterioridad se encuentra fuera de la
poesia. Por eso /z wg, en los poemas de Augusto de Campos,
nunca es plena; por eso el sujeto nunca es el punto de partida
sino el efecto espectral que suscita el poema. Una composicion
de principios de los afios sesenta exhibe los funcionamientos de
esta condicion de extetioridad. Grere fue escrito en 1961, cuando
los cambios sociales en Brasil exigian que los poetas redefinicran
sus posiciones y sus poéticas. Un ex-compafiero de viaje de
Augusto de Campos, Ferreira Gullar, inicia en ese momento su
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camino hacia el populismo y esctibe, en los CPC, poemas que
miman Ja forma y la voz del pueblo. “Jodo Boa-Morte (Cabra
marcado pra morrer)” estd escrito en octosilabos y al modo de
la literatura de cordel. El problema de la exterioridad estd, en
este texto, resuelto de antemano: en cuanto el poeta se mezcla
con el pueblo (y en cuanto se supone que hay una voz del pueblo
y que esa voz se expresa en los tradicionales octosilabos), el
problema de la exterioridad aparece resuelto (por no decir
disuelto). Greze, en cambio, asume una perspectiva absolutamente
diferente. Iin una encuesta realizada en 1892, Mallarmé sostuvo
que “la actitud del poeta en una época como ésta en que ¢l esta
en huelga ante la sociedad, es apartar de si todos los medios
viciados que le puedan ofrecer”” Y Arthur Rimbaud, en una
carta que le escribe a su amigo Izambard en tiempos de la
Comuna, dice: “Una ira enorme me arrastra hacia la batalla de
Paris, donde tantos trabajadores estin ahora muriendo, en el
momento preciso en que le escribo a usted. Pero trabajar ahora,
no. Nunca, nunca: estoy en huelga”.® Esta cuestion fue
desarrollada después por Georges Bataille, quien teorizd sobre
las dificultades de escribir poesia en una sociedad, como la
capitalista, regulada por el principio de la utilidad. Més bien, como
decia Paulo Leminski, en una frase que a Haroldo le gustaba
citar, la poesia es un “inutensilio”. O, como decfa Chang-Tsé, via
John Cage, via Augusto:

a arvore que dava a melhor sombra dc todas
era muito velha e nunca fora cortada
porque a sua madeira era considerada imprestdvel”

La intervencién de la politica es tan fuerte en Greve que violenta
el espacio tradicional del poema y lo quiebra, creando dos super-
ficies superpuestas que entran - gracias al calco - en una trelacion
de figura-fondo. Fl vinculo entre estos dos mundos es paraddjico:

J"

se remiten mutuamente - hay ‘rimas’ - sin dejar de autorreferirse
negando a su complementario. Toda la significacion de la primera
superficie envia hacia un objeto fuera de si, la “huelga”, que
supone la suspension de la escritura como actividad. A la vez, la
superficie del calco exhibe y exaspera el acto de escribir del poeta,
En un nivel literal, el calco dice - con diecinueve palabras - que
solo escribe una: “greve” y, nuevamente de modo paraddjico, la
escritura debe cesar desde el mismo momento en que se escribe
esa palabra (o sea: entra en huelga). La paradoja constitutiva del
poema es que, al elegir la huelga, el poeta se inclina por el
paradigma del trabajo, aunque negandolo. El poeta se integra a
la sociedad como un exiliado o un expoeta.

La participacién del poeta en la comunidad es entonces
problemitica y no estd resuelta, como querian los poemas del
CPC. Confrontada con los poemas de cordel de Gullar, Greve
me resulta una poesia méds genuinamente politica porque se
cuestiona sobre los lugares en la comunidad y, principalmente, el
que le cabe a la escritura poética que no quiere ser “escrava”
negindose a si misma o sometiéndose a dictados que le son
externos.

Ein el ensayo de Jacques Rancicre E/ desacuerdo (Politica y filosofia)
se lee:

Propongo ahora reservar el nombre de politica a la actividad [...] que
rompe la configuracién sensible donde se definen las partes y sus partes o
su ausencia por un supuesto que por definicién no tiene lugar en clla: la de
una parte de los que no tienen parte.™

Los que no tienen parte son, en este caso, los trabajadores y
los poetas, y ambas posiciones no admiten una identificacion
inmediata entre si. Si la proposicién de que los poetas deberian
tener parte resulta exagerada, se debe mas que nada a los tiempos
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que corren. Porque basta comparar los inicios del siglo XX y los
principios de nuestro siglo, para ver que lo que hoy parece
exagerado un siglo atras resultaba irrefutable. Iis mas, los poetas
escribian como si tuwieran parte: Pablo Neruda llego a ser un poeta
para las multitudes y recitd sus poemas en estadios de futhal,
Ezra Pound buscd desesperadamente transformatse en un
consejero de Estado, Carlos Drummond de Andrade se definio
como “um homem partido” (lo que, en este contexto, significa
tener parte en mas de un lugar), Vladimir Maiacovski dialogo en
sus poemas de igual a igual con Lenin. La poesia actual, en cambio,
parte de otra constatacioén: el poeta no tiene parte. ¢Para qué un
politico va a recurrir a la mediacion del poeta si los medios le
ofrecen una /ngua franca mas directa y menos densa? ;Para qué
van a fundar los profesionales de la politica su accion también
en un lenguaje tan aparentemente alejado, denso, negativo y
extemporaneo como el de la poesia?

Todavia en Greze, el fondo - el grito colectivo de la huelga -
acompaiia al poeta, y la promesa de la integracion - la mutacién
del expoeta en poeta - se mantiene encendida en ¢l horizonte
utépico. “Péstudo”, en ese caso, muestra - junto con otros
poemas - un cambio en el problema: cada vez la salida del poema
es mas dificil, cada vez es mds dificil tocar la realidad con el
poema. En un camino cada vez mas [6brego, mds cercano al
luto y a las catacumbas, la poesia de Augusto de Campos se
acerca mas - acompafada por el dngel de la melancolia de Rilke
- a la negatividad. En el Gltimo poemario de Augusto de Cam-
pos, Nao, el primer poema lleva una fecha extrafa: 1953-2003.
El poema no da la sensacién de haber llevado cincuenta afios de
trabajo: su titulo es “ODTIG ” y en él se puede leer dificultosamente
la traduccién de la palabra griega al portugués: “ninguém”. El
término remite a la Odisea de Homero, cuando su héroe logra
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escaparse de Polifemo diciéndole que se llama “011§ ", Cuando

Polifemo abandona su guarida, denunciando que “nadie lo habia

atacado”, la estratagema de Odiseo brilla como otro testimonio de
su astucia. ¢Qué significa que un poema de una sola palabra haya
llevado cincuenta afios de realizacion? ;:Coémo puede ser leido en
clave politica? Traduzcimoslo asi: “nadie quiere tomar parte”. Si no
queremos leer con un solo ojo (como Polifemo), debemos admitir
que la frase es ambigua y que tiene que ser leida en diversas direcciones:
“nadie quiere tomar parte” puede ser retraducido, entonces, como
el poeta, imitando a Ulises, se hace pasar pot ninguém y, con esa
estratagema, toma parte, aunque nosotros creamos cue no lo hace.
En el sujeto, podemos decir parafraseando a Décio, importalo que
no es sujeto.

El poema puede leerse en contrapunto con “sem saida” (2000),
que cierra el libro desde la contratapa. Como advierte el mismo
autor, “estampado na quarta capa” esta “quase fora do livro”.
¢Serd que “ODTIG ” es la salida? O, para planteatlo en términos de
expoesia y de régimen estético: ;como se sale, como sc abandona
la falta si no hay ninguna plenitud a la que rctornar, si la
sustraccion y la exterioridad nos mantienen en la pura carencia,
en el “sin” y en el “ninguém”? sCémo salir, digo, si lo que nos
queda es la melancolia que, como recuerda Agamben, solo nos
“comunica con su objeto bajo la forma de la negacion y la
carencia”, aunque entregindonos epifanfas de lo inasible?!! Outis
debe ser leido, entonces, como trasfondo de la poética de Augusto
y por eso lleva esas fechas desmesuradas: es la soberania del
sujeto poético que se despoja a si mismo y que, como Odisco,
llega a la comunidad por el camino de ninguén.

Tercera proposicion: la potencia del Eros

Si la estrategia de Augusto de Campos se vincula con la sustracdidn,
la de Décio Pignatari tiene que ver con la mostraciin (‘mostrar’
etimologicamente tiene la misma raiz que ‘monstruo’ y ‘mente’). Por
eso los autdoors son el espacio adecuado para su poesia y uno de sus
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poemas mas conocidos, “Beba coca cola”, mima y satiriza un shgay
en un cartel publicitario. Es un acierto, ademas, que en la version
musical que hizo Gilberto Mendes la composicion termine con un
eructo o que, cuando Décio lea el “Manifiesto antropofago” de
Oswald de Andrade, lo haga masticando obscenamente porque lo
que se muestra, en gigantescos ¢ose-#ps, es lo abyecto que se intenta
ocultar. Ya en un poema de juventud, “O lobisomen”, se combinaba
audacia poética y moral en unos versos que se dirigian hacia lag
fronteras mismas de lo humano (el lobisomen) para interrogarse
sobre como se construye un sujeto con los restos y los detritus:

E arrancou minha pele sem sangue
E partu encoberto com ela
Atirando-me os poros na cara

[..]

Nio sou ¢io, nio sou gente — sou [lu,

Décio reinventa en sus poemas al hombre desde lo minimo
vital orgianico poniendo de relieve los procesos orginicos de
deglucién y deyeccion. Como sentencié en uno de sus poemas:
“a fome fez o homem falat”.

I'ue Augusto de Campos quien denominé las composiciones
de Décio “biopoemas” en una conversacion que tuvimos unos
afios atrds. La denominacién vale tanto para “LIFE” o “Beba
coca cola”, ambos de 1957, como para “organismo” (1960),
“omphalos” o “alfabeto vertical”, poemas compuestos muchos
afios después. Se trata, para retomar una diferencia griega que
releva Giorgio Agamben, no de la z0é (el hecho de vivir comiin a
todos los vivientes) sino de bios, la manera de vivir propia de un
individuo o de un grupo al estilo que les es propio, la vida en la
polis.'”? Este espacio biologico del poema es, en Décio Pignatari
entonces, la articulacion de dos dimensiones en el espacio comun
(comunitario) del bigpoena: 1a dimension de lo abyecto que se hace

publico, que se pone en escena, y la del poema que deviene arerpo,
organismo vivo, hasta en la letra como en las tempranas “pernas em
M” de “O jogral e a prostituta negra”. Abyeccion obscena del cuerpo
desnudado: tal vez sea por eso la abundancia de penes que, en sus
poemas, violentan la letra, el texto y la moral como en “sa petite
raison virile”, “Bibel6” y hasta en la “t” de “morte” de la lanza del
Quijote, que también admite esta lectura. La fuerza de este bios hace,
ademis, que, de todos los poetas de Nowgandres, sea Déclo, tal vez
con Ronaldo Azeredo, ¢l mias tendiente a la disolucion de la forma,
al momento en que la vida se presenta frente a la forma
desbaratindola o poniéndola en cuestion. Satiro satirico, panteros,
Décio Pignatari es el poeta del Eros, de las “infinitas carnes ternas”™"
que trae a escena lo obsceno y que rie, mastica y fornica, con todo ¢l
cuerpo, en el poema.

Ninguna politica puede fundarse en esta pulsién erdtica que lo
contamina todo. Y en esta contradiccion se basa el acto de mostrar
de la poesia de Décio. Una contradiccion insalvable, pero sin em-
batgo necesaria, y que funda el escindalo de lo que el propio poeta
denomina “ideologia poética”. “Mas o que vem a ser a ideologia
poética? - se pregunta €l en uno de sus libros de ensayo - E um
pique, um “dive”’, um mergulho, um pulso, uma pulsio, um impulso
que nasce do sentimento de carnagio, encarnagao e reencarnacio
da palavra em relagio 4 vida”.!" Esta pulsion es el conatus del
organismo que “quer perdurar’ y su insistencia en querer “repet(ir)”.
Un organismo que se abre en la O, que abre sus picrnas, sus bocas
y sus orificios: “abrir os corpos”. Obrar y abrir el poema, mostrar
la carne que fue suprimida, plasmar al organismo como orgasmo.
En su ensayo “Mostrar ¢ demonstrat”, en el que muestra la
superioridad del primero sobre el segundo, Décio escribe que “abrir
os vaos da sensibilidade através da palavra, na palavra, tem tanta
forga ideologica quanto fazer pregacées politicas de resisténcia e
libertagio”.”® Y esta es la lectura no politica, hasta antipolitica si se
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quiere, pero con paradéjicos efectos politicos, que piden y hacen
sus poemas.

Cuarta proposicion: la potencia del comienzo y del afuera

Finalmente, Haroldo de Campos - a diferencia de Augusto y
Décio - plantea menos inconvenientes a la hora de hablar de
poesifa y politica porque fue, de los tres, quien no solo tuvo mas
participacién en la esfera publica propiamente politica sino
también el que mis se preocupd con los potenciales efectos
politicos del trabajo del concretismo con la lengua poética. No
solo eso sino que la irrupcién de la lirica participante, a principios
de los afios sesenta, tuvo efectos mis radicales y perdurables en
lo que serfa su obra futura. No escapa al lector de Xadrez de
estrelas, el libro que reune la produccion de Haroldo entre 1949 y
1974, el cambio que significa el poema “Servidio de passagem”
después de la fase ortodoxa del concretismo de los afios cincuenta,
El mismo autor sefiala este cambio con una inversion en el
subtitulo que organiza al libro en partes: si la referida a los poemas
concretos visuales se denomina “fome de forma”, la serie que
abre “serviddo” (un poema de la fase participante) se llama
“forma de fome”, como si la indigencia (los tiempos de indigencia
de los que hablaba Holderlin) fuera el reverso de la forma y su
condicién. Poema antivisual, que extraec su encanto de la
oralizacion repetitiva y caleidoscopica, “Servidio de passagem”
se pregunta sobre el lugar del hombre y de la poesia, articulados
entre si por la capacidad poética y addnica de nombrar, de instituir
un comiengo con ese acto, que sera uno de los niicleos de la poctica
haroldiana desde O 4 mago do ¢ mega y “nascemorre” hasta sus
transcreaciones de L Biblia, Dante y Homero. ‘

nomeio 0 nome
nomeio o homem

no meio a fome

nomeio a fome

Pero la apuesta politica mas poderosa de su pocsia no estara
en este poema sino, paradéjicamente, en una serie de textos que
Haroldo empieza a escribir sélo dos anos después, en 1963, y a
la que pone el titulo de furo de ensaios | galdxias. Porque si hasta
ese entonces el poeta habfa cultivado la forma eristal, s decir
autosuficiente y cerrada sobre si, con las Galdxias se propone
escribir un libro abierto, sin un final predeterminado, atento a
las citcunstancias y moldeado por el azar, articulado alrededor
de una idea basica: el poema como cuaderno de biticora en la
que el lenguaje y el cuerpo (Lnguaviagem y lingnacorpo) se inscriben
en una pagina. No un stream of conscionsness, como se ha dicho
comparandolo con Joyce, sino un stream of language y un streanm of
body, o mejor, un stream of corporal langnage porque todas las
palabras son invencion del poeta, pero a partir de los diferentes
espacios publicos que atraviesa, espacios de performance cor-
poral, algunos muy connotados politicamente, como en Ia
segunda galixia “‘reza, calla y trabaja”. Eran los tiempos en los
que el “lance de dados” del concretismo ortodoxo dejaba paso
al “acaso” - como se titula uno de los poemas de Augusto de
1963 -, eran los tiempos en que sélo los propios poctas concretos
habian comprendido la inviabilidad del concretismo y preparaban
salidas inventivas, aunque mantuvieran una defensa cerrada de
sus postulados porque la literatura brasileda todavia no habia
incorporado sus innovaciones. Eran los tiempos en que la
teleologia histérica se revelaba como revolucion y, por lo tanto,
Haroldo imaginé con las Galixias un principio de composicién
que pudiera inscribirse en esa constelacion: un libro de mil y una
paginas que se fuera escribiendo, en apuntes cotidianos, hasta alcanzar
épicamente la liberacion social, lingiiistica y politica.
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Eil epigrafe general de la obra, se sabe, esta tomado de Mallarmé,
El ensayo “I.a accion restringida” de Mallarmé es una respuestaa la
visita de un “camarada” que le sefiala al poeta “la necesidad de
actuat”. “La generacion - responde Mallarmeé - parece poco agitada”,
pot lo que toda accién directa deba ser suplantada por una prictica
diferida y restringida. La “accién restringida™ es la respuesta de
Mallarmé a la pregunta revolucionaria y politica por excelencia: “zqué
hacer?”. En tiempos de “desinterés politico”, solo cabe convertirse
en un Aistridn de la hoja en blanco (“el hombre prosigue negro sobre
blanco”) y experimentar alli los movimientos imaginarios de lo so-
cial mediante la fiecidn. Sin embatgo, cuando Haroldo de Campos
inicia las Galdxias, en 1963, 1a época estd lejos de desinteresatse por
la accién politica (el mismo Haroldo estaba aplicando el “salto
participativo” de la poesia concreta). La accidn diferida del poema
todavia no anulaba su posible dimension épica, como lo muestra la
descripcion del proceso de composicién que hace Haroldo de Cam-
pos al finalizar las Gafixias trece afios después: “'si primero lo concebf
como una serie de insinuaciones épicas, hoy, retrospectivamente, yo
tenderia a verlas como una insinuacion épica que se resolvid en una
epifania”. Este repliegue hacia lo epifanico (a la luz auténoma que
irradia un texto) es la otra cara de la frustracion de la salida politica.
Entre 1963 y 1976, afios en que se escriben estos poemas en prosa,
la derrota de los movimientos progresistas y el endurecimiento de
la dictadura militar en Brasil frustran esas “insinuaciones épicas” o
utopicas.

La aceptacién de este cierre, q'ﬁe Haroldo conceptualizaria
con el término de pds-ntdpico, no significa que en su obra abandone
todas las lecciones que dejaba la experiencia de Galdxias. Y, entre
otras, la leccién politica que podrfa resumirse en lo sigulente:
que si la politica y la poesfa son hoy extetiores entte si es porque
el fundamento de la poesia, que es la lengua, es ignorado por la
politica. En la modernidad, los poctas-politicos fueron los que
refundaron la comunidad y la lengua al mismo tiempo y en un

solo gesto. José Marti o Vladimir Maiacévski, por poner dos
ejemplos. Uno de los dramas del siglo XX consistié, en cierto
modo, en que la refundacién de la politica estuvo cada vez mis
limitada a las exigencias de la accidon y cada vez menos a las de la
lengua. Pero ya en los versos de los poetas civiles puede leerse
que no se puede hacer politica con una lengua estereotipada,
convencional y gastada. La estrategia de Haroldo fue, entonces,
encarar la poesia civil con el arsenal experimental de la poesia de
vanguardia. En “oda (explicita) en defensa de la poesia en el dia
de san lukacs” defendid la indiscernibilidad de la lengua y la accién
(“no distingues / la danza del danzante”) y su condicién
oximorédnica recuperando lo abyecto, que tanto le habia
interesado en “Servidio de passagem”: “elitista pirada de la
basura”. En tiempos de “névoa-de-nadas™ en el que “nem mesmo
hi escolhas” posibles (“iehuda amihai”, Crisantenpo), el poema
guarda en su interior las elecciones del poeta y la libertad de la
lengua. En “o anjo esquerdo da historia”, uno de sus poemas
mas intensos, en el que recupera el aliento cabralino para hablar
de lo mis urgente y, una vez mas, el léxico de “Servidio de
passagem”, se lee:

destinatarios de uma
agra (magra)

re (dis)(forme) forma
—fome— a-

graria: ei-

los gregaria
comunidade de meeiros
do nada

En estos versos forma-fome estin, como en un ideograma,
yuxtapuestos y forman la galaxia que, si por el lado politico conecta
con “reforma” v “comunidade”, por el lado poético se abre a las
dislocaciones de “re (dis)(forme) forma” y a los recorridos
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paragramdticos de “agra”, “magra”, “agraria”, “gregiria”. Una vez
mis, “comunidade de meeiros do nada”, el poeta busca
denodadamente dar - contra la segregacién - su palabra, “no meio”,
alli donde la poesia imagina una comunidad posible.

Quinta proposicion: el hacer colectivo

Seria de todos modos un error considerar a los poetas
separadamente y no como escribfa Décio en 1950 como una
“ronda d’amigos (dirds: rosa)”, o como decia con socarroneria
Haroldo, casi cuarenta afios después, en “jubilirio trintenatio”;
“Vai daf que exsurgiram como horda de unhos esses trés - ¢
pareciam trezentos! - os trigénios vocalistas™.'® En sus textos de
los afios cincuenta los poetas concretos insistieron con el trabajo
grupal, con un taller en el que los poemas se proyectaban v se
discutian, instancia que se derivaba tanto de la supresion elocutotia
del yo mallarmeana como de la invencion colectiva propia de los
movimientos de vanguardia. Pero nos equivocariamos si viéramos
esto solamente como otro capitulo de la formacion de grupos
para irrumpir en el campo literario. Se trata de algo, en cambio,
que no abandond jamas la obra ni de Augusto, ni de Décio ni de
Haroldo: la invencion colectiva o, mejor, la creacién de una
comunidad de invencion.

El hacer colectivo no es, desde esta perspectiva, el trabajo en
comin, como llegd a plantearse en la época del concretismo
ortodoxo. En los manifiestos de la década del cincuenta y en el
cuarto nimero de Noigandres sobrevolaba la idea del taller y de
que podian discutirse problemas de composicién poética para
hallar soluciones conjuntas y automdticas. En las transcreaciones de
Haroldo o en las intraducciones de Augusto, en cambio, ¢l hacer
colectivo no trabaja necesariamente con la anuencia del otro: son
haceres que confluyen en un mismo espacio pero que no dejan de
tener independencia entre si. No son colaboraciones reciprocas ni

de intercambio como en la economia, ni tampoco conjuntas como
en el taller. Funcionan mas bien como el don, tal como lo analizo
Marcel Mauss: un obsequio que no esta hecho con fines de
intercambio o de compensacion, en el que hay, en palabras de Bataille,
“una propiedad positiva de la pérdida”." Componer un poema es,
al mismo tiempo, inventar el espacio indeterminado en el que los
otros intervienen. Asi es como Haroldo subraya el Canto Segundo
de Os Lusiadas de Camdes descubriendo un hazkn de Basho y
dandonos a los lectores un readymade de Camoes, o como Décio
Pignatari reescribe “Un coup de dés” desde el perpetuar del deseo
erdtico de “La siesta de un fauno” en mallarmié vietcong.

Ejemplos de esta creacién colectiva sin homogeneidad se
encuentran también en los poemas de Augusto de Campos. Fn
O pulsar, de 1975, Augusto crea un nuevo signo que se produce
por la superposicién de una -o y una -e, materializadas
tipogrificamente como una luna y una estrella respectivamente.
En esa época, Augusto trabajaba con el sistema /llrasel y, en el
caso de O pulsar, utiliz6 una tipografia del disefiador Milton Glaser.
Fue el mismo Glaser quien, en una oportunidad, escribié: “Hay
un libro maravilloso llamado E/ Don, donde un antropologo [se
refiere obviamente a Mauss| habla sobre una costumbte en una
sociedad donde los dones son intercambiables, pero no se pueden
conservar. Tienen que pasarse a otro. La idea detrds de esto es
que todos los involucrados en este proceso - ya sea recibiendo
un don o pasindolo - quedan comprometidos a establecer un
vinculo. Si td das algo a alguien, ellos tienen una relacién contigo.
Ellos lo pasan a alguien mds, y esa otra persona también tiene
una relacién contigo. Para mi, artistas y educadores realizan esta
funcién en la sociedad, creando lo que yo podria llamar receplividad
a la comunidad”.

Como los letrasets no siempre consignaban los autores, solo
tiempo después Augusto vino a enterarse de que el célebre
disefiador habfa sido el creador de esa tipografia. Pero mas
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importante que los nombres fue el hecho de que se apoyo en una
creacién ajena para hacerla significar dentro de su propio poema,
En un nuevo don de la cadena, el poema fue después musicalizado
por Cactano Veloso. Este hacer colectivo supone una comunidad:
Augusto de Campos #sa a Glaser porque el acto creativo nunca es
individual: sea en las traducciones, sea en sus propias creaciones, los
poemas son dispositivos de invencién para la comunidad por venir.
No la expresion de un sujeto sustancial sino la mascara que crea el
vinculo cuando pasa de mano en mano.

Sexta proposicion: el hacer politico

Tengo la sensacién, llegando ya al final del trabajo, que falta
la dimensién ya no de lo politico (esto es, del fundamento) sino
de la politica propiamente dicha, su hacer en la comunidad. No
hay politica si no se interviene en la contingencia, si no se produ-
ce el milagro de la accion - para decitlo con palabras de Arendt -, si
no se responde a la pregunta politica por excelencia: “¢qué
hacer?”. Se trata de salir de la sustraccion, de abandonar la
negatividad para retornar a la positividad que exige la accion
politica. Parece, sin embargo, que tanto Augusto como Décio
prefieren mantenerse en la fuerza de contradiccion de lo poético,
sosteniendo una exterioridad negativa en ¢l caso de Augusto, o
un gasto organico y erético en el de Décio. Haroldo, en cambio,
sobrepaso el limite, se excedio, y trabajo tanto con canciones de
agitacién partidarias como con el lenguaje banal de los “podres
poderes”. En un poema que publicé durante los afios noventa en
Folba de Sio Panls, “circum-loquio (pur trappo non allegra) sobre o
neoliberalismo terceiro-mundista”, se lee:

(a

contramundo
o mundo-nio
“mundo cio”

dos deserdados:
o anti-higiénico
gueto dos
sem-saida

dos excluidos pelo
deus-sistema

cana esmagada
pela moenda

pela roda dentada
dos enjcitados:
um mundo-pésames
de pequenos
cidaddos-menos
de gente-gado™

Otra vez el léxico de “Servidio”, como si los restos de la
lirica participativa quedaran todavia como promesa ¢ invencion.
¥ como innovacién politico-temitica, el surgimiento de la
cuestion de la ciudadania, que serfa uno de los temas del Haroldo
de los noventa: otra vez, ;cémo hacer poesia con los “cidadios-
menos” porque el poeta también es un “cidadao-menos™?, ;co6mo
hacer poemas sobre y en tiempos de indigencia? El
“procedimento menos”, como escribié el propio Haroldo en
“Arte pobre, tiempo de pobreza, poesia menos”, es aqui la salida,
logrando articular cuestiones de naturaleza literaria, de raigambre
histérica y de praxis politica.

Vuelvo al poema con el que inicié la charla: Pdstudo. Desde el
punto de vista de la accién, puede ser leido como el momento
histérico en el que se cierra una dimensién de la politica (“agora
postudo”) como se la entendia hasta ese momento, y la apertura de
una nueva etapa, todavia indefinida, en la que lo politico debe
redefinirse. Pese a eso, el poema termina con una afirmacién
gozosa del cambio y la indeterminacion. Una leccién del sentido.
Tal vez, entonces, antes que hacerle hablar al poema
mmediatament& el lenguaje de la politica, haya que acercarse
primero a esta politica del lenguaje. Y, después, no pedirle nada
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mds: porque entonces le corresponde al lector, soberano, atar los
cabos de una experiencia que, hoy por hoy, nos resulta dilacerante:
la que une el poema con la politica.

Este texto fue publicado en portugués en Jodo Bandeira y
Leonora de Barros (comp.): Poesia concreta (O projeto verbivocovisual),
Sio Paulo, Artemeios, 2008.

Notas:

! Ver el ensayo de Donald Schiiller, “Estelas e estrelas - uma incursio na
poesia de Décio Pignatari”, incluido en http:/ /www.schulers.com/
donaldo/

estelas.htm

2 Cito el texto de la edicién en libro en Roberto Schwarz: “Matco Historico™
en Que horas sio? (Ensaios), S0 Paulo, Companhia das Letras, 1987, p. 62.
"En J. Ranciére: “The aesthetic revolution and its outcomes (Emp]ouncnt§
of Autonomy and Heternomy)” en New Left Review, 14, March-April

2002.

4 La observacion de J-PSartre estd contenida en su ensayo “Mallarmé (1842-
1898)” incluido en E/ esaritor y su lenguaje y otros texctos — Situations X (Buenos
Aires, Losada, 1973, p. 145): “Mallarmé no es, no serd anarquista; €l rechaza
toda accion singular; su violencia —lo digo sin ironfa— es tan integra y tan
desesperada que se torna calma idea de violencia. No, él no hard saltar cl
mundo: lo colocari entre paréntesis”.

5 El texto fue publicado en O Estado de Sao Paulo, 8.7.1943 y fue recogido
por Génese Andrade en Feita das Sextas, Rio de Janeiro, Globge, 2006, p. 75.

[ra esta a sala... (Oh! se me lembro! e quanto!)
Em que da luz noturna i claridade
Minhas irmds e minha mie... O pranto

Jorrou-me em ondas... Resistir quem ha de?
Uma ilusio gemia com cada canto,
Chorava em cada canto uma saudade.

(Era este el cuarto... (jOh! ;si me acuerdo y cuanto!)
Donde de la nocturna luz al dia
Mis hermanas y mi madre... El llanto

Se derramo en torrentes... ¢Quién lo resiste?
Una ilusién gemia en cada canto,
Llotaba en cada canto una nostalgia.)

"En “Sobre la evolucidn literatia” incluido en Edison Simons:  Poética de
Mallarmé, Madrid, Alfar, 1977, p. 191,
¥ Citado en Arthur Rimbaud: Poesias completas, Madrid, Caredra, 1996, p. 23.
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* En “Cage: chance: change”, en Augusto de Campos: O anticritico, Sio
Paulo, Companbhia das letras, 1986, p. 224.

" En E/ desacuerdo (Politica y fifosofa), Buenos Aires, Nueva Vision, 1996, p.
45,

" Sepiin la formula de Giorgio Agamben, la melancolia “comunica con su
objeto bajo la forma de la negacidn y la carencia”. En ese proceso, sosticne
Agamben, nos entrega epifanias de lo inasible. Ver Estancias, Madrid, Tditora
Nacional, 2002, p. 29.

2 Agamben.

B “Valor do poema” incluido en Poesia, pois é paesia (1950-1975) Poetc (1976-
1986), San Pablo, Brasiliense, 1986.

Y Bn ] etras, artes, midia, Sio Paulo, editora Globo, 1995, p. 75.

Y Bn I etras, arfes, midia, op. cit., p. 26.

% Haroldo de Campos: Crisantenpo 1o espago cnrvo nasee i, Sio Paulo,
Perspectiva, 1998, p. 165.

" Georges Bataille: a parte maldita, Barcelona, Tcaria, 1985, p. 21.

® Traduccion de Arturo Carrera: “(a / contramundo el / mundo de ningin
modo / -mundo petro- / de los desheredados: / el antihigiénico / guetto
de los / sin-salida / de los excluidos por el / dios-sistema / cafia triturada
/ por la molienda / por la rueda dentada / de los abandonados: / un
mundo-pésames / de pequefios / ciudadanos-menos / de gente-ganado”,

O NACIONALISMO
LITERARIO BRASILEIRO
OU 0OS
LIVRES CAMPOS LITERARIOS DE
HAROLDO

Arnalde Saraiva
Universidade do Porto

O nacionalismo esta de volta, eterno retorno. Talvez nao tanto
no Brasil, onde ainda se vivem as consequéncias da saturaciio (c
da suturagio) nacionalista, provocada ja pelo discurso de
voluntariosos intelectuais do tempo de Janio/Jango, ji pelo
discurso de civicos e militares que por volta dos anos 70 puseram
a circular o slogan “Brasil, ame-o ou deixe-0”, slogan que nio
impedia que se vissem obrigados a fugir do Brasil muitos
brasileitos e estrangeiros que o amavam, e que ficassem no Brasil,
e até no seu governo, muitos brasileiros que o trafam.

Mas o nacionalismo estd na moda, um pouco por todo o
planeta, embora parega mais insistente em certas dreas da Europa
(Unido Soviética, Jugoslavia, varios paises da Comunidade
Europeia, nomeadamente a Espanha) ou da Africa, incluindo a
dos paises em que a lingua portuguesa ¢ oficial.

Assim, ndo admira que prolifere a produgio de estudos em
torno das nogdes de nagio, nacionalidade, nacionalismo. Uma
obra publicada no ano passado por E.J. Hobsbawm, Nagder ¢
Nacionalismo desde 1780 (Cambridge, 1990) fez o inventirio de
grandes estudos que em anos relativamente recentes se
escreveram sobre essas nogdes, entre os quais os de C. Tilly (A
Formagio dos Estados Nacionais na Enrgpa Odidental, Princeton,
1975), J. Sziics (Estudos sobre Nagao ¢ Historia, Budapeste, 1981),
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E. Gellner (Nagies ¢ Naciopalisme, Oxford, 1983), e A. D, Smith
(Teorias do Nacionalismo, Lohdrcs, 1983). Qualquer de nds poderia
acrescentar a essa lista outros nomes e titulos, fossem por exemplo
os de Jurgen Habermas (Identidades Nacionais e Pds-Nacionais, titulo
de uma colectinea de quatro textos editada em Madrid em 1989),
de Jacques Derrida (“Nacionalidade e Nacionalismo Filoséfico”,
titulo de uma conferéncia feita no ano de 1985 em Montevideo
e ali editada em 1987) ou do portugués José Fernandes Fafe
(Nagdo: Finr on Metamorfose, Lisboa, 1990),

Se invoco estes nomes e titulos, nio é s6 para sugerir a
actualidade da questdo nacionalista, é também para sugerir que,
publicando-se tantos estudos tedricos e genéricos sobre essa
questio, quase nenhum se detém especialmente sobre o campo
literario, como se a historia, a politica, a ideologia, ndao deixassem
marcas nos textos literdrios, ou como se as literaturas nio dessem
as melhores ou mais complexas imagens do que se chama
“consciéncia nacional”, No entanto, o nacionalismo literario tem
ultimamente fascinado, ez pour canse..., alguns ensaistas
relacionados com a literatura de linguas minoritirias (por
exemplo: o galego, o catalao, o vasco), ou com a literatura de
novos paises, ou de velhos pafses em busca da dignidade nacional,
ou de comunidades em luta pela sua autonomia.

No espaco da lingua portuguesa, tornou-se quase obrigatoria
nas ultimas décadas a reflexdo sobre os inicios ou a definigio
das literaturas angolana, mogambicana, caboverdiana e
saotomense; mas também assistimos na década da 80 a polémica
sobre a “literatura agoriana”;' e no Brasil desde os anos 60 que
se publicam estudos como os de Eduardo Portella, Iiteratura e
Realidade Nacional? de Afrinio Coutinho, A Tradicao Afortunada
(O Espirito de Nacionalidade na Critica Brasileira);’ € de Fritz Teixeira
de Salles, Iiteratura ¢ Consciéncia Nacional!

Nenhuma destas obras tem a relevincia da de Haroldo de

Campos O Sequestro do Barroco na Formacao da 1iteratura Brasifeira:

o Caso Gregorio de Mattos.> Escrito a partir de 1978 (um ensaio
pub]jcado na “Coléquio-Letras”, N° 62, julho de 1981, ji continha
o essencial do livro), sem o sentido de oportunismo que revelam
tantas obras inspiradas pelos valores nacionalistas, este ensaio
parece, 4 primeira vista, debrugar-se apenas sobre a teoria e uma
obra de Anténio Cindido, que confronta com o caso particular
do poeta Gregorio de Mattos. Mas, iniciada a leitura, rapidamente
nos damos conta de que ele pée em causa muito mais do que o
ensaista paulistano ou do que o poeta bahiano, porque reflecte
sobre questdes como a das origens da literatura brasileira, da
orientagdo da historiografia literaria brasileira, do nacionalismo
literario brasileiro, e, afinal, da teoria da literatura brasileira, ou
da teoria da literatura, sem mais.

Seria interessante, mas aqui despropositado, ver como todas
essas questoes se articulam no referido ensaio. Mas nio ¢ dificil
notar que elas surgem naturalmente na argumentacio cerrada ¢
metodologicamente diversificada que Haroldo desenvolve con-
tra os principios e os modelos defendidos por Anténio Cindido
na Formagio da Literatura Brasileira (Momentos Decisivos), que no
entanto considera o mais lucido ensaio publicado sobte a
evolucdo literaria brasileira, ou “obra capital (e, por isso mesmo,
merecedora nio de culto reverencial, obnubilante, mas de
discussdo critica que lhe responda as instigagdes mais
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provocativas)”.

Na sua leitura “desconstrutora”, Haroldo insurge-se contra a
exclusio, o “sequestro”, do Barroco ¢ de Gregdrio de Mattos
levado a cabo por Anténio Cindido, que privilegiaria, como um
romantico, as fun¢des emotiva e referencial da linguagem, em
detrimento das fungGes poética e metalinguistica; ¢ insurge-sc
contra a sua visao “substancialista” da evolugio literaria, que
corresponderia “a um ideal metafisico de entificagdao nacional”,
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e que o levaria a empenhar-se no “desvelamento evolutivo-
gradualista da ‘individualidade nacional™.® ou a “demarcar, de
modo encadeado e coerente, o roteiro da ‘encarnacgio literiria
do espitito nacional™.’

Para Haroldo de Campos, nio hi “formacao” literdria
brasileira, porque ha “transformacio”; nio hia uma “parousia”
literaria do lLogos nacional brasileiro, porque ha na literatura
brasileira “momentos de ruptura e de transgressio™;'" nem hg
uma origem simples e dativel da literatura brasileira, porque a
sua origem s6 pode ser “vertiginosa”, isto é, s6 se torna visivel

em “salto” e “tranformagio”,"’ ou sé pode set

<

‘adulta’:

Nossa literatura, articulando-se com o Barroco, ndo teve ifdnde (in-fens, o
que nio fala). Nio teve origem ‘simples’. Nunca foi dn-forme. Jd ‘nasceu’
adulta, fermada, no plano dos valores estéticos, falando o codigo mais
elaborado da época.'?

Vé-se bem a que distincia se coloca Haroldo de Campos de
historiadores e ensafstas tdo “primérios” como Afrinio Coutinho,
que infantilmente discorreu sobre os primeiros “vagidos”
literarios brasileiros, mas também se vé como ele subverte uma
teoria de um ensafsta tio justamente prestigiado como Anténio
Candido, que num momento de rara infelicidade chegou a
conceber a literatura brasileira como “galho secundirio da

portuguesa, por sua vez arbusto de segunda ordem no jardim
das Musas...”."?

Na oposicio de Haroldo ao autor da Formagio da 1iteratira
Brasileira (e, acrescentemos, ao co-autor da Presenga da 1 iteratira
Brasileira), mas ndo ao autor de A Dialéctica da Malandragem,
tornam-se evidentes duas concepgdes estéticas (uma romantica,
outra moderna), duas concepgbes da literatura e da historiografia
literaria (uma substancialista, essencialista, historicista e rectilinea,
outra dialéctica, carnavalizante, transgressora e descontinua), ¢

duas concepeoes de nacionalismo literdrio (uma preocupada com
a “encarnagio literdria do espirito nacional”, com o “significado
pleno”, hipostasiado em “espirito” ou “cardcter nacional”, ¢ com
a origem simples, “dada de uma vez por todas” e “datavel”,
com 2 “identidade conclusa” e com a tradiciio, outra preocupada
com 0s processos, as transformagGes, as rupturas, as diferencas

ou

e com a “antitradiciio, eversiva, fragmentaria”,

A teoria de Haroldo vem tornar impossiveis (se nio mesmo
ridiculas) outras teorias que correm em portugués (mas nio so)
sobre o nacionalismo literdrio ou sobre literaturas nacionais, ¢
nomeadamente sobre a periodizacio, ou sobre o inicio da
literatura brasileira, que alguns datam de Pero Vaz de Caminha
(1500), outros dos padres jesuitas (1549, 1550), outros de Bento
Teixeira (1601), outros dos Arcades mineiros (segunda metade
do sec. XVIII), néo faltando os que o datam da Independéncia
(1822), do Romantismo (1836) e até do Modernismo (1922). O
cutioso é que, com tantas datas propostas, as historias ¢ manuais
de literatura brasileira comecem invatriavelmente com a literatura
quinhentista de viagens, ou que varios historiadores e ensaistas
nem se interroguem sobre os critérios que permitem falar em
“literatura brasileira”, e outros se contradigam até na inclusio
ou na exclusio de autores e obras.

Em todo o caso, parece-me que Haroldo se aproximaria mais
de Anténio Candido se tivesse de considerar diacrénica ou
quantitativamente as diferengas em relacio aos paradigmas
europeus que foi gerando a produgio literdria brasileira ou dos
brasileiros (adjectivo que levanta naturalmente alguns problemas
ou equivocos). Alids, embora nio fosse esse o seu escopo, talvez
pudesse ter ido mais longe no questionamento de outros
“sequestros” de que da conta a Formagao da Literatura Brasileira, e
que foram feitos em nome do nacionalismo.
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Sem esse questionamento, radical, nao admira que o proprig
Haroldo subscreva passagens tio problemiticas como estas;
“Nossa literatura, articulando-se com o Barroco, nio teve
infancia”; “Gregorio de Mattos/.../ nosso maior poeta barroco
(e um dos maiores de toda nossa literatura”" ... O que que num
caso ou noutro permite falar em “nossa”, “nosso”™? Qual a
extensio ou o conteudo desse possessivo? O que que autoriza
ou legitima o seu uso?

A resposta a essas questdes implica obviamente a reflexio
sobre a esséncia do nacional, e sobte a sua articulagio por baixo
com o regional, e por cima com o internacional. Ora a pergunta
“0 que é uma nagio” j se sabe que ndo tem uma resposta simples,
porque, como lembrou Derrida, a nogdo de nagao (e a historia
de uma nacio) “nio se confunde nem com a do povo, nem com
a da raca, nem com a do Estado, embora a cada passo se cruze

com ela e dé lugar aos mais graves equivocos”."”

Seria inoportuno reflectir aqui sobre essa nogio, mas justificar-
se-do certamente algumas consideragdes teoricas sobre o
nacionalismo literdrio em geral e sobre o nacionalismo literario
brasileiro em particular.

A nocio de literaturas nacionais ¢ relativamente recente,'®
Podemos dati-la da segunda metade do sec. XIX, quando o
conceito de nacio como Estado foi substituido pelo conceito de
nagio como povo ou como etnia; € podemos relaciond-la com
as teorias do Romantismo, ou com a concepgio das literaturas
populares. Antes disso, era possivel usar em estudos literirios
qualificagdes aparentemente nacionalistas, mas de modo nenhum
com o caricter ou a semintica que tém em nosso dias. Os
adjectivos “brasiliense” ou “brasileiro”, por exemplo, associados
ao substantivo “literatura” nio comegaram por marcar uma
diferenca estrutural, sistémica ou nacional, porque comegaram
por assinalar apenas uma particularidade conjuntural, acidental,

regional, local, alias bem mais visivel nas paisagens ou nos sujeitos
do que nos textos.

As primeiras obras que se ocupam da producio literdria de
brasileitos, sejam noticias, comentarios, compéndios, florilégios
ou historias, associam sempre Portugal e Brasil, e concebem
sempre a producio brasileira como prolongamento ou apéndice
da portuguesa, até porque nunca se debrugam sobre a literatura
(oral) em linguas indigenas ou africanas. Nem Bouterwek
(Geschischte der poringiesischen Poesie und Beredsamkeit, 1805) nem
Simonde de Sismondi (De /a Littérature du Midi de I'Eurape, 1812),
nem Ferdinand Denis (Résumé de ['Histoire Littéraire du Portngal et
du Brésil, 1826, onde se diz que a literatura brasileira “nasce no
sec. XVII” ou comega “por relatos imperfeitos do sec. XVI),"
nem O. Schlichthorst (O Rio de Janeiro como ¢, 1829), nem Garrett
(Bosquejo da Histiria da Poesia ¢ Lingua Portnguesa, 1826), nem
Domingos José Gongalves de Magalhdes (Discarso sobre a Histiria
da Literatura do Brasil, 1836, onde se diz que esta literatura nio
tem “um cardcter nacional pronunciado, que a distinga da
portuguesa”),'” nem Varnhagen, Ferdinand Wolf ou mesmo
Fernandes Pinheiro discorrem sobre uma literatura brasileira
plenamente auténoma ou independente daportuguesa; quando
muito, prevéem-na ou desejam-na. E s& com Silvio Romero ¢ a
sua Histdria da Literatura Brasileira (1888) que se constroi uma
nova visao do fendmeno literario brasileiro que, evidentemente,
se distingue do fenémeno politico. E se no sec. XIX decorreram
virias décadas entre o grito do Ipiranga ou a Independéncia do
Brasil e a concepgio de uma emancipada literatura brasileira, na
segunda metade do sec. XX assistimos no mundo da lingua
portuguesa a grotescas teorizagoes sobre as literaturas nacionais
de paises que acabavam de chegar 2 independéncia; da noite
para o dia passamos da concepgio de literatura colonial ou
ultramarina portuguesa para a de literatura nacional africana de
expressdo portugiesa, ou para a de literatura ew lnguna portugnesa de
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uma nacio africana (as pequenas variagdes nas designagoes
podem implicar complexas diferencas ideolégicas).

Terd mudado tio rapidamente o paradigma estético,
linguistico, e estilistico, dos textos, ou mudou s6 a ordem e ¢
programa que se impds ou alguns quiseram impor 4 sua leitura ¢
produgio? E em que medida ¢ que uma importante mudanca
politica afetou a qualidade fiterdria dos textos anteriores ou
postcriores? Admitindo que as mudangas literarias nio
acompanham necessariamente nem homologicamente as
mudangas politicas, diplométicas, administrativas e economicas,
mesmo as implicitas na passagem de uma colonia a um pafs,
conviria reflectir sobre os critérios que determinam a
nacionalizacio literria, e sobre as vantagens e desvantagens dessa

nacionalizacio.

Ora, é evidente que o critério ou os critérios que determinam
a qualificagiio nacionalista da literatura pouco ou nada terdo que
ver com a estética literaria ou com a lingua que a produz, porque
tém antes de mais que ver com o quadro politico e ideoldgico
em que se quer ver inscrita essa literatura. Uma literatura nacional
pode valer-se de vérias linguas, como de varios estilos; e uma s6
lingua pode servir a varias literaturas nacionais, ideia que alguns
modernistas brasileiros tinham dificuldade em aceitar, mas que
agora ninguém discute.

Fatima Mendonca dizia ha anos (hoje deve ter mudado de
opinido) que a literatura mogambicana era aquela que respeitava
ou servia o conceito de mogambicanidade, e que este era definido

~ pelo Movimento de Libertagio Nacional.” Alfredo Margarido,

pensando n3o no caso do Brasil mas no dos pafses que surgiram
das colénias africanas de Portugal, apontou trés “regras minimas”
para enquadrar autores (ou obras) numa literatura nacional;
otigem geogrifica, integracdo étnica e opgio politica.”

Mas, pensando na literatura brasileira, Jean-Michel Massa
insinuou que deve ser incluido nela tudo o que “foi dito” sobre o
Brasil.” Ja Luciana Stegagno Picchio entendeu que s6 as obras
de escritores “nascidos ou amadurecidos dentro de coordenadas
culturais brasileiras”.* E Anténio Cindido defendeu que a
literatura brasileira é constituida por obras que se inscrevem num
especifico sistema comunicativo e histérico-cultural,” o que exige
a ponderagio de virios factores linguisticos, estilisticos, temdticos,
ideolbgicos, histéricos, sociologicos, etc.

Como se torna patente, a questdo de uma literatura nacional,
ou do nacionalismo literdrio, conduz facilmente a controvérsia,
e a0 equivoco. Por mals critérios que se invoquem para definir
uma ou outro, chegar-se-a sempre a evidéncia da sobre-
determinagao de um critério politico, que deveria repugnar a quem
tenha uma nog¢io minimamente correcta do que ¢é a literatura
(que, € verdade, ndo paira acima da histéria e da ideologia, pois
as atravessa, ou € por elas atravessada). Por isso é que nio faltan
vozes autorizadas a insurgir-se contra o nacionalismo literario,
ou contra a sua relevincia e operatividade. No momento historico
em que ele comecava a impor-se na Europa, com o Romantismo,
tfoi logo combatido por Goethe, que em 1827 e 1828 se
empenhou na teorizacio e na defesa do conceito de weltliteratur,
tdo caro aos actuais comparatistas.”* E muito antes da voga das
teorias da intertextualidade, ji Fernando Pessoa ousava escrever
com ironia: “O conjunto da literatura portuguesa/.../ quase
nuncaé portuguesa. F provencal, italiana, espanhola e francesa,
ocasionalmente inglesa”. (E haveria que perguntar se a literatura
francesa, ou outra, ndo é consideravelmente latina ou grega).
Mais recentemente, também ndo faltou coragem (e lucidez) a
Octavio Paz para deixar estas palavras aentrada de uma antologia
de poesia mexicana: “A expressdo poesia mexicana ¢ ambigua [...]
E discutivel a existéncia de uma poesia francesa, alema ou inglesa;
nio o ¢ a realidade da poesia barroca, romantica ou simbolista”.*
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Claro que 2 realidade esté_tico-literéria da-se também com
realidades sociais e culturais; claro que podemos conceber sem
dificuldade a articulagio entre o local, o regional, o nacional e o
universal; como também dizia Pessoa, “o meu quintal em Lisboa
estda 20 mesmo tempo em Lisboa, em Portugal e na Europa” (e
no planeta). Mas nio tenhamos davidas: qualquer literatura
nacional é primeiramente literatura, e sO acessoriamente nacional,
Nio é o ser nacional que melhor a justifica, € o ser literatura. EX
se se vé alguma vantagem (escolar, pedagdgica, pragmitica) em
conceber “cortes” ou fronteiras nacionais no vasto corpus da
literatura mundial, se é util medir e analisar as especificidades
literitias de uma comunidade nacional, parece mesquinha, para
nio dizer fascistizante, a enfatizaco nacionalista da literatura, ¢
patece contririo 20 espirito da literatura o esforco para
nacionalmente ou, pior ainda, nacionalisticamente a isolar,

Conhecem-se exemplos de obras e de escritores que, como
Beckett, pertencem a mais de um pafs ou de uma literatura. Na
realidade, nenhum bom livro, nenhum verdadeiro escritor
pertence a uma so pitria, porque pertence, mais até do que 4
patria da sua lingua, a todos os leitores que © queiram ou que o
Jeiam. De resto, tal vez os grandes escritores de qualquer literatura
(pensemos em Shakespeare, em Cervantes, em Moliete, em Eca
de Queiroz, em Machado de Assis..) tenham tanto de nacional
como de anti-nacional, ou sejam nacionais porque souberam
opor-se a tradi¢oes nacionais...

Creio que também encontramos esse tipo de oposicio no
poeta, ensaista, ficcionista e tradutor Haroldo de Campos, que
nio é s6 no seu O Sec]ﬁeﬂm do Barroco... Por isso mesmo, ja pode
sofrer ataques como o que nio hd muito lhe fez o professor
uruguaio Nicteroy Argafiaraz, que falou no “esforgo quase cémico
dos irmios Campos -competentissimos ¢ brilhantes tecnicamente
- e de outros em fazet uma Literatura de exportagio, em pretender,
4 forca, estar em dia com o mundo, ser cosmopolita, em resumo,

estar, de preferéncia, até mesmo a frente dos grandes centros
europeus e notte-americanos”.*

Quem assim falava ignorava o esforco que desde hd décadas
vem fazendo Haroldo (e Augusto) de Campos para instaurar no
Brasil a “tradicdo de novo”, ou tio sd para rever, recuperar ou
ilaminar varios autores e obras da literatura brasileira, de Gregorio
de Mattos a Sousdndrade e Oswald. Como Oswald, ele ndo quer
que essa literatura seja apenas uma literatura de importagio, ¢
tudo faz para que, pelo menos na esfera da criagio artistica ou
literdria, o Brasil ndo tenha rel6gios atrasados nem tenha qualquer
divida externa. Dai também o seu empenho em abrir e manter
abertas multiplas e sélidas vias de comunicacio internacionais,
sem as quais até habitantes da aldeia global poderio continuar a
parecer-se com os da aldeia tribal.

Homem de um tempo de surpreendentes aberturas de
fronteiras e quedas de muros politicos, ou de espectaculares
progressos em todo o tipo de comunicagdes a distancia, Haroldo
de Campos, que nasceu no Brasil mas descende de familias de
outros quadrantes, tem passado a vida a combater nas fronteiras
ilimitadas da literatura e das idéias, produzindo obras de diversa
espécie, empenhando-se no conhecimento de virias linguagens,
verbais e ndo verbais, ou de diversas linguas inglés, francés, alemao,
iltaliano, russo, japonés, hebraico, occitinico, etc. Atento como
poucos brasileiros a producio cultural de virios paises, mas sem
nunca esquecer a brasileira intelectual do seu tempo que nio
receia mergulhar na antiguidade (as vezes tdo moderna, como
sugeriu Pound) da Biblia, dos trovadores, de Dante, Haroldo de
Campos € sobretudo um criador fascinado pela exploragiio dos
limites ou pelo novo, que o desafia ou que ele desafia:

Destino: o desatino

o nio-mapeado Finismundo: ali
onde comega a infranqueada
fronteira do extracéu.
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Um objetivo deste tipo obriga a recusa da “ideologia do
centro” de que falou Habermas, e que se confunde com a
“ideologia nacional”, ou com 2 “ideologia nacionalista”, ou com
o etnocentrismo, ou com o “verocentrismo” de que também
dio conta algumas teorias da historia literaria do Brasil. Haroldo
de Campos prefere movet-se entre o nacional e o internacional,
entre o antigo e o novissimo, entre a iMportacao ¢ a exportacio,
entre o centrifugo e o centripeto. I preferindo o trinsito, o transe,
a viagem, sempre recomegavel, como a do seu Odisseu, apoiando-
se em prefixos como “poli”, “pluri”, “multi” (por exemplo:
“polifacetado”, “poliglota”, “pluriforme”, “multimodo™), ele
lembra-nos, a partir desses nomes, ¢ desde logo do seu nome
plural, que hd mais espagos do que os concebidos até hoje pela
nossa fragil filosofia ou pelos nossos pobres nacionalismos.

Notas:

!'Vejam-se, por exemplo, as obras do Onésimo Teotdnio Almeida, Da
Literatura Agoriana, Angra do Heroismo, Diregio Geral dos Assuntos
Culturais, 1986, e a José Martins Garcia, Para sma Literatura Agariana, Ponta
Delgada, Universidade dos Agores, 1987.

2Rio de Janeiro, TempoBrasileiro, 1963 (2* ed., 1971).

3Rio de Janeiro, Livraria José Olympio/Editora da Universidade de S.
Paulo, 1968.

*Belo Horizonte, Imprensa Oficial, 1972, (N.B. J4 depois de aprescntada
publicamente esta comunicagio foi langada a obra de Sérgio Luis Prado
Bellei Nucionatidade ¢ Iiteratura, Flotiandpolis, Editora da EDUST, 1992,
assim como foi lancgada a obra de Jacques Beytie, Qn'est-ce gaine 1 ittérature
Nationale?, Toulouse, PU. du Mirail, 1994.

3 Salvadot, Fundagio Casa de Jorge Amado, 1989.

“Op. cit,, p. 12.

"1Id. ibid.

*Id., p. 28.
“Id., p. 36.
"Id., p. 62.
"Id, p. 64.
214, ibid.
" Formagao da 1 iteratura Brasifeira, cit., p. 9.

" Op. cit, p. 35.

B “Nacionalidad y nacionalismo filosofico™, in Diseminario-l.a
Desconstruccidn, Montevideo, XYZ Editores, 1987, pp. 28-29.

" Foi Albert Thibaudet o primeiro a chamar a atengiio para esse faclo; na
sua obra Physiolsgie de la Critigwe (Paris, Nizer, 1830) ele escreveu
textualmente: “pendant deux cent ans les ecrivains cux-mémes paraissaient
ignorer qu’ils sont dun pays determiné” (ed. de 1971, p. 180).

" Patis, Lecointe et Durey, 1816, p. X1X e p. 527, respectivamente.

"Rio de Janeiro, Fundagio Casa de Rui Barbosa, 1944, p. 44.

Y Estudios Portungueses ¢ Afticanos, Campinas, No, 7, lo semestre, 1986, p.
156.

X Cologuie-1 etras, No. 13, Lisboa, Maio, 1983, p. 63.

#“Le patrimoine culturel des cing nations lusophones d’Afrique”, in
Actas du VIIT Congrés de PAssociation Internadonale de Littérature
Commpatée, Budapeste, Akademai Kiado,p. 271.

2 La Literatyra Brasiflana, Milo, Sensoul/Accademia,, 1972, p. 10.

V. a “introdugio”, e sobretudo a sua primeira parte (“Literatura como
sistema”) de Formagio da Literatura Brasileira, pp. 25-42. As ideias de
Antonio Candido foram retomadas e pedagogicamente reclaboradas por
Fernando Cristdvio, em Cruzeirn do Suf, a Norts (Lisboa, Imprensa Nacional-
Casa da Moeda, 1983).

*Veja-se, a proposito, o volume coletivo [Weltditeratur und 1V alksliteratur,
Munique, C.H. Beck, 1972, e em especial o capitulo assinado por Vietor
Lange, “Nationalliteratur und Welditeratur™ (pp. 15-35).

* Peginas Tntimas ¢ de Auto-Interpretagio, Lisboa, Atica, 1966, p. 153.

2 Poesia en Movimiento, 3* ed., México, Siglo XX1, 1970, p. 3.

FEntrevista concedida a José Hildebrando Dacanal, in Suplemento Litérario
de Minas Gerais, No.1161, 23/2/91.
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HAROLDO DE CAMPOS:
LA POESIA MAS ALLA
DE SUS LIMITES

Carlos Pellegrino
Universidad de la Repiiblica, Montevideo

La poesia habla al mundo del mundo, aunque con nostalgia
de su esencia verdadera, con la condicidn de transcribirlo a la
condicién de planeta inteligible a pesar de la catastrofe de la
Torres de Babel. Para ello debe alcanzar el poder de la
proliferacién infinita, para re-conducirlo a un diorama de origen.
No es por accidente que la produccién de Haroldo de Campos,
desde Cirgpedia hasta Galaxias y Finismundo, logra el maximo poder
de transgresion. La poesia, en su mayor alcance posible, se
propone decantar las infinitas copias del Arquetipo y de toda
idea figurada con palabras o por medio del lenguaje. Se enfrenta
en gozoso afin demilrgico a la tarea de adensar el sentido,
pteparando asi la Parusia: el advenimiento final de El-que-Sabe
(Qobélel). El mundo permanece en las palabras como las palabras
en el poema epifanico.

En su vertiginoso transcurrir, Haroldo de Campos se implica
tanto en el campo de la teoria como en la mas osada intervencién
creadora. Los libros de poemas se suceden a aquellos de cufio
tedrico en cierto orden: Panaroma do Finnegans Wake (con Augusto
de Campos); Mallarmé (con Décio Pignatari y Augusto de Cam-
pos); Xadreg de Estrelas; Signantia: Quasi Coelum/ Signancia: Quase
Céuy Dens e 0 Diabo no Fausto de Goethe; Matakdvski-Poemmas (con
Botis Schnaiderman y Augusto de Campos); Qobélet/ O que Sabe-
Poema Sapiencial; Bereshith. A Cena da Origenr; Crisantenipo; la serie
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de tres ensayos O A reo-Iris Braneo. Las relaciones entre Historia y
origen de una literatura nacional brasilera; el barroco y su
descendencia plural; la sobrevivencia de la poesia frente al ru-
mor de los medios; la traduccién como operacion transcreadora
y las afinidades entre sonido y sentido se inscriben en este empeno
impar, casi sin paralelo entre las obras de poetas latinoamericanos
de este siglo.

A treinta y algunos afios de la publicacion de Tearia da Poesia
Conereta las convergencias entre los diferentes periodos de su
produccién son nitidas. Puede leerse en esa obra: “A arte da
poesia, embora nio tenha uma vivencia fungio da historia, mas
se apbie sobre um continunm meta-histérico que contemporaniza
Homero e Pound, Dante e Eliot, Géngora e Mallarmé, implica
a idéia de progresso, ndo no sentido de hierarquia de valor, mas
no de metamorfose vetoriada, de transformagio qualitativa, de
culturmorfologia: ‘make it new”.! ¢Cudl serfa este progreso
aludido, despojado de su acepcion de incesante mejoria? Nos
aventuramos a creer en una tactica de re-invencion de la historia
de la poesia, en una morfologia de la metamorfosis actualizadora,
Asi el gesto empapado de Aybris de Haroldo de Campos lo

consagra como poeta-critico.

Nicolds Rosa sosticne que “escribir es insostenible pues es
apoyarse en una ausencia que se llama sujeto”.? Aquel que escribe
en Haroldo de Campos se transmuta y desborda como sujeto,
para asumir la condicién del hombre reconciliado con su otredad,
participante de una naturaleza no escindida, de una soledad
sonora, en un lugar del jibilo ameno.

Escudrifiar entre lenguajes el injerto de un lenguaje addmico,
y la transcreacién de modelos de escritura poética de culturas y
épocas muy diferenciadas, le ha permitido alcanzar la planicie de
una radicalidad sincrénica.

Otro eje programatico en su poesia es aquel que hereda de
Ezra Pound, proveniente de una escritura ideogramatica, y las
correlaciones entre elementos asonantes yuxtapuestos en la
construccion de sus textos. Una escritura que logra rituales de
mestizaje formal y la afinidad entre la filosofia y el quehacer
poético a través de un pensamiento more geomélrico, que cstablece
e insiste en el ritmo sin ritmo del salto y la maxima tensién del
silencio.

Cosmopolita por excelencia, inventor de su propia tradicion,
Haroldo de Campos ha asumido la tarea de realizar una sintesis
del devenir de la poesia, para que en su ausencia podamos
entender el futuro de la poesia.

Se reconoce en esta obra la obstinada busqueda de aquella
lengua (¢sadimica?) que, por una parte, legitima y cohabita en su
ascendencia y , por otro, corrige, amplia, difumina o fragmenta
la forma por el rescate de la herencia de las vanguardias. El limite
del texto es dehiscente y estalla para operar una diseminacion
del éxtasis, la conciliacién entre la falta afectiva y ¢l amor eterno.
Hay una suerte de exceso opaco, un drama de las formas, que en
esta poesia nos remite constantemente a lo semejante en lo
discontinuo.

Galaxias: la infinita basculacién de los signos en rotacion. El
saber poético llevado a un tiempo de complejidad y disipacion
diseminante. La poesia como paisaje del sentido a partir de un
paidenma, de un conjunto de autores fundadores de produccion
de nueva poesia. Pasajes de paisajes entre parajes textuales. Un
pensar con palabras como conciencia de la redencién del mundo,
como conciencia piadosa del mundo.

En el sentido que sefialaba Severo Sarduy de Lezama lLima se
trata de una escritura hipertélica,” que va, y llega, y nos conduce
mas alld de sus limites, para buscar con palabras la esencia del
lenguaje.
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Haroldo de Campos, como verdadero inquilino de log ‘

Modelos (como sefiala la crisis de la “formatividad™),’ diagrama
mutaciones y descentramientos. Como autor mistico refleja la
veduta 2 una pansemiotica cabalistica de consumacién intimista,
Como santo barroco degusta el sabor del saber y la teatralidad
del jardin textual. Mediante la disciplina y la ascesis de su vida,
dedicada a la poesfa, alcanza el desinterés del propio yo.

Habitar con palabras el mundo hinchado de simulacros y los
espejos del no-Ser, es muy dificil. Aclimatar el origen es tarea
atn m4s ardua. Los textos de Haroldo de Campos nos proponen,
a través del “arco de una arcada” excepcional, una polifonia
cosmica.

Notas:

! Teoria da Puesia Conereta, Textos eriticos ¢ pranifestos 1950-1960, Sio Paulo,
1965, pig. 24.

2 Nicolas Rosa, Seis Tratardos y una Ausencia sobre Alambres y Ritunales de Nésior
Perlongher, Buenos Aires, 1986, versién mecanografiada del autor.

* Sarduy aplicaba a Lezama Lima la nocién de hipertélico, por la cual se
vincula el mimetismo de las mariposas del género Parallecta a la etimologia
de hyper-telos, es decir un mds alld del #e/es, un suplemento no destinado a
un objetivo mediato, utilitario, y por lo tanto al barroco como exceso, que
va mas alld de sus limites. Severo Sarduy, Barroco, Bd. Seuil, 1974, pag 14.

4 Luigi Pareyson, Estetica. Teoria della formativitd, Sansoni, Firenze, 1974.

HAROLDO DE CAMPOS
EN EL CONTEXTO DE LA POESIA
POLIGLOTA

K. Alfons Knauth
Ruthr-Universitat Bochum

El homenajeado es uno de los mayores heraldos en el campo
de la poesia poliglota. Pertenece a la especie zoopoética multi-
lingual, esto es, la antfpoda del mono lingnal.' (Figura 1)

Haroldo de Campos es multilinglie tanto en su “brasilisco
idiomaterno” como en el “babelidioma” de los cinco continentes,
que es, también, su “idiomaterno”.

A continuacién ubicatré la obra de Haroldo en el contexto de
la poesia multilingtie, esbozando unos modelos del multilingiismo
literario que constituyen, para él, sistemas de referencia o de
condicionamiento.” Al mismo tiempo analizo unas formas y
funciones esenciales de la interferencia de los idiomas en los
textos poéticos. Los modelos del multilingiiismo literario son
los siguientes:

-el modelo babélico

-el modelo ladico (con variantes carnavalesca/macarronica,
mimica, musica, estructural, mistica-nihilista, dadaista)

-el modelo nautico
-el modelo de la constelacion
-el modelo dionisiaco del furor poeticus

-el modelo pentecostal
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-los modelos humanista y cosmopolita

-el modelo simultaneista (la variante velociférica y
tecnolégica del modelo cosmopolita)

-el modelo césmico totalizante

-otros modelos y submodelos como el exético y el
indigenista; el mestizaje y la négritude; la migracion,
la emigracion, el exilio; Estados Unidos de Furopa,
Mercosur; el modelo erético y el matrimonio mixto,
el cual representa un interlingliismo muy especifico.

Lo que es comun a todos esos modelos es la mezcla; los
modelos se mezclan también entre si; ellos tienen diversas
modalidades: causal, final, mito-metaférica, utopista, realista,

El modelo babélico (Figura 2)

El modelo biblico-babélico es el mas antiguo y conocido
paradigma del multilingtiismo. En los varios contextos historicos
funciona de diferentes maneras. Tradicionalmente ticne una
connotacién negativa al sefialar cémo la confusion de lenguas
conduce a la incomprensién total entre los hombres, Por el
contratio, los modernos Apollinaire y Cendrars aprovechan el
modelo babélico para representar la variedad multiple del mundo
de las megaldpolis y de la comunicacion tecnologica global,
manifestando un entusiasmo himnico frente a la unidad en la
diversidad babélica de los idiomas:

Et tous ensemble
Dans cet hotel

Savons la langue
Comme 4 Babel

(G.A., Hétels, en Alcooks)

POESTA MULTILINGUAL
Materiales

Figura 1
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{‘JT.!,. ﬁ.m,‘...(( e pale
o M 7 Ores of u?a.{t()

Figura 2

La pluralidad de los idiomas mas que separar reune, a causa
de la reticulacién del mundo mediante los

Cables sous-marins
Tours de Babel changées en ponts

Jiéctis seulement pour vous exalter
(G.A, Liens, en Calligranmes)

Babel llega 2 ser un cable umbilical - Babel, eine IKabel - und
Nabelschnur - que liga todos los idiomas babélicos a] idiomaterno.

Uno de los textos mis babélicos en este sentido es el Renga
que escribieron en un hotel de Parfs los poetas Octavie Paz,
Edoardo Sanguineti, Jacques Roubaud y Charles Tomlinson.En
una setie de 27 sonetos méviles se alternan y a veces se mezclan
una estrofa espafiola, una italiana, una francesa y una inglesa, y
confluyen en un texto tnico. “Cuatro lenguas (...) un solo
lenguaje” es la férmula de Octavio Paz en su ptefacio. Iin medio
de la nueva Babel que es Paris, cuatro poetas construyen con
cuatro idiomas occidentales una piramide textual de tipo japonés.
Los poetas la experimentan como un juego de palabras, “questo
jeu de mots”. Se trata también de una actividad cosmopolita, de
una forma de Poethik o de poethics.

l’VJ

T (e unique) syllabe sur cette fouille ni
noire ni rouge 1 (syllabe) cheminant
(a capo chino) 7 syllabe (ponrquoi?) dontourense questionnant:

out of this sublerranean Babel, babible
and beginning place, place that for the first
time i weighed and heard incarnate, as word on word

appeat your names (luminosi); your woman’s ciphers; 7 twai segni; (i tuoi colors);
le duci delle tue vaci: ab, come precipito, iy te, nria gola!
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Come mi traseino (3 vert), sopra le ferrazze del o regio! |
o dizionarie, mia ajgebra, wia linguer solal

Silabas enrigrantes, burbufas
sempdnticas, dlgebra pasional:
Ppirinide de catorce escalones (Eras)
'y Palabra nna -convergentes frang AreRCIS.

g DADA

Diatvatn patis Um Esther ahure sluusile

v

Vioru R anatie]: Pasran A eu e 4 £obies amie fand 2o

cette phrase en méandres qui s'achensine vers sa fin perplexe
d'iniages citationnelles, ronces (soliloques poléniighes)

cette ligne de banderilles, et vesophage de latex:

guide nécromant gui 'éerit arboreseente Lmpression d’Afrique

back Tain Ruch 413 CMRL DRBUT by 6o Tanche
FIEheAR: ST pais SE Bare LI Batte i

pamte .

G Trare sl

@ Lmenel

@ Hrued sehl Byt und Wissen,

Urin Gaucniee bt

Dpia S Lat gl -

Ung 1t it SUh umnn de

¢ come mi sona wiodificalo:

& per conelcdere, un Charles Pope
(un Tory anarchist), in the collectivisation of poetry
(con un ilozoiste conscient, ecc.: ¢ tulti alla stessa lavola):
ougi, Pop-poet, in questa eripta, per quests jeu de mots|:

Dueils liar tens

s ariy

) saus tale tedoutn soaty
Carera un polts i misd [Hotiennas o Tiasal

Sreatiennaen [eu frelut SEAWY Dada int el Saza il i qna\m u_.oﬂsc'-'
1 have become four veices Hhat encircle B SR s 298 raug!o
v . 1 k! .
a common object, defining a self — mon &4 Ll a0 $)

lost in a spiral of selves, a naning:

L'amira

_ _ . _ _ cherche une maisonalouer |

y la espiral se despliega y se nicga y al desdecirse se dice Pk S B, il W, ks, Tr Tases i

sol que se replizga centro eje vibravidn qie estalla asiro-cranes - ‘ |
del Eiste al Oeste af Narte al Sar arviba abaje fluyen los lengnajes o0
TR

Un solista babélico a la duodécima potcncia es Haroldo de
Campos, que busca la unidad del “idiomaterno”en la variedad
laberintica del “babelidioma”. El considera esa union como un

acto “libido-lingual™:

Labilingue (...) Enamor: o verbo. Esta loucura. furor verbi.
Wortlieb. Motamour Loveword - o idiematerno (..) o i
babelidioma. )
(Cirapédia on a educagio do priveipe 3/10, in: Xadrez, de estretas)

Figura 3
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- es la formula que designa el juego erdtico de las lenguas en la
cavidad bucal de su Wirnvarr multilingual (T.A4LT.). En A-ronmne,
un poema heptalingual, Sanguineti coloca el logos poligloto al
ptincipio, al centro y al fin de su existencia, parodiando a la vez
el Génesis, el Faust, La Divina Commedia, Fin de partie y EI Aleph,
Ademis la palabra poliglota pasa a la musica pura ¢ impura del
cuerpo, a las silabas simplemente sonoras que salen tanto de la
boca como del ano. Esas silabas no obstante pueden llevar a una
semantizacion aproximativa: “ette” como “pette”, “trompette”
(véase Dante, Inferno XXI, “avea del cul fatto trombetta”); A-
ronne como “A-ronronne”, como “A-ronza”, como “A-chaconne”
o como “A-maccARONico”.

A-ronne, dedicado a un musico, es un poema polifonico y
poligloto cuya lengua bisica es imposible de determinar. (Figura
4)

A-ramie ‘ .
per Luciano Berio

1.
a: ah: ha: hamm: anfang:

in principio: nel mio
principio:

am anfang: in my beginning;
ach: in principio erat

das wort: en arché en: o

verbum: am anfang war: in principio
erat: der sinn: caro: nel mio principio: o logos: é la mia
carne:

am anfang wat: in principio: die kraft:
die tat:
nel mio principio:

2
nel mezzo: in medio: .

nel mio mezzo: ot commence?: nel mio corpo:
ou commence le corps humain?

nel mezzo: nel mezzo del cammino: nel
mezzo
della mia carne:
car la bouche est le commencement:
nel mio principio
¢ la mia bocca: parce qu'il y a opposition: paradigme:
la bouche:
Ianus:
in my beginning; aleph: is my end:
ein gespenst geht um:

3
'uomao ha un centro: qui est le sexe:

en méso en: le phallus:
nel mio centro ¢ il mio carpo:

nel mio principio & la mia parola: nel mio
centro ¢ la mia bocca: nella mia fine: am ende;
in my end: run: is my
beginning:
Pime du mort sort par le pied:

par 'anus: nella mia fine
war das wort:

in my end is my muscles:
ette, conne, ronne:

La suspensién de los idiomas en la musica también es una
meta de las Galdxias de Haroldo de Campos. Las Galixias se
presentan igualmente como una macarronea, “esta macarronfada
em malalingua”, donde “o portogalo algavariando-se esperante
o brasilisco e este babelério todo deshbordele em sarrapapel”
(cadavreserito). El “brasilisco-barrouco-babelério” acaba en un
canto puro que silencia un eventual sentido semintico del poema:
“meu canto nio conta um conto sé canta como cantar”. La
transposicion musical de las Galixias por Livio Tragtenberg,
estrenada en este simposio, demuestra con maesttia el principio
enunciado al final de aadavreserito. Al lado del aspecto musical, la
poliglotia de las Galixias tiene también un caricter teatral, cuya
importancia fundamental para la obra de Haroldo resalta Jacd
Guinsburg en su comunicacién. El gesto mimico es concomitante
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a cada acto poliglota, como lo sugiere Mario Wandruska,'y esto es
mis visible ain en el habito macarrénico.

Hay una variante estructural del modelo lddico: la realiza la
poesia concreta. La férmula del “minimo multiplo comum”
(Plano-Piloto) facilita el manejo del multilingtismo.Al mismo
tiempo lleva al arte de ser poliglota en una sola palabra, una de
las mayores performancias que produjo la “Palabras”.

Una forma elemental de este tipo de poesia plurilingiie es la
traduccion concreta. Mediante el montaje de elementos
equivalentes de varios idiomas, yuxta- y superposiciones, son
visualizadas las estructuras interlinguales: convergencias y
divergencias, denotaciones y connotaciones, sinonimias, analogias
y contrastes. Es el caso, por ejemplo, en Bedentung de Francisco
Pino® que presenta una serie nonolingiie de narices, acompanada
por la imagen de una nariz. En una segunda serie tanto los
significantes vetbales como la imagen de la nariz se invierten y
se presentan en una forma palindromatica y especular. De este
modo se subraya por dos veces la arbitratiedad de los signos.
Pero hay también un indice de la naturaleza de los signos: la
constante de la N nasal que en las dos series estd realizada por
una mayuscula.

Un procedimiento mis complejo es la mutual inscripcion vi-
sual de textos equivalentes de idiomas diferentes. Son
completamente congruentes las palabras alemana “Ubersetzung”
e inglesa “Translation” en Ubersetzrng Translation de Karl Riba.®

Una traduccién especular y espectacular con por lo menos
cinco posibilidades de lectura la presenta Augusto de Campos
con Leonardo Sinisgalli en “uma nuvem una nube di corvi de
corvos™.” (Figura 5)

De ese modo el texto poligloto llega a ser una especie de
mévil donde se experimentan el intercambio y las posibilidades
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combinatotias entre y dentro de las series verbales. Es el principio

mismo del permutierbarer text de Herman de Vijes® con sus
dindmicas lineas cuadrilinguales - “rationaliteit rationalitit
rationalité rationality” - que pueden llevar a nuevas combinaciones
interlincares como “rationalité gekitzelt produced vorm”. Es el
principio también de la reciente creacion ambiental de Ian
Hamilton Finlay para la exposicién Metropolis en el Martin
f Gropius-Bau de Berlin: entre dos filas de columnas verbales el
!f i lector-actor-espectador-amante puede embarcarse en la aventura
H }f / o combinatoria de Cythera, un texto bilingiie que se construye
- paseando por “AIR LUFT IN BLAUE IN BLUE LEAF B] ATT
~~ l} - A BARQUE EINE BARKE...”. No hay sentido tnico para el
amante del bilingtiismo, el texto cambia segun ¢l modo de
A ,f'/ 7 circulacion. (Figura 6)

vom borm lemie lorm

problusm  probles  probisms  prablem

T i
ey
ol

wsmidin pan jgmies e

e g Un texto homénimo de dos idiomas lo realiza Décio Pignatari
! A o« F ; ;
; Y P o ) en su poema Terra, magistralmente analizado por Haroldo de
3 o . by .
i Campos como un texto que se genera automaticamente mediante
efectos de feedback. Cumplimento y complemento esa
e interpretacion. A mi parecet, Terra representa también un
continuo verbivocovisual circulando entre ¢l portugués y el
italiano; visualiza la exterritorializacién del autor brasilefio de
,,n-y T i st o origen italiano: el foso maritimo entre “terra” y “terra” y la
, reunién de la “terra” italiana a la “terra” brasileda en la linea
7 e B final, “terraraterra”, que es el resultado de la “arada” del mar
§ - T— “ =t s =
e = entre ambas tierras. Ese proceso es mediado por el tercer idioma
f : - et , .
(“ter”) implicado en Terra, esto es el latin subyacente tanto al
/ e — italiano como al portugués. (Figura 5)
- -
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g Un poema poligloto paronomastico es iwre de S.J. Schmidt.”
o e | El poeta cruza los verbos francés e italiano (asi como latino) en
o un solo verbo sintético para manifestar a la vez la equivalencia y
la minima diferencia entre las palabras, su denotacion comin y
sus connotaciones divergentes. Una linea acompana visualmente
la estructura verbal con unas irregularidades: una sinuosidad y

i sutierperer gext, fulura
Hormzn  de Veios: persunierbarer gext, §

Figura 6
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una interrupcion. Es la desviacion, por minima que sea, que constituye
la vida de las lenguas o la vida tout court. (Figura 7)

Al lado de las convergencias intetlinglics esta la divergencia
contrastiva. Carlo Belloli da un ejemplo muy ilustrativo con su
Achtung sorriso.)" La palabra alemana repetida infinitamente ocupa
casi toda la pagina; se le opone la palabra italiana con un minimo
espacio visual y un maximo efecto poético. (Figura 8)

Un contraste intetlingiie concerniente a la estructura material
de la palabra lo presenta E.E. Cummings con el n° 59 de los 73

poems: (Figara 8)

59

who is this
dai

oty
mademoiselle

the o
f her
luminous
se
if
a shy(an

if a
whis
per a where
a hidi
ngjest

meta
ph

or
?la lune

(Figura 7)
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o
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Carlo Belloli {1943)

un sorrise == a smile

Figura 8

Mientras las palabras inglesas del poema resultan quebradas por
el encabalgamiento entre los versos, las palabras francesas “made-
moiselle” y “la lune” se quedan totalmente intactas. De ese modo la
palabra extranjera resulta mds familiar que la materna que se desarticula
completamente y lleva al lector a repensar la multiple articulacién de
su lengua.

Ademais de la funcién lddica, el multilingliismo asume una
> g
funcién metafisica en la obra de Beckett & Beckett. Samuel
eckett se tradujo constantemente a si mismo con la misma
]
precisién creativa con la cual escribid sus obras alternativamente
en francés o en inglés en el original. Poco antes de su muerte
Beckett acabé Stirrings Stll (1988) y Soubresants (1989), cuyas frases
finales son respectivamente “Oh all to end” ... “Oh tout finir”
3
buscando “that missing word”, “ce mot perdu”, que Beckett ahora
b 3 q
hallo, tal vez.

El sentido de la obra de Beckett es la falta de sentido, la
aproximacién paulatina al silencio, al “Asymptod”. Beckett,
traduciéndose a si mismo y publicando sus obras en versiones
bilingiies o trilinglies, se acerca a la paradoja de un silencio
multilingtie. A ese respecto su divisa parece ser: “Plus les langues

1]

changent, plus C’est le méme silence”.

Las variaciones de Beckett sobre la nada son tanto ma4s
fascinadoras en cuanto tienen un caracter ladico, en cuanto son
una pantomima multilingual y multimedial del vacio.

Un equivalente verbivocovisual lo ofrecen Fugen Gomringer
con su Schweigen/ Silencio y Christian Wagenknecht con sus
Variationen sobre este texto de Gomringer, ambos de una ex-
trema privacioén verbal.'?

SIL.LEN)CIO de Haroldo de Campos, por el contrario, evoca
la exuberancia de la palabra dentro del marco oscuro del silencio
multilingiie. Es un texto “ludolabilibidolingual”. Manifiesta la
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fiesta, el amor barroco de los contrarios y de la repeticion, el amor
del amor. (Figura 9)

El dadaismo da/da una variante ladico-critica de la poesia
multilingual. Dada es poliglota en los lenguajes infantil, animal y
corporal. Frente a la auto-destruccion del Occidente o en Ia
primera guerra mundial - “soleil cou coupé, ccident” - a Dada
infantiliza las lenguas europeas de cultura, cambia el sublime
caballo Pegaso por el caballo de carton “le dada”. “Dada” tanto
como “Pegaso” es una palabra “puente” interlingual, pero no
humanista, sino infantil, la primera palabra del bebé que repro-
duce ontogenéticamente las primeras fases articulatorias del
lenguaje humano: la repeticién de vocales (a/a) y la articulacion
consonéntica del continuo vocilico (d/a/d/a).

En el movimiento dada “dichten deutsche Dichter ohne zu
denken”: componen poemas fonéticos como la Ursenate de Kurt
Schwitters, versos y rimas infantiles como Karawane de Hugo
Ball y “Monsieur Monsjé le cog” de Kurt Schwitters, “(der) mit
seinem Stock macht hic haec hoc”. Poetas alemanes y
francéfonos compiten en flatulencias poéticas - “dein Steiflbein
quillt”, “pette comme un poéte allemand”, “pffft pette pfftt pette
pffft pette pffft” (Tristan Tzara y Richard Huelsenbeck en su
Dialogne d’un cocher et d'une alonette).

Ademis de los idiomas infantiles y corporales los dadaistas
hablan lenguas animales, como el “cricti” del grillo o el “hitho
hitho” del cochero con su caballo en el mismo Dialogie. Mezclan
caéticamente los idiomas, por ejemplo el francés, el inglés y el
aleman en el Poéme simultané de Huelsenbeck, Tzara y Janko.

Sin embargo, el nonsense turbulento de los dadaistas contiene un
resto de sentido: es el aspecto de la actividad intercultural comnn,
de la “performance” interlingual, que asume una funcién muy
positiva - al contrario de los soliloquios de Beckett y casi analoga a
la funcién cosmopolita del Renga (que se refiere a la produccion

now in
one direction and aow in anotheroron the other
Iatnd stir 1o miose as e case might be that is a1
Wt sisging wond mighe be which i to wam
<ol v s3d or had for example then of course in
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w end.
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Figura 10

colectiva <':le los surrealistas). Los dadaistas reivindican “une activité
moderne internationale”, dirigida contra la guerra (“aucune relation
avec la guerre”). Son solidarios en la polé;nica poliglota contra el
mundo y la cultura de mierda; en la flora intestinal de sus poél':]'m
brotan nuevas flores estilisticas: “Dada kam aus dem Leib cin;:;'
Pferds als Blumenkorb” (Dialggne). Se trata de la primera poe
anal en los anales de la poesia."” =

Hay un eco de ese multilingliismo anal en las Galdxias de
Haroldo de Campos: ~

(..} I voui la dans men cul

la kulturra ione ivili
: tu‘.x_t ra aveva ragpione quello tedesco e a civilizagio quero que se danem
e € sarro ¢ barro e escarro e amaro (...)

El modelo nautico (Figura 10)

El mar es el eje sintagmitico del paradigma babélico. Separa
las lenguas y las redne (Wilhelm v. Humboldt). Genéticamente
hablando, el mar es anterior a la Torre de Babel: provo‘cé '/ :
aumento el multilingiiismo. Como la vida humana nacié del n)mr
como la civilizacién nacié de la navegacion, igual nacid if:
poliglotia del mar. Desde entonces los hombres hablan del ma:-

de idiomas, del “idi A A igkei
g, dlomar., de la “Meersprachigkeit” que confluye
con la “Mehrsprachigkeit”. ‘

. El'marinero es el poliglota par excellence. Ulises es su prototipo
hter.ar‘lo: TOATPOTOG, el polivalente que aprendio durante su odisea
los idiomas de Calipso, de Circe, de Polifemo, de los Feacios, tras el
troyano y el griego. En la epopeya homérica Ulises s6lo h)ahlslt el
griego - el espiritu apolineo ya habia disciplinado al dionisfaco e
impuesto la Ein-und Reinsprachigkeit. Ulises volvié a hablar meer-
und mischsprachig sélo cuando renacié el sentimiento dionisiaco en
el siglo veinte, llevado adelante por Nietzsche, Rimbaud y otros
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En los Cantos de Ezra Pound el poeta poliglota es precisamente
Ulises. En su “periplum” a través del mundo y de la historia
demuestra una competencia lingiifstica y literaria de casi veinte
idiomas. El Ulises de Pound crea el idiomar moderno que
cruzardn los poetanautas plurilingties: T.S. Eliot (The Waste 1 and),
James Joyce (Ulysses), Alberto Savinio (I/ capitano Ulisse), Fernando
Pessoa (Ode maritima), Jean-Luc Godard (Le mépris) y hasta
Haroldo de Campos con su obra muy reciente Finismundo: A
liltima viagem.

El paradigma que historicamente sucede a Ulises es Cristébal
Col6n que hablé y escribié un sabir espariol, portugués ¢ italiano,
Su aparicién en la literatura desata normalmente una poliglotia,
por ejemplo en el poema Cristophor Kolomb de Wladimir
Majakowski, en la farsa politica de Dario Fo, Isabella, tre caravelle
e un cacciaballe, en las historietas de Enzo Marciante, Colombo
ammiraglio del mare oceano, en Margue 6 de Josaphat large.

El mar, por un lado, establece un contacto real entre los varios
idiomas; por otro lado constituye un modelo metaférico para
ellos: su rumor polifénico sirve para expresar el multilingtiismo
- Haroldo de Campos habla de la “algaravia maritima” a ese
respecto; la movilidad continua del mar a su vez sirve para
expresar la confluencia, la mezcla de los idiomas - Haroldo, a ese
respecto, habla del “pélago-linguagem”.

La relacién real entre el mar y las lenguas en el modelo nautico
se vuelve mas metaférica en la medida que la aeroniutica asi
como la cibernética adelantan la ndutica. La navegacion hoy
sobrevive particularmente en el turismo (al lado del comercio y
del deporte) y marca la poliglotia del Mail Art. Uno de los
primeros documentos de este tipo es la Carte postale/ Post Card/
Postkarte/ Cartolina Postale/ Tarjeta Postal en forma de caligrama
nautico de Guillaume Apollinaire.™
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Figura 12

Como metifora de la poliglotia el modelo niutico ancla
continuamente el mundo multilingtie actual en su fondo histérico
y elemental. Esto lo demuestra Martexto de Haroldo de Campos,
uno de los mis marcados documentos ‘idio-matitmicos™

mais uma vez junto ao mar polifluxbérboro polivozbirbaro polaphloisbos
polyfizzyboisterous weitaufrauschend fluctissonante esse mar esse mar esse
mar esse martexto por quem os signos dobram marujando num estuirio
de papel num mortudrio num monstrudrio de papel mirmur-ramor- remur-
munhante escribalbuciando vocé converte estes signos-sinos num dobtc
numa dobra de finados enfim nada de papel estes signos vocé os ergue
contra tuas ruinas ou tuas ruinas contra estes signos balbucilente
sololetreando a sébrio neste eldorido feldorado latinoamargo tua barrouca
mortopopéia ibericafia na primeira posicio do amor ela ergue os joelhos
quase émbolos castanho-lisos e um vagido sussubmisso COmega a escorrer
como saliva e 2 mesma castanho-lisa mio retira agora uma lauda
datiloscrita da miquina-de-escrever quando a saliva JA remora na memotia
© scu ponto saturado de perfume apenas a lembranca de um ter-sido
que nio foi ou foi ni-sendo ou sido é-se pois os signos dobram por este
texto que subsume os contextos e os produz como figuras de escrita
uma polipalavra contendo todo o rumor do mar uma palavra-buzio que
homero soprou e que se deixa transoprar através do sucessivo escarcéu
de tradugGes encadeadas vogais vogando contra o encapelo mavel das
consoantes assim também viagem microviagem num livro-de-viagens

na segunda posicio ela estd boca-a-terra e um fauno varicoso ¢ senil a
empala todocoberta de racimos de uva e revoado por vespas raivecidas
que prelibam o mel mascavo minado das regides escuras dizer que essas
palavras comvivem no mesmo mar de sargacos da meméria ¢ dizer que
a linguagem é uma Agua de barrela uma borra de baixela ¢ que a tela se
entretela 4 tela e tudo se entremela na mesma charada charamela de
charonhas carantonhas ou carantelas que trelam e taramelam o pesardelo
de um babuino bébedo ¢ seus palradisos pastificiosos terrorescendo os
festins floriletos pois a linguagem & lavagem ¢ residuo de drenagem é
ressaca € € cloaca e nessa noite ndcua é que estd sua mensagem nessc
publiexposto putriexposto palincesto de todos os passiveis excessos de

linguagem- abcesso obsesso ¢ houve também a estoria daquele alemio
que queria aprender o francés por um método ripido assimil de sua
invengio e que aprendia uma palavra por dia un mot par jour zept mots
jaque zemaine e a0 cabo de um més ¢ ao fim de seis meses e a0 fim ¢ a0
cabo de um ano tinha ji tudo sabido trezentas e sessenta ¢ cinco palavras
sabidas tout reglé en ordre bien classé 13 voui I dans mon cul la kulturra
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aveva raggione quello tedesco e a civilizagio quero que se danem ¢ € sarro
e barto e escarro e amaro isto que fermenta no mais profundo fundo do
pélago-linguagem onde o livro faz-se pois ndo se trata aqui de um livro-
rosa para almicandidas e demidonzelas ohfélias nem de um best-seller
fimfeliz para amadores d’amordorflor mas sim de um nigrolivio um
pesteseller um horrideodigesto de leitura apfelstirdia para vagamundos ¢
gatopingados e sesquipedantes ¢ sestralunaticos abstractores enfim
quintessentes do elixir caximénico em cartapiceos galiticos na terceira
posicio ela é signo e sino ¢ por quem dobra

El modelo de la constelacion (Figura 11)

El mar como espacio supranacional (también en el sentido
juridico) fue el lugar originario de la mezcla de las lenguas, primero
realmente, después sobre todo metaféricamente.

El espacio estelar es complementario del mar. Pero su
poliglotia se desplegd en sentido inverso: primero el sentido
metaforico, después el sentido real. El cielo estuvo siempre ligado
realmente al mar en la medida en que la astronomia sitvié a la
navegacion; el trifico aéreo entretanto comenzé solamente con
los aviones, las astronaves y los satélites (véase el paragrafo sobre
el simultaneismo).

Por lo tanto las constelaciones multilingiies primero son de
tipo metaforico. Basta sefialar la poesia de la Pléiade francesa
con sus poemas grecizantes, latinizantes ¢ italianizantes; la
poliglotia intralingual del Coup de dés de Mallarmé que di6 el
paradigma de todas las constelaciones modernas: las cuadrilingties
Konstellationen constellations constelaciones de Eugen Gomringer, las
deca- o dodecaglotas poesias de Xadrez de estrelas, incluso Galdxias,
de Haroldo de Campos que mezclan los idiomas igual al torbellino
de las estrellas:

ma non dove noi che della vediamo essi 'indistinto stelle via ravvisano
lattea queria dizer os poetas ou palavras ou estrelas ou estrélulas myriads
of faint stars lampiros no empireo galaxias kiklos de palavras (..) e et
coetera e and so on e und so weiter ¢ assim por diante (...) ma dove noi

ma dnve. noi non ma dove noi non vediamo che Pindistinto della via
lattea essi queria dizer os poetas ravvisano stelle

La nueva pléyade de la Poesia Concreta Internacional y una
de las mayores antologias contemporineas se presenta como The
astronanuts of innerspace. Aqui ya se hacen notar las relaciones reales
con ¢l trifico aéreo que Gomringer sefiala como punto de
referencia de las Konstellationen, apuntando los aeropuertos con
sus Superconstellations como el lugar natural del multilingiiismo.
Véase también la constelacién comercial basada en la
C'omunicacién por satélite, en el respectivo paragrafo
simultaneista. 7

El modelo dionisiaco (Figura 12)

. Una fuente importante de la literatura multilingual es el vino, El
vino lleva al estado dionisiaco del Furor poeticus que acerca al poeta

lp(_)]tgfota Zencanovopeoo; anunciando la verdad en todos los
idiomas.

Pantagruel y Panurge, los protagonistas de Rabelais, van en
!:»uscja de la “Dive Bouteille”.'’s Cuando la hallan, oyen la palabra
mnspiratoria del ordculo dionisiaco: “Trinch!”. Este es un verbo
“panomphée”, es decir universal, segtin Rabelais.

' l?ero hay que saber el alemin para entender Ia palabra que
mgr}lﬁczl “jbebel”. Pantagruel y Panurge beben en efecto el vino
dl_vmo y en el acto el “enthousiasme bachique™ los lleva a la
“turet'nr po‘étjque”, componiendo poemas poliglotas en aleman,
francés, griego y griego-italiano. Pantagrucl ya hubo probado su
competencia plurilingiic presentando sus primeros saludos a
Panurge en mas de diez idiomas (Pantagruel, cap. 9).

Haroldo de Campos se refiere directamente a la “Dive
Bouteille” de Rabelais:
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Uma garrafa ao mar pode ser a solugio botelheiro de mas botelhas da
vida diva dadiva botelha (...)
(Galdixias, cadavrescrife).

Esa secuencia alude también al poeta barroco Botelho de
Oliveira que escribio en varios idiomas, en portugués, espanol,
italiano y latin.

En otro texto de las Galixias figura un fauno dionisfaco,
“todocoberto de racimos” (mais uma veg) asi como un polonés
“habelbébado”, en un flujo de palabras portuguesas, alemanas y
rusas:

Wirtschaftswunder (..) viel kaputt viel kaputt {...) polonés gagobébado
emborcando bocks (..) no drei mohren friedrich-strasse ponimaitie li
vuiporuski babelbébado (...).

(Galéixcias, ach lass sie quatsehen)

El Litaipoena: Transa Chim, una “transctiagao” del famoso poema
“vinolunar” de Litaipo, evoca un estado de embriaguez, de trance
transcultural, El poeta hace un brindis a la luna y ve todo doble a
partir de susombra, escribe doblemente en portugués y chino, hasta
los asteriscos y las estrellas que percibe al final y que transcribe primero
en escritura latina (“Via Lictea”) y luego en escritura ideografica, tipo
chino y tipo occidental";' ,fé R A juxtaposicio - a justa posicao!

El modelo pentecostal (Figura 13)

La antitesis del modelo dionisiaco es el pentecostal. En el relato
de los Hechos de los Apdstoles (11, 1-13) la poliglotia es producida por
¢l Espiritu Santo y se opone expresamente a la embriaguez
multilingiie de los Gentiles - “estén llenos de vino dulce”. Ademis
la poliglotia del Nuevo Testamento se destaca de la babélica del
Antiguo Testamento: la poliglotia pentecostal superd la confusion
babélica y recuperd el logos poliglota de Dios. Tiene la funcion de
evangelizar todos los pueblos del mundo y de realizar la fe una 'y
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Figura 14

catolica, de llevar la humanidad a la salvacién. En nuestros dias ¢l
papa sigue dando su bendicién “Urbi et Orbi” en una multitud de
idiomas a todos los pueblos.

Uno de los misioneros multilingiies y literatios més eficientes
fue el brasilefio José de Anchieta. Intentd convertir a los indios
Tupi con autos y moralidades en el idioma tupi, tanto como
instruir a sus corteligionarios con autos y poemas en portugués,
espafiol y latin. Es muy significativo que Anchieta pasara los
altimos afios de su vida en la Capitania pentecostal de “Espiritu
Santo”, a la cual consagrd por lo demas una de sus moralidades
muldlingties, Na Vila de Vitdria (la capital de Espiritu Santo).

Apollinaire y Cendrars aprovecharon la poliglotia del Espiritu
pentecostal para ilustrar su concepto simultaneista (en
combinacién con los modelos babélico y dionisfaco). Sin em-
bargo la poliglotia resulta mis temitica que prictica, mas intra-
que intetlingual.'®

Langues de feu ol sont-elles mes pentecotes
Pour mes pensées de tous pays de tous les temps
(G.A., Palais, en Aleaols)

O Tour Eiffel

()

O Babel!

Et quelques mille ans plus tard, cest toi aussi qui re-
tombais en langues de feu sur les Apdtres rassemblés
dans ton église

(B.C, Tourr, en Padmes dlastigies)

La obra de Haroldo de Campos que se acerca mas al modelo
pentecostal es la reciente “Transcriacio” biblica del Ecfesiustes/
Qohélet/ O-gue-sabe, un “Poema sapiencial”,
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Los modelos humanista y cosmopolita

Desde la Edad Media y atin mas desde el Renacimiento, el
humanismo, paralelamente al cristianismo, produjo un
multilingjiismo latino-griego-vulgar. Iil cosmpolitismo tanto de
la ilustracién como de la civilizacién técnica amplié ese
multilingiiismo agregando mas lenguas modetrnas, primero
curopeas, luego “exéticas”. Sucedieron los conceptos inter- y
transculturales, reforzados y necesitados por la interdependencia
de la economia mundial.

Antologias y ciclos poéticos asumieron titulos como Der West-
dstliche Divan (Goethe), Enurgpe (Valery Larbaud), Les 5 continents
(Yvan Goll), Du monde entier (Blaise Cendrars) o Konkrete Poesie
international (Max Bense) y Conerete poetry. A world view (Mary Ellen
Solt). Ellos demuestran el cosmopolitismo de la literatura. Esta
en la base de casi todos los modelos del multilingtiismo literatio.

El modelo simultaneista (Figuras 14 y 15)

Desde 1900, acompafia en general al modelo cosmopolita,
Es la expresion artistica del acercamiento espacio-temporal de
todos los paises del mundo; resultando de la aceleracion de los
medios de transporte y de comunicacion. Goethe profetizo la
tecnologfa de la velocidad - “Alles veloziferisch™'” - que trajo en
el siglo veinte una revolucién vertiginosa, conceptualizada en
nuestros dias en términos de “dromologie” (Paul Virilio). La
dromologia estd penetrada por las mismas angustias que
determinan el modelo babélico: “Alles veluziferisch” dirfa cl
Zauberlehrling de Goethe, para dar una dimension demoniaca a
esa velocidad que se autonomizo.

Fue Rimbaud quien inicié la autonomizacién de la velocidad en
su Monvenent, uno de los primeros poemas versilibtisticos en Francia.
El poeta se atrevio a utilizar palabras extranjeras “feas” como “strom”
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y “stock d’études” para comunicar el “drive” salvaje de la sociedad
tecnologica.

Elsimultaneismo cre la primera visién poética global del mundo.
Llegd a ser poligloto cada vez mis. Aparecen en la poesia el
transatlantico, el tren expreso, el avion, el periddico, el correo, cl
telégrafo, el teléfono, el fondgrafo y después la radio, la televisién,
los satélites, el fax, la Internet, y asi se desata casi automaticamente

un dispositivo multilingual,

El mundo se reduce a una metropoli (o aldea) global. 1]
simultanefsmo es la materializacién realista de Ia Torre de Babel
que lo prefigura mitica y metaféricamente,

El multilingtiismo simultanefsta se manifiesta primero en los
procedimientos de la citacién y del montaje, en forma de flash
de palabras y textos extranjeros, tal como prospectos de propa-
ganda comercial y turistica, nombres de firmas de comercio,
denominaciones de vehiculos en inglés, francés, japonés, etc.,
como por ejemplo en el poema I¢ Panama de Blaise Cendrars,
La simultaneidad del mundo y de los idiomas se expresa
directamente en este texto ¥ se acerca a la constelacion:

Langues vivantes de ce sacré canal o
[sthme
D’oi Pon voit simultanément tous les astres du ciel

El “simultanéisthme” de Cendrars acompana al contem-
porineo simultaneismo de Apollinaire y de Marinetti.Este se
realizd esencialmente en la “postpoesia”, cuya variante visual

fue lanzada por los citados autores. En su tarjeta postal Le soir

corichée dans son lit, elle relisait la lettre de son artillenr an front, Marinetti
destaca la “simultaneita” de la querida leyendo el correo militar y
de la “esplosione SCRABrtRrraaNNG” del frente Isonzo,™ (Figura
14)
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Uno de los productos artisticos mas marcados del simultane{smo
es el arte non-discursivo del caligrama. En la Lettre-Océan de
Apollinaire, el caligrama adopto el multilingualismo de la
“postpoesia”. El poeta recibi6 una tarjeta postal de su hermano en
Meéxico, le contesta citando/montando esa tarjeta con sus
inscripciones impresas €n espafiol e inglés, apuntando la

conversacién telefénica con el hermano; luego dispone en forma

de rueda mensajes multilingties, transmitidos desde la Torre Eiffel

mediante la TSF (télégraphie sans fil) y que se contradicen en
italiano y en francés (“Bvviva il Papa/A bas la calotte”). Afade
unos nombres mistetiosos refiriéndose a los Mayas.

Ese “postpoema” simultanefsta sigui6 acumulando mensajes
multilingiies, Octavio Paz lo cita en su Poema circulatorio, cuyos
versos confluyen con las lineas de Lettre-Océan. Ademas, Wladimir
Majakowski escribio su poema Cristophor Kolomb en el mismo
transatlintico L'Egpagre que figura en el poema de Apollinaire,

El periddico fue uno de los mas destacados modelos del
simultaneismo visual. El kiosko de periodicos potencia
considerablemente la simultaneidad y evidencia a primera vista
la poliglotia petiodistica. El multilingualismo de los anuncios
comerciales v de los carteles de propaganda aumenta por su lado
la simultaneidad de los idiomas. Mario de Sa-Carneiro capto ese
fenémeno en su Manucure futurista.

En nuestros dias el multilingliismo se extendioé hasta el espacio,
se practica mediante los satélites. La propaganda para la Expo
92 en Sevilla se sirve de la nueva dimension para crear una
constelacién comercial poliglota, donde circulan en torno del
globo unas 20 firmas mundiales en forma de satélite, “empresas

E/ Pais, 6/11/1989).

para un proyecto universal” (

Los grafiti aéreos mediante los rayos laser son otro tipo de

creaciéon simultaneista. Haroldo de Campos lo practico en la

reciente conmemoracion de los 70 afios de la Folba de Séo Panlo
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Figura 18

(20/2/1991), materializando laidea de los grafiti celestes que Dante

imaginé con las insctipciones latinas de log angeles en el cielo de I 4
Divina Commedia (Paradiso XVIID).

Uno de los medios mis importantes del simultaneismo
multilingtie es la cancion popular a través del disco, de la cinta,
del clip y de la radio. Chant Song de Jacques Prévert es el prototipo
moderno de esa intensa sintonia de los idiomas,

El modelo c6smico (Figuras 18, 19 y 20)

Para finalizar, he aqui un modelo césmico totalizante, el
“espacialismo” multilingiie de Pierre Garnier, formulado en
Spatiaux (1963). Parece una elaboracion del concepto de Rimbaud,
de “inventer un verbe poétique accessible (..) A tous les sens”
(Saison en enfer), es decir, “un langage universel” (Lettre du voyani),
combinado con unas ideas tanto del simbolismo panteista como
de la semidtica general. Hay también muchas interferencias con

la obra de Haroldo de Campos que implica o explica bastantes
ideas cosmopoéticas.

Para este modelo las lenguas humanas son una parte integrante
del lenguaje césmico universal, Tl lenguaje césmico ya existe
fuera y antes del lenguaje humano, bajo la especie de ruidos natu-
rales, canto “ornitopoético”, rumores de las olas, olores, colores
de flores, fulgores y vibraciones.

Los idiomas humanos
comunican entre s{ y con el

cosmos, en el modo semantico-
social y el modo poético. Sus unidades semanticas se traducen,
las poéticas solamente se transmiten (“traduisible” vs, “trans-
missible). Entre los idiomas humanos y césmicos hay una
multitud sin limite de comunicaciones posibles, una cantidad de
“multiples possibles”.

Los idiomas del cosmos poliglota se comunican de diversos
modos, por ejemplo
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-mediante la yuxtaposici(’m ideogramatica de palab ras de varios
idiomas que se atraen O s€ repelen, semantica, fonica, sintdctica o

espacialmente (P. Garnier, Un kit und dorthin);

_mediante la integracion discursiva de idiomas que se ponen de
acuerdo en una armonia de las esferas (H. de Campos, This Plan-
etary Music for Mortal Ears);

~mediante palabras “puentes” como “cosmos” que lleva a

una “cosmosis” de los idiomas; el poema Cosmos de P. Garnier
representa igualmente el orden y el caos, las aberturas y el circulo
cerrado (o), los oménadas y némadas al mismo tiempo;
Caleidocosmos de Haroldo de Campos, a este respecto, funciona
de manera bastante similar: es una palabra puente multilingual y
representa la dindmica de los contratios (“lixo/luxo”), del orden
relativo en un sistema fluctuante entre la redundancia y la entropia
del caos;

_mediante la desarticulacién de textos hasta el simple didlogo
entre letras, que permite una expansion hacia palabras completas
de vatios idiomas o un despliegue de energias fonicas/1étricas
(Ilse y Pierre Garnier, ie); i podtia leerse también como un
interlingliismo matrimonial de sus autores alemana y franceés,
cuyos nombres y apellido contienen ambos ese diptongo;

_mediante la interferencia de signos lingiiisticos y cosmicos,
p-e. ia de P. Garnier, representando letra y luz por un lado, por
otro lado blanco tipogrifico y obscuridad;

_mediante el cruzamiento de diferentes sistemas semioticos
como el latino y el japonés (P. Garniet/Seiichi Niikuni, Poémes
franco-japonais); (Figura 18)

_mediante el acercamiento de letras y ciftas, p.e. O /T en Soleil
de P. Garniet;
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Figura 20

-mediante composiciones numéricas, con solamente un titulo
verbal, p.e. la apropiacién poética de los elementos basicos del
c6digo del computador (P. Garnier, 0/7);

-mediante la disolucién en puro lenguaje icénico, con todo o
mds un titulo verbal (P Garnier, Le /). (Figura 20)

Pongamos entre paréntesis e o de Garnier y Lispero que
mi discurso haya sido “riocorrente”. consideremos al final el
pantha rhei (Herdclito revisitads) de Haroldo de Campos. lin el
“riocortiente™ confluyen los idiomas, el portugués y el griego, el
inglés “riverrun” (que Agradezco a “Ta Libreria” de Bony sit amable
ayida, a figura como palimpsesto de Finnegans Wake) y el italiano
(t. Werner Davier nnas sugerencias literarias y a Rodrigo Zuleta una
“ti” + port. “ocorrente”). Los dos ultimos dan una resisidn evtic
del manuserito. significacién circular a ese rio. Todo varia y todo es
lo mismo. Igual los idiomas, (Figura 20)

Espero que mi discurso haya sido “riocoerente”,

Agradezco a “La Libreria” de Bong sutamable ayuda, a Werner
Davier unas sugerencias literarias y a Rodrise Zulela una revisiin critica
i 21
del manuserito,
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Notas:

VEl disefio es de Wolfgang Sprenger; el montaje verbivocovisual es mio.
*Hay relativamente pocos estudios sobre el multilingtiismo literario. Entre
los mas importantes destaco Leonard Forster, The poet’s tongies, Multilin-
gualism in Literature, Cambridge 1970. Se trata de una interesante revista
que procede por épocas historicas, no por puntos de vista sistematicos.
3El texto se encuentra en Bmmet Williams, An anthology of concrete poetry,
Stutrgare, 1967.

* Die Mebrsprachigket des Menschen, Miinchen, 1979, p. 51.

SEl texto estd en la revista Akzente, Heft 4, 1972, p. 309.
“En:Dichtungsring 17-18, 1989790, S. 118,

? Augusto de Campos, A4 margem da margem, Sio Paulo, 1989, p. 62.

SEn: Auf ein wort! Aspekre visueller Poesie und visueller Musik,
Ausstellungskatalog, Gutenberg-Museum, Mainz, 1987, p. 95.

*En: S.). Schmidt, Tolumina 1I-111, Bielefeld 1971-72, y en: Dichtuugsring 17-
18, 1989/90, p. 50.

"En: E. Williams, Anthology.

" Véase I nauth/Queneauth, «Le Christ sur la croisée - Christus am
Fensterkreuz - Christ on the Window-Cross», Hommage a Samuel Becket,
em: Dichtungsring 10, 1986, pp. 74-79, p. 3. Hay un estudio profundizado
sobre «the status of the bilingual works de Beckert: Brian T. Fitch, Beckert
and Babel, Toronto 1988, El relacionamiento de Beckett con Babel es de
Fitch; como Beckett no se refiere explicitamente a Babel, he preferido
abstenerme de este relacionamiento.

2En: Text + Kritik25, 1970, p. 22.

BHay precursores de esa poesia anal, p.e. ¢l ya citado Dante (Inferna XXI)
y Rimbaud (Accronpissernents); pero se trata de pasajes satiricos y no esencial-
mente poéticos; tampoco son poliglotas. Rimbaud parece el mas cercano
al dadaismo.

“En: Album Apollinaire (Pléiade), p. 200.

15 Cinguiesme 1ivre, caps. 44-46.

16Véase el articulo de Karlheinz Stierle «Babel und Pfingsten. Zur immanen-
ten Poetik von ApollinairesA/koo/m». (R. Warning/W. Wehle, ed., Lyik and
Malerei der Avantgarde, Miinchen 1982, 8. 61-112). Stierle se limita al aspecto
intralingual del espiritu pentecostal de Apollinaire que domina en efecto;
no tiene cuenta del plurilingiiismo como componente integral de la poctica
simultaneista. Ese plurilingliismo se articulard en los caligramas de Apollin-
aire y atin més en Ja poesia de Blaise Cendrars. Los poemas de Alkwols a
veces son plurilinglies también - participan, por supuesto, del modelo
dionisfaco.

'" Véase Dirk Hoeges, Alles veloziferise.
llir}ierhﬂuter zu/r. ;‘\‘.\'t‘hctlk Fler Ge.schwindigkeit, Rheinbach-Merzbach, 1984.
Mas,;a’::z ,;J::ﬂ; ::fyft};:::’: ?’lg}é:no, 129(159; reproducido también en: Pino
I‘)Lama i d l.! . o sy P 3.1 ) )

yotia de los textos citados de Garnier estin, acompanados de
comentarios, en la tecién publicada antologia I.e spatialisme en cheming, de
Ilse e't .Plcrrc Garnier, dans les Editions borp Puce Amicmr 199.0, A
propésito de Ia Editorial Corps Puce recuerdo una ex;;rcsién dé Hm)ido
de C‘ampos que llamé, en una entrevista con la revista Didfffmg.r;‘i.r.'g la
Poesia concreta «a pulga na camisa da cultra brasileiras. Una afinidad ‘n,ﬁ:s
entre los dos poetas, cuya envergadura cosmopoética, entretando, esti
tazén inversa a ese understatement, ’ T
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HAROLDO DE CAMPOS
Y LA TRANSCREACION
DE LA POESIA RUSA MODERNA

Boris Schnaiderman
Universidade de Sao Panlo

Tengo gran satisfaccion y me siento honrado de estar aqui,
en esta confraternizacion entre nuestras culturas y mas todavia
por tratarse de un verdadero homenaje a mi amigo de muchos
afios, Haroldo de Campos. Aprovecho la oportunidad para
transmitirles a ustedes un poco de mi experiencia como su
colaborador en el campo de la poesia rusa moderna. Su trabajo
“O texto como produgdo (Maiakévski)™ es una guia comentada,
con mucha intensidad y vivencia, de la traduccién que realizo de
uno de los poemas mis fuertes de Maiakdvski, “A Sierguéi
Tessiénin”, sobre el suicidio de este poeta ruso en 1925 y también
un testimonio sobre como €l inicid estos trabajos:

Cuando me dispuse a traducir un poema de Maiakévski, después de mds
de tres meses de estudio del idioma ruso, conocia mis limitaciones, pero
también tenfa presente el problema especifico de la traduccion de poesia
que es, en mi opinion, una modalidad que se incluye en la categoria de la
creacion, Traducir poesia debe ser crear, bajo pena de esterilizacion y
petrificacion, lo que es peor que la alternativa de traicionar.

Pero no me propuso una tarea absurda. Ezra Pound tradujo “nos” japoneses,
en una época en que todavia no se habia iniciado en el estudio del ideograma,
o en que estarfa en una fase rudimentaria de ese estudio, usando el texto
(version) intermediario del orientalista Fenollosa, iluminado por su
prodigiosa intuicién. El resultado, como poesia, supera sin comparacion al
del competente sinélogo y niponista Arthur Waley, y acabé incluso por
instigar el teatro creativo de Yeats (A# the Hawk’s Wel/, 1916). Sin tener la
pretension de repetir en el campo de la traduccion de la poesia las hazanas
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poundianas, no cabe duda que de este caso-paradigma resulta toda una
diddctica.

Después, en varios trechos se refiere a la lectura que hizo
cuando el poema estaba todavia en borrador. Sin embargo, lo
que el poeta no dice es que, aunque €l habia estudiado hasta
entonces poco mas de tres meses en un curso de iniciacion de
lengua rusa, pude dar algunas poquisimas sugerencias, tal era la

calidad de su trabajo.

De alli nacié una colaboracién y una convivencia que se
extendieron a su hermano Augusto de Campos, otro gran
traductor de poesia para el portugués.

A veces me parece increfble que nuestro trabajo de grupo se
haya desarrollado tan armoniosamente, sin dificultades de
ninguna especie. Creo que en la historia de la traduccion fueron
pocos los casos en que esto fue posible, pues casi siempre surgen
cuestiones personales, competencias, rivalidades.

Con respecto a nosotros hubo realmente una comple-
mentacién operativa, pudimos completar en grupo aquello que
nos faltaba individualmente y la amistad personal acompafié de
cerca este tipo de realizacion,

La atraccién que Maiakévski ejercia sobre Haroldo y sus
compaifieros de generacién es comprensible. Fistabamos en 1961,
cuando el interés de los poetas del concretismo paulista por cl
constructivismo, por las manifestaciones de un espiritu
geométrico que aparece en el arte moderno en las formas mas
vatiadas, fue acompafiado de una identificacién con las grandes
esperanzas de la izquierda de la época. Era el tiempo en que
Décio Pignatari hablaba del “salto contenidistico-semantico-
participante” de la poesia concreta y agregaba: “La onza va a dar
un salto”* Este espiritu era evidente en cada uno de los poetas

del grupo.

Segtin cuenta Haroldo en el estudio que cité hace poco, él
qued_aba intrigado con la obra de Maiakévski: sus escritos,de
poética, que pudo leer traducidos, mostraban un creador bien
conslciente de que la poesia trata con lenguaje concentrado al
maximo, de que el poeta debe ser un constructor de lenguaje.
Pero, cuando lefa traducciones de sus poemas en lcrtlguas
occidentales, aparecia en casi todas un poeta de comicio, un
emisor de slogans féciles y muchas veces banales. Tratando de
tesolver el enigma y animado por unas poquisimas traducciones
occidentales (en el estudio mencionado, ¢l se refiere particu-
larmente. al traductor aleméan Karl Dedecius), Haroldo se dispuso
a estudiar el ruso, teniendo como objetivo principal la
aproximacion con la obra de Maiakévski.

Des_pues que me trajo la traduccién del poema sobre el suicidio
de Iessiénin, percibf que habia en él extremo virtuosismo, con la
recreacion de recursos sonotos del original. Este comienza as:

Vi uchli,
kak govoritsia,
v mir indi.

Pustoti ...
Letitie,
v zvidzki vriézivaias,

Pues bien, en la traduccién de Haroldo aparece asi:

Vocé partu,
como se diz,
para outro mundo.,

Vicuo ...
Vocé sobe,
entremeado is estrelas,
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Los diversos pasos del poema fueron analizados por
Maiakdvski en su radiografia de ese texto, el ensayo “Como. fazer
versos?”.? Este ensayo permite comprender mejor el ti'aba].o' del
poeta, pero, al mismo tiempo, da al trad1'.1ctor una responsabilidad
mayor, haciéndose imperativo conseguir en l_a lengua d(.a Uegéda
aquello que fue realizado en la lengua de partida y e estaba Lin
claramente expuesto por el artista creador.Fue éste el desafio
que el traductor brasilefio aceptd. Después de aceptar y venc:m:
este desafio, expuso su trabajo de poeta en e'l estudio que cité
hace poco.Sin entrar en mayores 'det_a'llc':s, 'qu:ero recorda_r que
aquel trecho del original, “v zvidzki vriézivaias”, .sumad('} e}l inicio
fuerte y al mismo tiempo en tono colc-)quml, exigia algo
correspondiente en la lengua de llegada, sin lo cual el poema
quedaria débil, invertebrado.Y fue eso lo que Haroldo consiguio:

Vocé partiu,
como se diz,
para outro mundo.

Vicuo ...
Vocé sobe,
entremeado 4s estrelas.

Recuerdo que Roman Jakobson y su esposa, Krysl;yna
Pomorska, cuando estuvieron con nosotros en Sao Paulo en ’1 968,
hablaban del deslumbramiento que les causc')'l’a rfxrclacl()n de
aquel texto en portugués y, sobretodp, la s?lucmnl entremeado
as estrelas” para “v zvidzki vriézivaias”. En realidad, Haroldo
habfa conseguido hacer cantar el portugués con acento ruso, al
punto de que un ruso como Jakobson encontraba en el texto
traducido el sonido de su lengua-madre.

¢Afinidad entre lenguas tan diferentes? Si, no hay duda, pero
esta afinidad sélo puede ser descubierta por los poetas, y, aun no

siendo religiosos, debemos agradecer al cielo cuando eso sucede.
Pues lo que més se encuentra es la vieja cantinela sobre lo
intraducible de la poesia. Asi, el norteamericano Samuel Char-
ters, en un libro sobre Maiakévski,* trat6 de disculparse de los
parcos resultados de sus traducciones, afirmando: .. inglés
fuso no son lenguas compatibles.Ellas tienen tan poco
vocabulatio y gramatica en coman que, si se intenta reproducir
la tima y el titmo del ruso, el significado es distorsionado, y si
este es traducido literalmente, se pierde la forma poética”, Vaya,
¢acaso el portugués y el ruso tienen mayores afinidades de
“vocabulario y gramatica”? Me parece que no. s todo un
problema de realizacién poética.Asi, en la traduccién de un
famoso slogan publicitario de Maiakévski, Charters escribe,
explicativo: “You need no more/than the mosselprom store”.
Pero, cémo suena directa e incisiva, mucho mis proxima del
otiginal, la traduccién de Haroldo: “O bom? No mosselprom!”

En mi estadia en Mosci en 1972, me encontré con una
especialista en literatura latinoameticana, que estaba emperfiada
en estimular a algunos poetas cubanos a repetir lo que Haroldo
y Augusto de Campos habian hecho, con mi colaboracién, Pues
bien, los textos que ella me mostrd me parecieron bien pobres Y,
sobretodo, muy presos a la poctica tradicional. Cuando observé
esto, me “respondié: “Mire, es un problema de lengua. T
portugués se presta mucho mis que el espafiol para una
transposicién creativa’, Francamente, yo no creo en eso. Hay
quien diga que la sonoridad del portugués se aproxima bastante
del ruso. Pero, en todos los idiomas, es una cuestion de encontrar
el tono exacto para la traduccién poética y escoger en el repertorio
de la lengua aquello que nos da Io correspondiente al original
que se esta traduciendo.

A partir de las traducciones de Maiakévski, abrimos el camino
para la poesia rusa moderna en general. Nuestro abordaje de esa
poesia tenia como eje dorsal los textos de Khlébnikov y

207



208

Maiakévski, cuya obra se acercaba mds a lo que busciabamos,
Pero justamente el trabajo con estos dos poetas facilitd la
aproximacion con otros bien diferentes, lo que permitié construir
una antologfa bastante amplia. Asi, después de Poemas de
Maiakdvsks publicamos a seis manos Poesia Rusa Moderna.®

Trabajabamos frecuentemente en un clima de gran
entusiasmo. Muchas soluciones eran discutidas por teléfono, habia
una impregnacién constante por el trabajo poético.
Evidentemente, no es posible creer en estos dias en inspiracion,
por lo menos en el sentido que los romanticos daban a ese
término. Pero, podemos hablar como Jakobson en “configuracion

subliminar en poesfa”.’

Esto es, el artista creador articula 2 su modo las estructuras
poéticas de su lengua y muchas de las soluciones acaban surgiendo
inconscientemente. Y esta “configuracién subliminar” opera
verdaderos milagros, algo que llega a parecer sobrenatural.

Como ejemplo, se puede citar un aditamento de Roman
Jakobson a la edicién brasilefia de su estudio referido hace poco,
donde llama la atencién por el hecho de que, en la traduccién
del poema “O grilo” de Khlébnikov, Augusto de Campos empled,
en los primeros versos, las cinco eles originales, sin ningin
conocimiento, por deficiencias de comunicacién entre el Brasil y
Rusia, de los comentarios que el poeta habia hecho sobre la
importancia que esas letras tenfan para el esqueleto del texto. Se
nota, pues, que un poeta habla a otro sin necesidad de la
explicacién que se hace para el lector.

En el prefacio para la segunda edicién de Poesia Rusa Moderna,
cito el caso de un poema de Siemién Gudzenko, incluido en el
libro y que habia sido deformado por la censura soviética, pero
que Haroldo de Campos tradujo suprimiendo aquellas
deformaciones, sin saber nada de ese problema editorial.

Nuestro trabajo tenia 2 veces mucho
Me acuerdo ahora de la alegtia con que
para comunicarme el final que habia
traduccién de “Carta a Tatiana Ticovleva’
en Paris y dirigido a una rusa emigrada y

ot ; ) . :
a patria. El poema es magnifico, ciertamente uno de los mads

bellos de Maiakévski y tiene un Lrand finale, sin el cual quedaria
totah.nente desequilibrado. Después de trazar innimeras
soluciones, Haroldo llegé al siguiente resultado:

Vocé nio quer?

Hibetne entio, parte.
(No rol dos vilipéndios

lT]ﬂl'qUElTJOS!

mais uma X). De qualquer mod
um dia A ’

‘ vou tomar-te -
sozinha

ou com a cidade de Paris.

]?,n el texto original, no aparece esa X, pero si M
?crllbjcse en portugués y trabajase con los elementos
onicos y semadnti i
ly anticos de nuestra lengua, ciertamente habria
aprovechado aquella X tan sonoga y graficamente tan bonita en

la pagina,

aiakdvski
graficos,

Hubo ocasiones en que el verso traducido sonaba mis fuerte
que el ong‘mal, PEro esto nos parece hablar de “ley de las
compensaciones en poesia”. Quiere decir, si YO no consigo
lr;f:;)il;celg te(f:i lcoz ﬁ)org)zcsos construcﬁvos-de un poeta, en todlos

aje parecen, debo agregar en otros pasajes
prt;)ccdmuentos que son inherentes al trabajo creador del origi-
nal.

Uno de los ejemplos mis bellos de

i - que me acuerdo es el
verso “A dor do universo numa fava”

» que aparece en la traduccion

de jubilo, de epifania.
Haroldo me telefones
conseguido para la
" de Maiakévski, escrito
que él incitaba a regresar
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de Haroldo del poema de Pasterndk, “Definicao c.le poesia”.
Pasternik nos dice ahi que la poesia esta en los ob](i:os, en el
mundo y no sélo en las palabras. A eso se .deb(-: aquel .A dor do]
universo numa fava”. Pero el verso mencl?nz'ldo no ue.rfe en e
otiginal la misma fuetza y grandeza, estd mas hgado 2 lo uaglona:l
y a lo descriptivo; el hallazgo de Haroldo clon_tnbuyo para que ¢
concepto de poema tuviese aquella grandiosidad exquisita, que
es tipica de Pasterndk.

ey
Es una costumbre decir que la lengua portuguesa cs la “tumba
i : i pensamos en las dificultades
del pensamiento”, lo que es verdad sip sz iy
que un texto brasilefio encuentra para circular fuera del pais.

Peto el simple hecho de que nosotros estemos aqui, tratando
de la obra de un poeta brasilefio, muestra que esta verdad es
bastante relativa y esto fue reafirmado pot el clima d_c nuestro
encuentro y, particularmente, por los que me antecedieron.

Puedo ilustrar este hecho con un paso mis de nuestra actividad
de traductores. Haroldo estuvo en Checoslovaquia en 1‘964, pocllo
antes del golpe de estado en Bt’dsll.- En ese pais tuvo la
oportunidad de conversar con una funcmnana’ de los serwcél;)s
culturales soviéticos, que, a proposito de poesia de vanguardia,
le hablé mucho de un poeta ruso préctican-wcnlte c.]essconoudo en
la Unién Soviética. Se trataba de Guenadi Aigui, tchuvache de
nacimiento y que habia pasado a esclrll?lr el Tuso (los tCh‘I;YﬂC'ﬂCS
son un pueblo con cerca de un millén y rr}cc_ho de hil lm,m?li
establecido en la region del Volga). Pero, proximo de I asternd
pot ocasion del esciandalo del Premio Nobel, €l no co.nscgum
publicar nada en ruso. Sus versos eran muy cpnomdos fn
traduccion, en Polonia, Checoslovaquia, Yugoslawa y I-Iung}la,
pero en Mosct, donde estaba viviendo, era un ilustre dcsco.nou-c.l’n
y enfrentaba grandes problemas para asegurar su sobrcvwgmlm.
Por otro lado, el Occidente en ese entonces casl NO lo conocia.

Cuando fui a Moscii en 1965, no lo encontré pues estaba de
vacaciones en el intetior, pero le dejé una carta en que manifestaba
mi interés por su poesfa. Por respuesta, me envié innimeros
materiales y muchos poemas suyos dactilografiados. Su poesia
nos imptesion6 desde el comienzo y él es el poeta vivo que tiene
mayor espacio en nuestra antologia.

Después de eso, enviamos copias de sus poemas a varios
amigos en Europa Occidental y, de ese modo, ciertamente
contribuimos para su divulgacion en el mundo. Hoy, con la
Glasnost, es un poeta reconocido publicamente pero hasta el
prestigio que tiene en su pais se debe mucho 2 la divulgacién que
se hizo de ¢él en Occidente, durante los cerca de treinta afios en
que vivié en el ostracismo. Una vida admirable, de fidelidad
incondicional a la poesia, que llegaba casi a la auto-inmolacién.

Lo estético, en el caso, estaba aliado a una postura ética
inquebrantable.

El interés apasionado de Haroldo y Augusto por la poesia de
tantos otros paises y, de mi parte, la ocupacién con otros sectores
de la literatura rusa, nos desviaron de un esfuerzo continuo en
este campo. Sin embargo, los afios que pasamos trabajando con
los textos de poesia rusa y también con los estudios de esa lengua
que Haroldo y Augusto emprendieron conmigo, me dejaron para
siempre el mas grato recuerdo.

Por eso mismo, quiero recordar un poco mis cémo eso
ocurtié a partir de 1961. Augusto, Haroldo y Décio Pignatari
fueron a mi casa, presentados por nuestro amigo comun, Anatol
Rosenfeld, un nombre importante de nuestros estudios literatios,
que sali joven de Alemania, huyendo del nazismo y que se hizo
escritor en el Brasil. Acordé con Haroldo clases de ruso los dias
sibados. Poco después, Augusto de Campos se matriculé en el
Curso Libre de Ruso que habia sido creado recientemente en la
Universidad de Sdo Paulo y del cual yo era el tnico profesor.
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Mi trabajo didéctico dirigido a los dos poetas se d.Jf.erenclaba
evidentemente del usual. En el trecho que lef en el inicio de esta
charla, Haroldo recuerda como en esa €poca eran parcos sts
conocimientos de la lengua rusa. §u objetivo pnf-ncq?al no era
llegar a comunicarse oralmente, lsm.o Eal de esFudlmr 0;; tl{:;:OS
poéticos. En el proceso de aprendizaje él se .dechca ba con a ,CO
y sin resistencia al trabajo de memorizar lgs.ca‘tegm%ns
gramaticales. Tanto Haroldo como Augusto lreclblemn mejor
que los demids alumnos aquella carga de l?analld'acies: Juan fue a
la escuela, Vera fue al supermercado y asf sucesivamente.

Después de algiin tiempo, percibi lo que csta’ga SL,lCClend?
Al final de cada leccién, habia uno o dos provi:rb.lu.s y €so "l,ﬂC ‘;
para ambos mds soportable toda la carga c.{e Immp:dez, pues e
proverbio les daba la oportunidad de asimilar un llliecho 'de
lenguaje y poesia, Todo el resto, ademas del placer que ellos tem:lr:
en asimilar las estructuras de la lcngula, era una csp;cm
preparacién de aquellos momentos feh?es. I/\_lgunos -f-lisio:l
proverbios los dejaban simplemente en éxtasis. ,L.ﬂ po.sz )1-1 fl1)
de trabajatr con aquellas sentencias como textos poéticos su?cra 2
todos los otros inconvenientes: el pro&:so’r sin experiencia
didictica, el método tradicional del compendio, etc.

Felizmente, eso ocurti6 antes que los. cursos de lenguz; -fuejen
invadidos por los métodos audio-visuales e, apdjc-a 0s
mecinicamente, muchas veces se volvian una vetsion n;o Emt();::;
y aparentemente mas sofisticada que el ba-be-blk—) o—d:; £
comienzo de siglo. Asi, cuando los alum'nos reclama zfnb <.“t ;{0
de los compendios y exigfan métodos mis moderno;, 50 r; odjo
en 1968, yo siempre me acordabalcon carifio de aqi,:e compen .
francés, tan anticuado y tan poético, con aqL?cf]la recompensa
los proverbios rimados, al final de cada leccion.

La reaccién de Haroldo y Augusto a los proverbios hizo ciue
i i i 0s
yo buscase otros para enriquecer las clases y asi la poesia de

proverbios animé nuestros traba
los terribles verbos rusos de movimiento, Fue, por ejemplo, un
dia de gloria cuando llevé para la clase el proverbio Nizuine vind,
vinovato pianstvo (el vino es inocente, culpable ¢s Ia borrachera),

donde wind designa también aguardiente (como en ¢l lenguaje
popular).

jos con las declinaciones o con

Aquel énfasis en las i marca, esta claro, la sonoridad del dicho.
Y la palabra viné contenida en las dos
reconstituye la etimologia. Nievins (inoce
bebié. Vinowiti (culpable) es quien exagero
estos trabajos con los proverbio
sefialar, en el libro .4 poética Rusa
la relacién de Ja poesia moderna ¢
el contacto continuo con lo po

palabras adyacentes,
nte) es aquel que no
con la bebida. Fueron
§ rusos los que me permitieron
de Maiakdvsks através de sya Pprosa,
on la tradicién popular. Y ahora,

pular, gracias a Jerusa, dio mas
consistencia a estas preocupaciones,

En fin, no consigo separar mucho vida y poesia, Cuanto m
presente la poesia, més rica es la vida, Y todg esto, evidentemen
esta muy ligado a la presencia de Haroldo, a |
constante con €él, atin en las ocasiones
por la distancia.

as
te
1 convivencia
€N que estamos separados

Nutas;

'En “A Operaciio do texto™, Bd
? Décio Pignatari, “Situacio aty
N° 1, 1962,

*En Boris Schnaiderman, 4
Perspectiva, Sio Paulo, 197
*Ann e Samuel Charters. [ fe - the Story of Viadimir Maiakapsh and 1t
Brik. Farrar Straus Giroux, Nueva York, 1979,

*Editora Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, 1967. Edicién ampliada: Editora
Perspectiva, Sio Paulo, 1982,
b Bditora Civilizagio Brasileira, Rio de Janeiro, 1968. Gdicién
Editora Brasiliense, Sio Paulo, 1985,
' . “Configuracio verbal subliminar em poesia”

, en Roman Jakobson,
Lingiiistica. Poética. Cinema. Editora Perspectiva, Sio Paulo, 1970,

itora Perspectiva, Sio Paulo, 1976,
al da poesia no Brasil”. Revista Invencio,

Podtica de Maiakawski através dv sn prosa. Bditora
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O CAOS E A METAMORFOSE: QUASE
MORTE.
MEU TIO O IAUARETE E A LEITURA
DE HAROLDO DE CAMPOS

\ Biagio D’ AAngelo
! Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Panlo

Gosto de sentir a minha lingua rogar
| A lingua de Luis de Camdes
Gosto de ser e de estar
E quero me dedicar
A criar confusées de prosddias
E uma profusio de parddias
Que encurtem dores
E furtem cores como camaledes
() O que quer
O que pode
Esta lingua?

(Cactano Veloso, “Lingua’)

No principio era o caos. E o caos, massa informe e confusa,
representava o aspecto da natureza por todo o universo, germes
discordes de coisas mal combinadas, como Ovidio descreve
poeticamente na introdugao das Metamotfoses. O caos ¢ o inicio
da reflexio ovidiana sobre a origem das realidades do cosmos
(homens, animais, objetos), um caosmos que a escrita torna
elemento criativo, produtor de novos pensamentos e novas
dinimicas cognoscitivas. O sertdo rosiano se situa - 20 mesmo
tempo - num lugar cadtico e cdsmico. E um espago “dentro da
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gente”, mas insatisfatorio, porque o eu - como declara o préprio
Rosa ao seu tradutor alemio - nio tem encontrado sua
completude, o tu mistico, que justificaria o caos do cosmos.

]

Com a leitura de “Meu tio o lanareté”, e‘sta.mos frente a uma
estranha dinamica cognoscitiva, pois a ambigiiidade do texto, as
tensGes que ele apresenta, a conclusio surpreend'ente, o sl1lcgc1o
da fala e da linguagem que o texto carrega consigo mamflt?stacrln
uma impossibilidade de conhecimento completo. A tota xja c
que vem de uma escrita indagadora das profundczg:j dc_> Nada se
ancora, se amartra, nesse texto limiar, a uma e.\:perjenc:l‘a ’e a] u?
sentimento que se revelam perturbadores d_o Indizivel.
descri¢io da morte e da metamorfose de uma Ylda humana em
vida animal beira o limite da ]jnguaget.n. expressiva do momento
da Passagem, da Morte. Tudo € fronteirico nesse com(c)l. ESS-D.HOS
numa regido sagrada e, a0 mesmo tempo, Ilar(-)fana, on_ :T,-ol ito e
o nao-dito se intersectam até chegar ao dpice nas articulagoes
animais do onceiro transformado em onga, ou no onceiro que
grita a Morte como onga e ndo como homem:

¢ é brinca nio, vita revolver pra outra banda..,
Desvira esse revolver! Mecé blllnCﬂ nio, vita revohy e | s e
a i ieto... Oi: cé quer me matar, ui? Tira, tira revélver
Mexo nio, tou quicto, quieto.., Oi: dq i ik : T e
i & ta ecé ta variando... Veio me 2 O
4l Mecé ta doente, mecé ta varian er? C ondo
i é 4 Ji o frio... Mecé ta doido?! Atié! Sai
a aoé a0, é 4 toa... Oi o frio... Mecé Id !
mio no chio é por nada, nio, ; c ;
ra fora, rancho é meu, x4! Atimboral Mecé me mata, c:}marad.l vem,
fnanda F:render mece... Onga vem, Maria-Maria, come mecé... On¢a meu
parente... Ei por causa do preto? Matei preto nio, tava contando bobagem...
> ;
O1a ongal (ROSA, 2001, p. 235).

A linguagem performatica do conto é. sedutot'(f_.’ Porém, ]%rafw
se de uma seducio mortifera. Ela denuncia, pelo vids d'm pa (ncrlms
e dos sons onomatopaicos, a transformacgio intima dos
pensamentos racionais do sujeito em penisarientos 1.n'c0m:
preensiveis 4 fala humana (ou compreensiveis por sen51‘b1l1?ad;,
por “compaixdo”, por simbiose dentro do reino animal).

linguagem do Tauareté aponta para a Morte como sua tltima
referéncia e leva o texto as ¢xtremas conseqiiéncias (isto ¢ ao

siléncio do autor, do leitor e do proprio texto). A linguagem,

como diria Gilles Deleuze, “forma” o literdrio, mas deixa-o numa

condi¢io de in-conclusio: no momento em que ela constréi,
nao acaba, mas continua construindo, permanecendo num
processo constante que beira o siléncio ou a incompreensibilidade,

0 som do irracional, o fracasso da palavra que se metamorfoseia,
ela também, em puro som.

Ui, ui, mecé é bom, faz isso comigo nio, me mata nio..
Faz isso nao, faz nio.. Nhenhenhém... Heegl... Heé..
me arrnhodu... Remuaci... &iucianacé. . Araaad...
uh... éeéé... é&..8. 8. (p. 235).

- Eu—Macuncozo...
- Aarred, . Aaih., Ce
Uhm... Ui.. Ui.. Uh..

Puro som, pura linguagem, pura voz. A “pureza’
final, que coincide com a morte, acaba por ser perturbadora,
embora fascinante; no limite das onomatopéias e dos gritos finais
(“Araaaa... Uhm... Ui... Ui... Uh.. uh... éeéé... 8é..8..¢..
se manifesta na sua duplicidade:
original, toda experiéncia de din
ela é pensamento de aniquilame
paixdo mortifera para a anulaci
a entrada defi

"do resultado

), a voz
por um lado, ela é arquetipica,
amismo puto; por outro lado,
nto, de um eaupio dissolvi, de uma
0, para o barro, o terrestre, para
nitiva no Outro, pata a passagem para o Irracional,

A voz constitui no inconsciente humano, uma forma arquetipal: imagem
primordial e criadora, a0 mesmo tempo enetgia ¢ configuracio de tragos
que predeterminam, ativam, estruturam em cada um de nds as experiéneias
primeiras, os sentimentos e pensamentos (Zumthor, 1997, p. 12).

Trata-se de uma voz que, como escreve
“surge de um Siléncio cheio de
Agro, 2001, p. 137). Com razio

Ettore Finazzi-Agro,
sentido e a ele volta” (Finazzi-
0 estudioso italiano se atreve a

217



218

feli a < ia m o relato de Joseph
uma feliz comparagao do texto rostano co Josep
Conrad, Heart of Darkness:

¢ % = £
i i e ‘A ess art of an impenetrable
Guimariies Rosa leva-nos também para essf‘. heart ; pe ;

darkness’; também ele nos conduz, através de uma Voz fascinante e

]

assombrosa, até esse “lugat de trevas”, s6 que, neste €aso, nao h.fl, como na
novela de Conrad, uma preparagio a0 €ncontro, um movu‘{nft:n{m de
aproximagao, assim que 0 leitor é colocado imediatamente d'epuo\c ;(JL(I)T
“fora” absoluto, no centro de uma floresta sem nome. (Finazzi-Agro. .

p. 136)

Alice Ruiz, no prélogo do livro de Paulo Leminski
Metaformose, comenta que “Hssa metamorfose/ metaforms:se
(..) aponta para a transmutacio da linguagem onde se ammcm,/,
denuncia a transmutacio da forma de pensar do ser humann
(Leminski, 1994, p. 7).

Essa transmutacio ¢ a tentativa de a literatura lidar com a
Morte, de se aproptiar, com sua hybris, da narragao do limite
dltimo. Como nas fabulas de Ovidio, de seres que falainl um
dialeto larval - o dialeto da pedra e da coisa - nasce a exigencia
de recuperar uma linguagem originaria, 2 linguagem d}a'c})ﬂgcm,
do inicio, da inauguragio de tudo - uma lingua do Bm;. bit’, como
afirmaria Haroldo de Campos - uma lingua que permita voltar 2
simplicidade do reconhecimento da realidade ¢ reaprender a
esséncia e o fluxo adimico das coisas.

O relato de Guimardes Rosa, que se resume na mc:t.amorfosc
de um homem em onga (“sua parente”) € de seu assassinato, pot
obra do seu interlocutor espantadissimo, recupera o paradigma
moderno de a literatura criar e estabelecer um arquivo em que
mito, logos, vida, morte, criagio e recriagdo possam set
reconhecidos. Fsse reconhecimento perpassa todo o discurso
metamérfico e as esséncias que se compart%lham entre
Parménides (a constancia do ser) ¢ Hericlito (o fogo

transformador), “as matérias primas com que trabalha o tio
estavel e instavel espirito humano” (Leminski, 1994: 69). Como
as Metamorfoses de Ovidio, o Tauareté rosiano torna-se a
representacao sagrada de uma obra que conduz o mito a um
territério onde a realidade, por sua vez, e especificamente, a
realidade indizivel da morte, torna-se “narravel”, isto ¢, torna-
se, no espago da narragdo, magicamente dizivel, Escrever a morte,
desta maneira, ¢ reconhecer o proprio devaneio, o proprio desejo
de captar os mistérios insondaveis do Ser, € instituir, por meio
da narracdo uma reiterada agao do mito como “ferramenta de
trinsito” entre a cultura letrada e a pergunta antropologica. Em
outras palavras, é re-oferecer ao mito sua instancia de “ponte”
entre o aquém e o além, entre a terra e o profundo “depois” que
somente a literatura pode propor ¢ experimentar.

O mito da onga, narrado em “Meu tio o Jauareté”, ndo carrega
em si a pretensdo de ser uma hermenéutica que, ancorada no
passado, responde a0 espago do indizivel ou do enigmitico. Ao
contrario, o mito acaba por ser dessacralizado e reduzido a
cotidianidade. Ele perde - no tempo - sua dimensdo, embora
ndo possa cessar de interrogar a realidade e suas transformagoes,
como ¢é possivel perceber no comego do relato:

Hum? Eh-ch... B Nhor sim. A-hd, quer entrar, pode entrar... Hum, hum.
Mecé sabia que eu moro aqui? Como ¢ que sabia? Hum-hum... Eh. Nhor
nio, n’t, n’t... Cavalo seu & esse 567 Ixel Cavalo td manco, aguado. Presta
mais nio. Axi... Pois sim. Hum, hum. Mecé enxergou este foguinho meu,
de longe? E. Apois. Mecé entra, cé pode ficar aqui. Hi-ha. Isto nio é
casa... E. Havéra. Acho. Sou fazendeiro nio, sou motrador... Eh, também
sou morador nao. Eu - toda a parte, Tou aqui, quando eu quero eu mudo.
. Aqui eu durmo. Hum. Nhem? Mecé ¢ que ti falando. Nhor nio... Cé
vai indo ou vem vindo? (Rosa, 2001, p. 191).

A transformacgio dos mitos investe, as vezes alegoricamente,
numerosos personagens da literatura contemporinea, sinal de
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uma indelével predisposicdo a aceitar o imagindrio grego como
fonte inesgotavel de fabulas. Textos como Yentl, de Isaac B,
Singer, ou Kitchen, de Banana Yoshimoto, ou ainda Créature
de sable, de Tahar Ben Jalloun e Truismes, de Marie
Darrieussecq, publicados nas ultimas décadas, insistem, por
exemplo, na figura do hibrido e do hermafrodita, assegurando
uma cutiosa continuidade de mitos como Calisto, Dafne e Narciso
no imagindrio da ficgio da modernidade Jatino-americana, como
em Macunaima, de Mirio de Andrade (com a metamorfose do
heri na constelacio da Ursa Maior), e os mitos amerindios relidos
por Severo Sarduy em Cobra.

Com efeito, se o mito constitui (ou constituia) uma
macrocategoria cultural, por meio da qual se reconstituia a
experiéncia da realidade, no sentido de mito como “médio” -
simbolo do imaginario que tenta justificar a historia e dar razio
do presente, a fabula rosiana declara a insuficiéncia da historia
para explicar o inexplicivel.

A essa auséncia de significagio, o poeta responde através da
imagem alegdrica da transformagio dos mitos, e ndo apenas da
realidade. As metamotfoses representam o signo de uma realidade
que esta se dissolvendo, uma miragem que reflete problemas
profundos e angustiantes.

De fato, o mito ndo pode mais ser considerado como um
vilido instrumento de compreensio das dindmicas da realidade;
a0 contrario, ele pode ser utilizado, segundo uma normativa leiga
e moderna, como afirmagio de um saber pessoal, o saber do
poeta. Esse tltimo modela a matéria verbal ¢ fabulistica para
obter dela uma renovada imaginacio e derivar uma historia que
possa parecer original, reconhecida ou ndo pelo leitor.

Os mitos antigos que a literatura acolhe como materiais
indispensaveis para a narratividade sio, dessa forma, privados
de respostas unfvocas, embora nunca descuidem o drama da

religiosidade da criatura. O mito, como reescrita de material do
passado, ainda vélido, demonstrativo da capacidade de interagio
do sujeito com o cosmos, possui, como Gnica resposta possivel,
a propria transformacio de cada ser, em um eterno movimento,
no qual ndo ¢ apenas o corpo que se modifica, que se altera,
mas, sobretudo, o espirito. Esse elemento transcendente con-
tinua existindo na forma de uma nova “translocagio”, de um
novo nomadismo que se perpetua ab aeferno e que manifesta a
forca da natureza e da vida, para além da morte e da degradacio
das formas e das substincias.

Com efeito, o mito nio é mais um bloco monolitico de
perguntas e respostas. E evidente, por exemplo, que no relato
rosiano, o mito conserva seu carater de tentativa de questio-
namento da alteridade, em particular do corpo e do ambiente,
sublimados no momento metamérfico.

O mito, portanto, declara a aparéncia enganosa das formas, a
incerteza como pilar epistemolégico, o paradoxo dos realismos
que a literatura promulga como mimese e reconhecimento do
que ¢é alheio. Em certo sentido, metamorfosear o mito provoca
o leitor, porque ele suspeita que, 4 realidade j4 metamorfoseada,
possa existir ainda um novo processo misterioso que se esconde

atras do espeticulo incompreensivel das coisas e da mobilidade
do universo.

A partir de Ovidio, os mitos se tornaram os paradigmas da
crise da representagio da realidade e da significacio, e a
ambigiiidade dos resultados imediatos pressupoe a problema-
ticidade da visiio das coisas e uma nova consciéncia antropolégica
e cientifica do mundo e da historia. Os mitos ovidianos desvelam
os mecanismos da arte, sem resolver o problema das origens. Se
a arte € representacio e seu objetivo € conhecer melhor o objeto
representado, os mitos de Narciso e Eco confirmam, por um
lado, a indeterminacdo de um ponto referencial preciso, con-
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creto e, pot outro, a exigéncia de impressionar e persuadir o
] i
Jeitor através da énfase do discurso.
A atividade especifica da imaginagao mitica ja 020 pode ser a
investigagio e a manifestacio do real, mas a realizagao do desafio
dos limites da realidade, a capacidade da escrita de passar do

particular a0 universal.

E nesse sentido que, no volume do titulo muito paradigmatico,
Metalinguagens e outras metas, para Haroldo diCampos com
“Meu tio o Tauareté”, o leitor esta assistindo a uma met.amorfosc
em ato” (1992, p. 59), uma metamotfose de mitos ¢ lmguagc.ns
vivenciados ao seu nivel arcaico, organico, visceral. F muito
relevante a intuicio de Haroldo de Campos, que co}oca no espago
de uma poética sincrbénica a forga da experimentacao da
linguagem promovida pot Guimaries Rosa:

Aqui, neste “Tauareté”, a prosa incorpora o mom::mo még,ico ou fcl'l
metamotfose, como queria Pound no projeto de seus Cﬂntm‘es: cla se faz
o 4mbito ovidiano onde se cumpre 2 metamorfose em ato. Entm?, ?ao é '1
estoria que cede o primeiro plano 4 palavra, mas a [zal:wm qluc, a(j) 1rufn;.lai1l
em primeiro plano, configura o personagem € a agao, devolvendo a estoris

(Campos, 1992, p. 59

a - Ido cita

Ezra Pound, portanto, € nao apenas ]oyc.e que Haro
como 0 mais proximo expetrimentador lingtistico do autor
mineiro - recuperaria a releitura ovidiana das historias de
metamortfose, estabelecendo, assim, uma poética sincronica da

linguagem e da morte.

A metamotfose da onga confirma o palimpsesto ovidiar}o:
dar as estorias miticas a forga enérgica, cativante. da palavra; € a
palavra que “devolve 2 estoria”’; € a palavra - a hnguagem ~ qus
cria uma narragio em tensdo, uma narracao cuja experlmf.:nmgao
¢ “tender” ao siléncio, beirar a Morte. Assim, o mito ¢ a

metamorfose cedem ao caos do cosmos e, em vez de apostar
ordenar os aspectos “in-formes” e “isolados”, sem significado
suficiente do mundo, relatam nio uma tentativa de resposta, mas
o fracasso da extingio da palavra, e sua caida num impasse
silencioso.

Com efeito, escreve Haroldo de Campos: “Tudo vai
convergindo para o climax metamérfico” (Campos, 1992, p. 61).
A metamorfose ¢ o lugar da verdade do texto. Nio se trata apenas
de uma transmutagdo da linguagem, ou da estéria. A
metamorfose, que “dard 2 prépria fibula a sua fabulagio, a histéria
o seu ser mesmo” (Campos, 1992, p. 60), desarticula a linguagem,
contesta a linguagem - sobretudo nas suas modalidades mais
corriqueiras e privadas de auténticas significagdes. A metamorfose
proposta por Rosa revoluciona a linguagem e consegue “fazer
dela um problema novo, auténomo, alimentado em laténcias e
possibilidades peculiares 4 nossa lingua, das quais tira todo um
riquissimo manancial de efeitos” (Campos, 1992, p. 58). O verbo
“desongar”, pot exemplo, torna-se essencial para a fabulacio.
“Tupinizar” a linguagem é regressar ao mito ¢ 4 narra¢io
primitiva, pois significar investigar as origens do caos ¢ do cos-
mos. Contudo, essa metamorfose “tupi” elimina do sertio do
mundo o elemento humano e beira uma “quase morte”: se morte
o homem, como setrd realizavel a narracio? Se o cosmos se
“oncifica”, quem tera razdo e lingua para descrever o reino do
além?

Sei 56 0 que onga sabe. Mas isso, eu sei, tudo. Aprendi. Quando eu vim pra
aqui, vim ficar sozinho. Sozinho € ruim, a gente fica muito judiado. Nho
Nhuio Guede homem tio ruim, trouxe a gente pra ficar sozinho, Atié!
Saudade de minha mie, que morreu, gacyara. Arad... Bu nhum - sozinho...
Nio tinha emparamento nenhum... Af, eu aprendi. A fazer igual onga.
(Rosa, 2001, p. 201)
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Entio, 0 homem se metamorfoseia, por nccessidadc,'em Onf;a'
A onga é seu parente. Ele é onga. E essa metamorfose é tan?bcm
“texto”, fabula em que a linguagem ¢ manusenc-iﬂ AE ?’ua
decomposigio, até - poderfamos dizer - sua “descalcificagao”.

i do na :nas estilistica mas
Um procedimento prevalece, com fungio ndo apenas estili 2
[fabuilativa: a tupinizagio, a intervalos, da linguagem. O texto FITI, por assim
di i :le aparecem
dizer, mosqueado de “nheengatu”, e esses rastros que nc ijz 2
preparam e anunciam o momento da metamorfose. (Campos, 1992, p. 60)

Ao tupi acrescenta-se a linguagem da ebriedade. Também a
cachaga torna-se um dispositivo que acelera a metamor.ﬁ')sc? do
onceiro. A linguagem comega a se deturpar, a sc fzmnhamzju-,
falsamente, e a se alterar em um discutso flu.tuante, em mutacio,
sem repeti¢do. Haroldo de Campos, relacionando a fOL’(,IE-l da
atualidade do relato rosiano mais com o romance !)alzaqu.lanu
do que com os experimentalismos de Robbe-Grillet, é confacnte
da “manipulacdo” sobre a linguagem que Rosa opera. Talvez
Rosa nio fosse consciente, entretanto, do destino c}elssa
“manipulagio” textual e lingiiistica. Se Qvicho exfalta a estoria e
o mito como produtor de estorias, ﬂr‘mhzadas nao tlanto.a uma
justificacio pedagdgica, quanto a capacidade rcpmdumf.'a e infinita
da literatura como reservatério de mitos e arquivos, para
Guimaries Rosa, a2 manifestagio ficcional da mctamorfosc,(c?lo
onceiro, que passa pela linguagem) é a detciaragao de uma tragec?la.
Trata-se da tragédia do “limite”, no sentido de narragio do limite.
Como superar esse limite humano senio por meio de um ser-
onca, um ser-diferente, e narra-lo?

O homem déido... O hemem déido... Fu— 01;1(;:1! N-hurrl?.Sou o dia:)tz nz'u?.
Mecé & que é diabo, o boca-torta. Mecé é ruim, ruim, feio. D.lﬂb?. (,apiz
que cu seja.. Eu moro em ranc.ho sem pm.'ec!es... (...) Mas t.‘:l :,-mlz ;;EL;;
Jaguareté tio meu, irmio de mm}?n mie, tutira.. Mﬁus pnrt_ntcs‘S v n
parentes! ... Oi, me di sua mio aqui... Da sua mao, deixa eu pegar... 56 w

tiquinho...Eh, cé t4 segurando revélver? FHum-hum. Carece de ficar pegando

no revélver ndo... Mecé td com medo de onga chegar aqui no rancho?
(Rosa, 2001, p. 217).

Porém, esse limite chega, por sua vez, a outro impasse: como
¢ possivel narrar a tragédia da transformagio, isto ¢, como ¢é
possivel narrar o lugar da Morte? A literatura pode recortar esse
espago misterioso e privilegiado? No fundo, pensar nessa
Passagem extrema se “reduz”, na realidade, 2 um “nio-pensar” -
atendo-se aos trabalhos de Emmanuel Lévinas, citado por
Finazzi-Agro - pois “a Morte é aquilo de que, na verdade, nio
podemos ter ou fazer experiéncia, em sentido tradicional, visto
que o ‘Transito fica intransitivel pela nossa I6gica, ¢ incompre-
ensivel & razio” (Finazzi-Agro, 2006, p. 26). Contudo, a literatura
continua gerando fabulas, metamorfoseando-se N4 comunicagio
da inquietude do viver e do morrer, no desejo de compreensio
“para essa obrigagio, para essa possibilidade certa, para essa
eventualidade inelutivel que consome, na espera ¢ no desespero,
05 nossos dias” (Finazzi-Agro, 2006, p. 26).

Uma vez aceite o nexo entre Morte ¢ Linguagem, uma vez marcada a
distancia entre o homem ¢ o animal, devemos cntio nos interrogar sobre
como ¢ possivel testemunhar, como podemos, afinal, representar, na lingua
que € proptia do homem, essc Fim, essa expetiéncia extrema que nos
aguarda, mas que nio podemos guardar e, sobretudo, transmitir aos outros?
Com efeito, nés podemos fazer, sim, experiéncia da morte, mas apenas
como motte do(s) outro(s), sem conseguir todavia pensar, pensar realmente
O que € esse nada, esse abismo engolindo a nossa existéncia. (Finazzi-
Agro, 2006, p. 26). :

Somente num caso, a experiéncia da morte do(s) outro(s)
pode apropriar-se do espaco discursivo para a experiéncia da
propria morte: na ficcio, E no lugar da ficgiio que se pode
oferecer uma voz ficticia, enigmética, equivoca (mas que nio
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parece impossivel). Nessa voz, agora “impura”, cc’)cx-istem a
identidade corrompida e dcsagrcgﬂdz}, e a fala hl})tlda que
pretende explicar a Morte, por melo_de uma linguagem
ontologicamente fronteirica que, nccessarm‘mcnt{:, tem que ser
uma “metamorfose”, isto €, uma morfologia que visita o-alem_
Com razao, Clara Rowland, sublinhando a forga ﬂ'guramfa da
metamorfose em “Meu tio o lauareté”, retoma a Jn‘lage.n‘l do
Minotauro como o monstro misterioso ao centro do ].'Elhlflll‘ltl().
Em um caleidoscépio de mitos ¢ imagens que passam de O‘rl.(,ilo
a Borges, o onceiro, como a personagem borgiana iic Asterién,
torna-se, assim, o centro do Labirinto d(? scrffo, ¢ o seu
deslocamento de um lugar a outro do sertdo, é um mterc‘alﬂnb{o
entre palavra e morte”, um jogo perigoso que acaba no siléncio
do pdés-metamorfose.

Aniquilar o narrador é aniquilar a narragio, o espago sobre 1o qual ;g;;;:
(..) A destrui¢io do narrador, a morte da palavila, por essa cdalfs?!.rt')‘;)() d:l
coincidéncia entre sujeito, espago, voz ¢ texto, & também ‘z eh.t.zl |.nc:[me;
situagdo narrativa que era condigio de existéncia para os dois interloc :

(Rowland, 2006, p. 80).

Ao afinal a narragio se destrdi - numa interrupgio dz’ll fala
que é uma entrada a um mundo de vozes onematopeicas,
significativas de seu valor ancestral, pr?fundam(?rftc mlucorl: ﬁ:a
o Texto, um Texto que nio aceita a nao-n?rral)lhfl;ide. O exto
aceita, sim, as dilui¢des, as suspensées,. as mdeﬁmgoes, mas nz:o
pode admitir o proprio suicidio. Por isso, concluimos com as
palavras emblematicas de Haroldo de Campos:

O onceiro, meio bugre, desfia sem parar a sua fala, contando F:tsn; de

’ mterer Pt

ongas ¢ de zagaieiros, bebendo cachaca, tentando entreter o héspe h

! i et 1 s rerea My el s

fazé-lo dormir, com algum propdsito maligno que sua conversa ora vela,
& >

ora desvela” (Campos, 1992, p. 59).

-

Sherazade do sertio, o sobrinho do Tavareté, declara a forca
da narrativa e da linguagem: metamorfoseando a fala e a
personagem, confirma o caos e g morte, mas afirma,
contemporaneamente, o poder do Texto e a vida na catdstrofe ¢

no siléncio,
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HAROLDO DE CAMPOS:
UNA CRITICA TRANSCULTURAL.
HISTORICIDAD Y LITERATURA

Sonia Brayner
Universidad Federal de Riv de Janeiro

No se aleanza ninguna valoracion significativa sin hacer
de la teoria una pragmatica del elegir,

Haroldo de Campos,

A arte no horizente do provivel,

Estos no son mas que algunos momentos de una reflexién mas
amplia sobre el estatuto de la critica literaria ante la historiografia y
el movimiento de la cultura. Teniendo en cuenta la extension del
tema, hemos preferido atenernos a recortes del problema para que
nuestra estrategia al abordarlo pueda resultar algo mas que un esbozo
poco consistente. Son, pues, como lances de un largo juego de ajedrez
en el cual los jugadores siguen disputandolo por bazas y lo harin
por muchisimo tiempo. De este modo, partiremos de un tdpico
especifico hacia el enlace de consideraciones concernientes al campo
mismo de la interpretacion y comprension del cuadro de la
historiografia.

El meollo de esa reflexion es la critica de Haroldo de Cam-
pos adoptada como eje de discusiones fundamentales en los afos
60/70 en el ambito literario, y componente bisico en cuanto a la
revaluacion de la obra de Oswald de Andrade.

El rescate editorial de O. de Andrade - cuyo centenario de
nacimiento se ha conmemorado ya - se debi6 a los contactos
entre Antonio Candido y la familia que lo nombré “curador” del
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acervo medio echado en el olvido. Tras su muerte, en 1954, algunos
libros suyos, sobre todo los primeros y mas radicales, s6lo tuvieron
la edicién de aquel entonces.

En la organizacién del plan de ese rescate han clolabomdo,
ademis de Anténio Candido, Jacd Guinsburg y Bratlio Pedroso,
aun en el sector editorial de la Difusio Européia do Livro, y es
cuando surge estampado por primera vez, en 1964, en la
publicacién de Memirias Sentimentais de Jodo Mzm.wzm.‘, estancliu
prevista incluso una colecciéon de once tomos. Lg editorial DIFEL
lanzo, en los afios sesenta, no solo la sobredicha_novcla en su
segunda edicion, sino también Poesias R..e'i!f.?l(]af de i) de
Andrade(1966) y la pieza de teatro O Rei da 1Vela (1967),

H 149
coincidentemente con su ptimer montaje hecho por el “Grupo
Oficina”, de Sao Paulo.

Tras la muerte de Paul-Jean Monteil, la DIFEL halsido
comprada por la Ed. Bertrand, de Portugal’ (hoy de l_3rf1§il),~]a
cual, a principios de los afios setenta abarcé la Ej',cL Q\nhzag‘ao
Brasileira. FEsta, después del desplazamiento edlt.orial, pasd a
publicar con su sello la Obra Completa en su totalldad: ch este
modo y gracias a la intervencion, junto‘ ala nueva echtoﬂ.alz (.:le
un viejo amigo de Oswald, Mario da VSJ.lva Brito, ¢l [.Jla['] inicial
pudo seguir su camino. Desde los comienzos se ha mvwado' a]f
critico y poeta Haroldo de Campos para hacerle algunos estudios
introductorios. Escribirfa los ensayos fundamentales para el
analisis de esa radical obra oswaldiana, los cuales resultarian i)lezals
indispensables para quienes quisieran conocer el autor y dlsclutu
sobre la trayectoria de las formas literarias en el_Brasﬂ del s1.glc:)’
XX. Son ellos, segin la fecha de produccion: “erimar na mfjr'a
(1964), en Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar, “Uma poctica
da radicalidade” (1965), en Poesias Reunidasy “Serafim - um gran’c}c
nio livro” (1968, primero en el diario “O Estado de Sio Paulo”),
en Serafim Ponte-Grande (1971).

A esos grandes ensayos podemos afadir “Estilistica miramarina”
(1964), ya que pertenece a la misma época, publicado en el “O
Estado de Sio Paulo”, pero hoy formando parte del tomo titulado
Metalingnagem.!

Para que podamos acompafiar el recorrido textual y el
desarrollo tedrico de esa “operacion critica”, debemos
confrontarlos y complementarlos con los ensayos recogidos en
A Arte no Horigonte do Provdvel, de 1969, en la misma datacion del
ciclo oswaldiano.Se halla, finalmente, en un texto de 1981 - “Da
razao antropofigica” - publicado en la revista “Coloquio/Letras™,
de la Fundacién Calouste Gulbenkian, de Portugal, una sintesis
del movimiento historiogrifico y critico de ese problema cul-
tural que nace con la Antropofagia y abarca la investigacion semi-
nal, en progreso, sobre la renovacion de las formas en paises ex-
céntricos, periféricos, lejos del campo de germinacién de los

centros productores y exportadores de cultura de Europa y los
Estados Unidos.

Ha sido necesario hacer esa rapida digresion histérica sobre
los textos que serviran para nuestro analisis, porque dentro del
proyecto literario de Haroldo de Campos ellos son la clave para
la comprension de sus actitudes tedticas y pragmaticas.

Por su pavor a la parifrasis, propia de una actitud apaciguadora
y cosmética, la “pasion analitica” predominante en csa critica va
a buscar la profanacién de lo sacralizado a través de la division,
manipulacion del material linghistico y poético jugando con las
formas, en medio de estrategias de rigor adoptadas para hacer
brotar la “medida” de la organizacién estructural. Escrutar la
dialéctica “destruccién/construccién” en la obra oswaldiana
corresponde a una reorganizacién del cuadro de relaciones del
comportamiento literario contemporineo, ahora estimuladas de
manera constelada, analdgica, distendidas en el continuum
histérico y asumiendo el desafio de elegir la eljpsis - “esa
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perturbadora libertad del lenguaje”, segtin R Bﬂ.rthes -pero no la
conexion como el puesto de observacion pnvﬂ{‘:gmdu. Al en]azalr'el
metalenguaje con la intertextualidad pone la mira en la petcepeion
de esa insercion de la historicidad del lenguaje, del recorrido
sincrénico de las formas.

F < (13
Al terminar el ensayo sobre la poesia oswa'ldllana ( U.n,m
poética da radicalidade”), Haroldo de Campos explicita la funcion
e e . e Ia historiciduds
de la critica, lo que es también una actitud ante la historicidad

reconstituir (o constituir), y con los instrumentos de nuestro Ficmpo, pone
de manifiesto esa inzeligibilidad [a que se referia R. Bn’r!hcs, en Ensayos mffm,r],
incorporando al cariz visible el no 'visib]c del sistema, ¢l .Clml] pm. n(?
entregarse a la primera aportacién_, ni aun por ello es menos real, menos
tangible, ni menos poscedor de existencia. (p. 54)

Esta busqueda hacia lo inteligible de su tiempc) hizo que un
concepto como el de “obra abierta” - esa porosidad de la obra
de arte - sea percibido con ingeniosa rapidez, en el centro de las
discusiones internacionales, antes incluso de su mayor chvu!gacior,
Umberto Eco.” Son investigaciones que convergen y traba];}nlcn
la cultura y el lenguaje como sistemas no monoliticos, cuyo cochgo
lingtiistico transformacional es capaz de hacer que un mensaje
se traduzca de un sistema a otro.

Véase como R. Jakobson, la mayor fuente de produccion
intelectual en el campo del lenguaje de nuestro siglo, elucida esa
vertiente metodolégica de alcance amplio y fecundo:

Toda la colectividad linglistica dispone de: ('1} estructuras las .Ltl"lﬂS- m:}s
explicitas y las otras mas elipticas, con una serie d’e.gmdos que ﬂ:?Lfg‘LlliTn 2:1
transicion entre los puntos extremos de lo CNP]ICI[(J y d(. lo eliptico; (2)
una alternativa intencional de estilos mas arcaicos y mds modgrnos; (3
una diferencia manifiesta entre las reglas del discurso cercmonm.l, ’leTlso:
relajado y totalmente distendida.’ Y aqu( tropezamos con unc; c:(, ]0':1 toplco;
mis actuales v complejos del ambito histdrico-literario: el del texto come

una gran particién entre muertos y vivos, como una disposicién dialgica,
© una mezcla estilistica, o aun, siguiendo las huellas de Flaroldo de Cam-
Pos, como una “transculturacién”, donde, en la cultura brasilefia, los
“intersticios” afitman potencialmente la diferencia de un codigo univer-
sal, operacién efectuada por la razén antropofigica.*

La nocién de continuidad es depositaria de una visién
sacralizada del objeto Libro que, desde esa perspectiva, se presenta
como unico, intocable en su propia estructura fisica. Como ha
bien sintetizado el historiador Hayden White,

el historiador no ayuda a nadie construyendo una refinada continuidad
entre el mundo presente y el que lo precedio, Al contrario, necesitamos de
una historia que nos ensefie a enfrentar discontinuidades mis que antes,
pues la discontinuidad, la dilaceracién y el caos son nuestra dote.?

EI conjunto de ensayos tespecto a Oswald de Andrade
sobresale por su caricter dindmico y excitante intelectualmente
en cuanto a cualquier pensamiento sobre la cultura y la literatura.
Se trata de una ctitica estética de translacion (Barthes) y no de
vatiacién continua: su tiempo y su ritmo, su singularidad y su
sistema de sentido, estin fuera de los dogmatismos vectoriales.
“Dime cémo clasificas, te diré qué eres”, ya afirmaba el
antinormativo Roland Barthes,® refitiéndose al desafio extremo
que encierra toda la construccién de una taxonomia,

Elanalisis de la estilistica miramarina hecha por Haroldo de Cam-
pos capta el “devorar” parédico en el momento vivo de sy perfor-
mance lingiiistica y es, isomorficamente, una operacién metacritica:
el corte metonimico cubo-futurista asegura de nuevo al ctitico
posibilidades de un vislumbre de la historiografia literaria capaz de
rever sus relaciones de contigiiidad para religar vinculos con tiempos
afines, elevando a sus mayortes no por inexorable sucesion tempo-
ral, sino por eleccién. T'S. Eliot se ha expresado con justeza sobre el
tema: “Necesitamos de un ojo capaz de ver el pasado en su sitio
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con sus nitidas diferencias respecto al presente, pero tan lleno de
vida, que debera parecer tan presente hacia nosotros como el presente
mismo. He aqui el ojo critico”. Y Borges no ha sido mucho menos
agudo y hechiceto en “Iafka y sus precursores”. El planteamiento
y la realizacién de una “poética sincrénica” - véase A Arie no Horizonte
do Provdvel - es el reflejo de ese linaje de invencion que hace temblar
el paradigma de la consagracién historicista e inaugura “un tiempo
real que independe de lo aparente” (Pound).

El instrumental tedrico escogido por el critico para realizar esa
delicada operacién analitica serd capaz de dialogar con la actualidad
de su vislumbre. Se trata de la discursion poética planteada por R.
Jakobson respecto al eje metaférico-metonimico de la literatura, un
largo recorrido de ese pensamiento preocupado de discernir los
meandros de la construccion en el suelo del lenguaje. La radicalizacion
cubo-futurista de Oswald se capta en su titmo de caracter eliptico,
alusivo. Dicha ruptura en el sistema de los signos - un “arte en el
hotizonte de lo probable” - es ahora absorbida como el devorar
antropofagico practicado por la cultura brasilefia, no “normalizada”,
sobre el arte internacional, poseedora de luces creadoras y
soportando, necesariamente, revisiones en su sistemna axiolégico.

La teorfa de los géneros es ampliamente enfocada en la “novela-
invencién” Serafin Ponte-Grande, donde el reconocimiento de la gran
narrativa sintagmatica se hace sobre aquella “desarticulacion” dela
forma novelesca tradicional. La novela oswaldiana va a soportar
una confrontacién metodoldgica actualisima con el concepto de
alejamiento, de dialogismo, de parodia, provenientes de la critica
formalista rusa y, en especial, bajtiniana. En “Epos y novela”, texto
escrito por Bajtin sobre el asunto, en 1941, la cuestion de los géneros
de que se trata revela la contemporaneidad de los analisis:

La novela es el dnico género literario en transformacion y por ello refleja
la mutacién de la realidad misma de modo mis profundo, esencial, sen-
sible y rapido; (...) es, en efecto, ¢l Gnico generado por el mundo moderno
y le es, en todo y por todo, consubstancial.”

Pensar histéricamente es realizar una tarea politica. Todo el
elegir traduce un acto de decisién que debe ser tomado mediante
eleccion metodolégica, rigor de andlisis, valoraciones consistentes,
perspectiva desde el campo intelectual. La relacion dialéctica re-
gional/universal es, para nosotros, brasilefios y latinoamericanos,
una ecuacion delicada, para no decir peligrosa. Al apuntar hacia
la Antropofagia como una apropiacién transcultural de la historia,
una “transvaloracion”, Haroldo de Campos se pone en el ¢je
intersemi6tico de la comunicacion expresando su deseo dialégico
de alteridad: no conquistaremos jamas un lugar en la historia si
él no es logrado a través de los caminos de la diferencia, hecho
de desarreglos, rehaciendo un recorrido que va por atajos pisados
por nuestros propios pies. De ahi que algunos “puntos-eventos”
pasan a ser apropiaciones personalisimas del universo cultural.
Las discrepancias del intertexto hacen aflorar sublimaciones
castradoras, organizan y desorganizan cualquier veleidad
definitiva, llimense Oswald de Andrade, Sousiandrade o Gregério
de Mattos.

La osadia de la praxis cultural de Haroldo de Campos inyectaba
contradicciones en el pensamiento en ebullicién, divulgando
textos de tenor revolucionario, ideolégico y estético en un
momento de crisis de la libertad y de la accion. Editar Oswald de
Andrade, discutirlo, representarlo en aquel entonces no tenfa ¢l
mismo sentido y riesgo: significaba tomar partido, asumir
posiciones, atreverse a realizar la dificil tarea de decir no.
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Para terminar, sefialarfa, ya que transitamos por las formas
simbélicas de nuestra cultura en construccion, los primeros
recuerdos de infancia, pasada en Berlin, que nos relata Walter
Benjamin. Dice: “No ubicarse en una ciudad no significa gran
cosa. Pero para perderse en una ciudad como si fuera en una

» 8

floresta uno necesita toda una educacion”.

He aqui la historia de un analista de nuestra cultura: un
aprendizaje simbdlico a través de los caminos de la inteligibilidad
posible.

Notas:

' Hatoldo de Campos, Melalingnagen. 2* ed., Petrdpolis, Vozes, 1970.

2 Haroldo de Campos, Teoria da poesia conereta. 2* ed., Sio Paulo, Duas
Cidades,1975, p. 30. El ensayo especifico es “A obra de arte aberta™

3 Holenstein, Elmar. Jakobson. Paris, Scghers, 1974

4 Haroldo de Campos, “Da razio antropofégica”. Coldgitiv/ 1 etras. Lisboa,
N* 62, pp. 10-25, julio 1981. ‘ .
* Hayden White, “The Burden of History”. En Tropics of Disconrse. Balti-
more, John Hopkins University Press, 1978.

6 Roland Barthes, Fssais eritigues. Paris, Seuil, 1964, p. 179.

" Mijail Bajtin, Esthétique et théorie du roman. Paris, Gallimard, 1978,
Walter Benjamin, Sens anique; précédé de Enfance berlinoise. Paris, Les
Lettres Nouvelles, Maurice Nadeau, 1972.

HAROLDO DE CAMPOS
Y EMIR RODRIGUEZ MONEGAL:
AMISTAD Y LITERATURA

Selma Calasans Rodrignes
Universidad Federal do Rio de Janciro

Palabras. ¢Qué hacer con las palabras?

¢Cémo llenar con ellas una ausencia

que nos deja privados justamente de un habla,

de un discurso, de una irremplazable palabra?

Havel havalia - Nieblas de nadas - oigo decir al Qohélet
en el versiculo hebraico del Eclesiastés (1, 2).

Haroldo de Campos, Palabras para una ansencia de palabra.

Nuestro tema es la amistad. Pero no una amistad comun,
sino la amistad privilegiada, hecha de afinidades electivas, hecha
de muchos hilos que, al urdir la tela, se confunden y nos recuerdan
el trabajo mismo del texto literario. Amistad tejida, tienda,

armazon: tejida como la manana del poema de Jodo Cabral de
Melo Neto.!

En la Etica a Nicémaco (VIII, 1, 1155 a, 4), dice Aristoteles que
la amistad es lo que hay de mas necesario para el acto de vivir.
Una larga tradicion de amistades ejemplares nos lleva a Sécrates
y Platén, a Cicerén y Cipion, a Horacio y Mecenas, Montaigne y
La Boétie, por ejemplo. Estas amistades son especiales porque
transformaron sentimientos vitales en reflexion, la reflexion en
habla, y en discurso literatio.
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En el homenaje hecho a Emir Rodriguez Monegal en ocasion
de su memorable vuelta al Uruguay, dice Jorge Luis Borges que
“la amistad es realmente una de las pasiones de nuestros paises.
Quizis la mejor”; enseguida empieza a citar algunas ocurrencias
de la amistad en la literatura. Asi

... cuando Eduardo Mallea publicé un libro titulade Historia de una pasiin
argentina, yo decia, pero qué puede ser esa pasion, tiene que ser la amistad,
ya que la amistad es lo que se siente a lo largo de nuestra literatura. Por
ejemplo, en ¢l Fasusto de Estanislao del Campo, ¢qué importa la parodia de
la 6pera? absolutamente nada, lo que importa es la amistad de los aparceros.
Y en el Martin Fierro, qué puede interesar la vida de un desertor y de otro,
un desertor del ejército y el otro de la policia, que misteriosamente se
pone de parte del reo que viene a arrestat. Pero, sin embargo, se siente
entre esos dos criminales que existe una amistad.?

Borges, para hablar de su amistad con Emir, pasa por
amistades ejemplares pero de papel y tinta, como dirfa Emir, o
sea, amistades forjadas ficcionalmente. Yo vengo a recordatles
hoy una brillante amistad, de carne, hueso, cabeza, pero que pasa
también por papel y tinta y muchas afinidades electivas. Los dos
protagonistas son Emir Rodriguez Monegal y Haroldo de Cam-
pos, que es motivo de este encuentro literario.

Armar la carpa

Se conocieron en Nueva York, en el mes de julio del afio de
1966, cuando se realizoé el XXXIV Congreso del PE.N. Club,
bajo el tema general “El escritor como espiritu independiente”.
Era entonces su presidente el famoso dramaturgo norteamericano
Arthur Miller, y la vice (nadie menos) Victoria Ocampo. Haroldo
de Campos represento al Brasil en una mesa redonda, en que
actuaron la sefiora Ocampo de la Argentina, los escritores chilenos
Pablo Neruda, Nicanor Parra y Manuel Balbontin; los mexicanos
Carlos Fuentes, Montes de Oca y Homero Aridjis; el peruano

Mario Vargas Llosa; el venezolano Juan Liscano y los uruguayos
Carlos Martinez Moreno y Emir Rodriguez Monegal, que actud
como moderador y coordinador. Il tema de la mesa (natural-
mente) La situacion del escritor en América Latina. Miller cerré el
congreso con un discurso en que subrayé la importancia de la
brillante participacion de los latinoamericanos: lo que ademads
significo, para €l, el descubrimiento de la literatura del continente
hermano. Para Haroldo y Emir una semilla estaba lanzada, un
hilo.del tejido de la amistad.”

Un paso adelante representé la visita de Haroldo a Yale en
1972, al tiempo en que estaba alld Jodo Alexandre Barbosa.
Haroldo fue recibido en la casa Rodriguez Monegal. Alli
empezaron los proyectos comunes. Pero fue en el 78 que los
Campos (Haroldo, Carmen e Ivin) se trasladaron para New
Haven a causa de una invitacion de Emir y una beca Fulbright,
para un afio de muchas adquisiciones para ambas partes. Haroldo
dicté un curso con Emir sobre problemas de la traduccién
poética, ademds de hablar sobre el poeta brasilefio Sousandrade
y sobre el barroco en el Brasil. Ya entonces yo misma y Emir
hablabamos por teléfono internacional todos los domingos a
las nueve en punto de la mafana (hora del Brasil). Asi supe, por
ejemplo, de primera mano, del suceso de las clases de Haroldo;
pero supe también de su no menos importante caida en la nieve,
“se cay6 como un o0so”, me dijo Emir; y fue necesario ¢l con-
curso de algunas personas para ponerlo en posicion vertical otra
vez. De entonces en adelante los encuentros se tornaron
frecuentes y cada vez mas hondos en cuestion de amistad.

“Ya armamos la carpa”. Como si fueran ellos artistas de circo,
era siempre asi que Emir me daba cuenta de la llegada de Haroldo
a New Haven, para algiin ciclo de conferencias, o de clases, o
bien para lecturas poéticas sea en la famosa Yale University, o
viceversa cuando venia Emir a Sio Paulo. No faltaban también
las noticias de las opiparas degustaciones de comida china en el
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incomparable “chinito”, como lo llamaba Fimit, al restaurante
Changay Village, cerca de su casa.

Un ejemplo extraordinario de complementaridad entre los
dos intelectuales se encuentra plasmado en la entrevista, publicada
en 1981, sobre el tema “Borges/Dante: tradicion, traduccion,
parodia”, en que ademsas participaron las profesoras Irlemar
Chiampi y Leyla Perrone-Moisés. Discutieron algunas
interpretaciones contenidas en la biografia literaria de Rodriguez
Monegal. Haroldo subraya que Emir teje una red de ligaciones
sutiles en que se preserva la funcion textual de la biografia - que
se propone como biografia literaria - (lo que algunos criticos no
comprendieron). Emir demuestra que no pretende resolver las
ambigiiedades al nivel del bio - la vida, sino al nivel de la grafia:
“lo que yo estudio es lo que el texto dice con relacion a los otros
textos; sin entrar en la discusién del aspecto puramente
biografico”. (Traduccion & Comunicacién. Sio Paulo 1 (1): 129-

149, 1981).

Parodia y carnaval

Habri sido Emir probablemente quien reveld el barroco
ademds del tono parddico y carnavalizado de la obra de Haroldo
de Campos. Hasta entonces en Brasil no se hablaba sino de un
poeta apolineo, abstracto en su concretud, casi desangrado en
sus relaciones con la realidad. Las llamadas “patrulhas
ideologicas™ no daban tregua a la poesia concreta desde los anos
cincuenta. El parédico poema “Oda (explicita) en defensa de la
poesia en el dia de San TLukics” de Haroldo de Campos representa
la respuesta satirica a este momento de intolerancia politica (de
parte de los intelectuales) que se proyecta a toda la cultura.
Rodriguez Monegal nos revelo un Haroldo dionisiaco,
desbordante (lo que no excluye al apolineo):

Las Ga/’a.\‘ia.r llevan hasta limites solo atravesados por James Joyce en inglés
y _]ul’.léu? Rios en espafiol, una parodizacion del lenguaje mismo (cn SL-I
semantica y su fonética) que convierte la polifonia de Bakhtin en un cjercicio
no solo inter-textual, pero también intra-textual.

Muestra ademas, la importancia para los estudios criticos en
el Brasil de la aplicacién del concepto de parodia, que, en los
aflos cincuenta y en los primordios de los sesenta habia hecho
Haroldo en dos prefacios y en un trabajo mayor sobre los dos
grandes autores del Modernismo brasilefio (lo que corresponde
a nuestra Vanguardia) a saber: Oswald de Andrade y Mario de
Andl.'ade. Lo que destaca Emir es que el critico Haroldo de Cam-
pos ilumind, con su lectura, a estos dos autores brasilefios, al
ensefiarnos tanto las raices europeas en la Vanguardia del
comienzo del siglo, cuanto la asimilacién cultural de los principios
desde la llegada de los primeros portugueses a la costa del Brasil’
al Nuevo Mundo. La antropofagia - dicen en unisono Emir/’
Haroldo, a partir de los trabajos de Mijail Bajtin -:

fue Ifl respuesta carnavalizada a esa conciencia poética que los modernistas
brasilefios dieron al falso problema del colonialismo cultural. Al subrayar
desfachatadamente, que todo proceso de asimilacion es canibalistico JIOE:
antropdfagos no sélo desacralizaron los modelos, sino que mml,aiéﬁ
desacralizaron la actividad poética misma.

Entendemos facilmente que tanto la actividad poética, cuanto
la actividad critica de Haroldo (ambas incluyen la del traductor)
son herederas de esta actitud critica de la vanguardia brasilena de
los afios veinte, treinta. No es dificil reconocer el pareﬁtesco de
este hilo con las concepciones del neobarroco de Severo Sarduy,

y mdés: con la practica y la teotia de una poética barroca de Lezama
Lima.
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Si hay una constante formal que puede caracterizat la prpduccmn sxmhohcn
a se encontrati en el fondo cultista-conceptista del

en nuestra América, est : f Hetic)
Bartoco gongorin o (y también quevediano) “transculturado” en nuestras

: RS
literaturas excéntricas por figuras marcantes de poetas como la mexicana
Sor Juana Inés de la Cruz, el brasilefio Gregorio de Mattos, ¢l peruano

Caviedes, el colombiano Hernando Domingu’ez. Camargo, para s{’)lo- cllmr
esos nombtes que remontan al acervo MNEMOMICO del pﬂsa;{u co‘rjnm q.q
exasperacion del Batraco, el hibridismo erotofaglc'o y ommdexmlnt]tccl: (.]n
nuestras latitudes, ha hecho hablar a Lezama Lima de un “arte de la

: 4
contraconquista).

Entre Emiry Haroldo existi6 un paidenma comﬁr.n Dnntc: Goethe,
Vieira, Sor Juana, Mallarmé, Valéry, Joyce, Cummmgs,]oao Cabral
de Melo Neto, Caetano Veloso, Pessoa, Borges y mas Borg(?s, Pa'/l.,
la Biblia... son algunas de las estrellas de este c%elo. qur?ta osatia ’de.mr
que las Galasias son una radicalizacion de la ficcion poético-ensayistica,
de lo que Borges hace a su manera. Tin un articulo de ?967, ba.bla
Haroldo de su Libro de Ensayos - Galaxias - 1o que €s sintomatico.
Asi describe el Libro:

Trata-se de un texto en mosaico ou constelar, previsto para cerca de cem

piginas moveis, intercambidveis 4 leitura (destas apenasa primeira €2 altima
ceriam fixas, formantes). Uma vértebra semantica liga cssas paginas soltas:
g % . . " P . n

aidéia do livro como viagem e da viagem como livro. Périplo e palimpsesto.

i ati ; a haste imantada,
Em torno dela, como limalha, tematca em redor de uma h ads

os matetiais: o visto, o ouvido, o vivido, 0 lido. Uma fabulagio sem fibula.

5
Um presente de prSCD(;‘ElS CO-PIESET\{ES.

Traduccién / tradicion

La conciencia del texto que contiene Otros fextos, ademas de la
nocién de la concretud, de la materialidad del lenguaje, e’ngcndmron
probablemente la teorfa de la traduccion de textos pOCUCO,';S como
transcreacién. Otra vez tenemos “armada la carp,a. y los
encontramos juntos, a los amigos, hablando sobre 1?1 Poeuca d.(: la
traduccién, en Yale, como en S0 Paulo, o en otro sitio cualquiera

de nuestra galaxia. El punto culminante del tema traduccién (todavia
en vida de Emir) fue la edicion de la obra Transblanco, entusiastamente
acompariada por €l. El libro redne en intenso didlogo a Haroldo de
Campos, Octavio Paz y Emir Rodtiguez Monegal, principalmente.
En el estudio introductorio “Blanco/Branco: Transblanco” (que
habra sido uno de sus ultimos trabajos) ve Emir en parte realizada
sumds grande utopfa: el didlogo entre las dos Américas (la de lengua
portuguesa y la espafiola). Todos saben cuianto luché por tornar
posible un didlogo casi inexistente. Por eso Transblanco es al fin y
al cabo un blanco en parte alcanzado. Subraya alli que las dos
areas del mundo americano suelen desconocerse con “olimpica
desatencion”, lo que refuerza en contra la actitud de admiracion
y de hechizo por las matrices coloniales. Hace un elenco de los
pocos momentos en que el didlogo se establecio en los cinco
siglos de América: cita a Sor Juana Inés de la Cruz contestando
al Padre Vieira, en su “Carta Atenagérica”; muestra a Gregorio
de Mattos, brasilefio, y al poeta peruano Juan del Valle Caviedes
sirviéndose de las mismas fuentes retdricas del barroco espafiol;
o José de Alencar, con su O gasiche, incorporandose al vasto cor-
pus literario rioplatense; el utopismo literario de Rodd
encontrando eco en Canad del brasilefio Graca Aranha; Jorge
Amado de la primera fase, siendo leido en Buenos Aires; pero
sobre todo destaca un Mirio de Andrade lector de Borges y un
Oswald de Andrade que reconoce afinidades con Oliverio
Girondo. En el presente subraya el esfuerzo de Antonio Candido;
y, mas que todo, el didlogo establecido entre Haroldo de Cam-
pos y Octavio Paz, esa conjuncién galictica que permite la
metamorfosis de “Blanco en Branco”. Lamentablemente el
librito Transblanco sale publicado en el 86 con un conmovido
homenaje de Haroldo a Emir. La muerte fisica de Emir
interrumpio, en parte, un proyecto tan intenso de inter-
vivencialidad. Digo en parte porque, si se trata de una amistad
hecha de presencia y palabras, al faltar la presencia fisica queda,
por supuesto, la palabra escrita. Cabe a nosotros mantenerla viva,
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seguir tornando posible su utopfa, lo que Haroldo, estoy segura,
sigue brillantemente realizando.

Notas:

'El poema de Joio Cabral de Melo Neto “Tecendo a manha™ pertencee al
libto A educagiio pela pedra. En Poesias completas, Rio de Janeiro, José Olympio,
1975, p. 19. Parte de la bellisima imagen del amanecer para hablar de su
hacer poético y hacer sugerencias de la solidaridad: “Um galo sozinho nio
tece uma manhi:/ele precisard sempre de outros galos./de um que apanhe
esse grito que ele/e o lance a outro; de um outro galo/que apanhe o grito
que um galo antes/e o lance a outro; e de outros galos/que com muitos
outros galos se cruzem/os fios de sol de seus gtitos de galo,/para que a
manhi, desde uma teia ténue,/se va tecendo, entre todos os galos. 2" estr:
E se encorpando em tela, entre todos,/se erguendo tenda, onde entrem
todos,/se entretendendo para todos, no toldo/(a manha) que plana livre
de armacio./A manha, toldo de um tecido tio aéreo/que, tecido, se eleva
por sit luz balao”. .

2 Jorge Luis Borges, “Borges y Bmir”, En Disewinario. 1a Desconstruccidn,
otra descubrinsiento de América. Coord. Lisa Block de Behar. Montevideo, XY'Z,
1987, p. 118.

3Emir Rodriguez Monegal, “Diario del PEN. Club’. Munda Nuevn, Paris,
4 de Octubre 1966, pp. 41-57.

*Emir Rodriguez Monegal, “Carnaval/Antropofagia/Parodia”. Tenpo
Brasileira. Rio de Janeiro, 62, 1980. Nimero monografico: “Sobre a parédia™.
$Haroldo de Campos, “Livro de ensaios”. Reviita lberoamericana, Pittsburgh,
98-99, Enero-Junio, 1977, p. 41. _ .
S Emir Rodriguez Monegal, “Blanco/Branco: Transblanco”. En Octavio
Paz y , Haroldo de Campos, Transhlanco (em toria a Octavio Pazg). Rio de
Janeiro, Guanabara, 1986, pp. 11-17.

HAROLDO DE CAMPOS
E O TEATRO

Jacd Guinsburg

A relagdo de Haroldo de Campos com o teatro tem sido vista
como um fato recente e menos relevante no dmbito de sua
atividade criadora. Com efeito, o itineririo do poeta nio assinala
aparentemente encontros marcantes com a arte do palco. Poder-
se-ia invocar como contra-exemplo os varios eventos - e a bem
dizer eles nio foram raros - em que Haroldo de Campos em
publico apresentou a sua producdo ¢ as suas concep¢oes. Mas
tais aparigGes, com maior ou menor aproximagao aos espetaculos
que buscam um contato comunicativo e participativo sob a forma
de happening, performance, exposicdes, récitas e conferéncias,
sdo comuns as manifestagdes das vanguardas, desde o futurismo,
tanto na poesia quanto na pintura e na musica. K, ainda que
contenham um forte componente teatral, nem sempre indicam
uma incursdo mais estrita nas realizacoes do palco. Na verdade,
se ndo houver engano, no que tange particularmente ao criador
das Galdxias, o primeiro cruzamento que poderia sinalizar um
vinculo mais intimo com o universo da representacio dramatica
e sobretudo o da teatralidade é o que se deu com a encenacio,
por José Celso Martinez, de O Rei da 17¢/a. Ja aquela altura pro-
motor conhecido e apaixonadamente discutido de uma nova
linguagem poética no Brasil, o concretismo, Haroldo de Cam-
pos foi chamado a contribuir criticamente e a intervir nas
discussdes que acompanharam os ensaios e a exibigio desta
montagem cenicamente revolucionaria, e hoje historica, quer por
trazer 2 evidéncia as potencialidades teatrais de uma dramaturgia
relegada pela critica 2 irrepresentabilidade no palco, quer por
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instaurar o espago cénico de uma ousada renovagio do estilo de
montagem no teatro brasileiro. Ndo obstante isso, o interesse de
um dos principais paladinos da campanha de releitura e
revalotizagio da obra oswaldiana seria explicavel, julgou-se, tao-
somente por sua preocupagio com tudo o que dissesse respeito
a personalidade e as criagdes do inventor de Serafim, tratando-se,
pois, de um envolvimento antes literario e critico ou, quando
muito, de uma afinidade estética.

Novo contato de Hatoldo de Campos com o teatro deu-se
muitos anos depois, a proposito de um texto biblico, os versiculos
do Génese, transcriados pelo poeta brasileiro, Bia Lessa sentiu-se
tentada a encenar o texto e pds-se a trabalhar com o poeta-
tradutor no projeto, que veio a constituir-se em 4 Cena da Origen.
Desta vez, tampouco, a focalizagio fundamental, pelo menos
de inicio, ndo havia sido o palco. Mas, ainda assim, cabe assinalar
uma mudanca no carater da relacdo. O engajamento do escritor
com o trabalho de teatralizagao foi bastante estreito, nio apenas
do ponto de vista da adaptagio teatral do poema, mas
principalmente sob o dngulo da versdo cénica.

Em que conte o esforgo basico da encenadora para traduzir
de uma linguagem para outra a composicéo biblica, e o que isto
lhe exigiu nio foi pouco pela prépria natureza do relato ¢ pela
rarefagio religiosa e quase metafisica do discurso hebraico que
lhe dé forma, tio expurgado de metiforas e dramaticidade miticas,
tornou-se perceptivel o aporte ¢ a participagao do poeta na
transcriagao teatral. Para os que puderam acompanhar de algum
modo esta elaboragdo conjunta, ficou evidente o fascinio que o
criador literdrio comecava a sentir ante a metamorfose ensejada
pelo palco, permitindo-lhe transmutar a palavra, de sua abstrata
solidio sonora, em verbo/imagem/som corporificados ao vivo
e capazes de uma comunicagdo por todos os sentidos do corpo
no aqui-agora. Em suma, numa sintese de agio poética concreta
para o que jazia, ainda que belamente, como potencialidade na

escritura. O resultado deste trabalho em colaboragio foi uma
encenagao que fez da poética cénica, como ji o incitava a literdria,
um efetivo trampolim para o mergulho no fundo escuro e
primevo da linguagem, na tentativa de recaptura de uma lingua
dos comegos. De fato, o propésito teatral nio era, como
tampouco fora o textual, o de reconstruir ou mimetizar a
imagistica, a narrativa, a sintaxe e as significacoes da criagao
biblica, tdo apenas na suas filiagoes religiosas, histéricas e na
vegetagdo interpretativa, anedotica e folclérica que envolveu o
seu tronco poético em milénios de tradigio, porém chegat, por
meio de sua carnagio e expressio linguistica, a de um hebraico
do pogo dos tempos, a uma espécie de verbo-a¢io das origens.
Bereshith. Génese. Foi o que se viu a origem se tornou cena:
Cena da Origem. A invocagdo, no ritual cénico, das palavras do
principio pela argué hebraica, remeteu o verso transcriado em
cena a um teatro-mundo, na dinamica dos sonssax, das vozes-
sopro, num partejamento origamico, lumen-luminescente, do ato
inaugural do ser; ndo s6 em um corpo transterreno de Adam
Kadmon, Hermes e Afrodite do ser humano, a fundir com a
cabala dos significantes hebraicos a pureza primordial dos
significados addmicos, como do corpus entrépico do cosmos
no lance de dados do comegar.Ato primeito do vetbo, reverbo
do ato um. Origem da cena no palco: Giulia Gam, Livio, Lucilla,
o Hazan, na recriacdo drama-poesis da celebrante ¢ do vate.

A subsequente ligagio de Haroldo de Campos com Gerald
Thomas e as manifestacées de simpatia pelas realizagoes deste diretor
foram tomadas principalmente sob a perspectiva da amizade e de
uma sintonia de suas poéticas e audicia experimental na busca de
inter-linguagens e re-leituras transcriativas. Mas esta empatia talvez
exprima algo mais no que diz respeito a Haroldo de Campos e a
seu processo de descoberta ou, quem sabe, de redescoberta da
projegio e do discurso teatrais como formas expressivas que se
relacionam ao seu préprio projeto poético. A troca intelectual e
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artistica com o diretor € o seu elenco talvez tenham estimulado o
poeta a aproximar-se mais da caixinha magica que o atraia com o0s
seus prodigios desde longe. Nada como o teatro tem o poder de
fundir em quanta de representagdes e significagoes, corpo do sujeito
e do objeto, palavra da oralidade e da escritura, sonoridade do
verbo, da musica e do ruido. O prego deste poder, sem duvida, é o
sacrificio de sua corporificagiio na ara ritual da presentidade. Mas o
apelo do teatro a uma poética e a um poeta do poder alquimico de
uma poesia do espacial concretizada na linguagem do corpo e no
corpo da linguagem do estar-af, ¢ uma tentagao faustica.

E de fato, sob a magia simpitica deste contato, Haroldo de
Campos remontou por sua vasta producio de poeta, critico e
pensador, para recobrar um escritura cletiva que permanecera
na sombra de seu percurso como um desencanto dramaético.

Mais do que texto de uma tentativa, Graal, 1egenda de unr Cilice,
composto em 1952, vai além do Awto do Possesso (1948-1950),
exprimindo uma afinidade congenial do poeta com a teatralidade.
O subtitulo da pega o evidencia: “Bufotragédia”. Aqui ¢é
significante a contraposi¢do entre um género tao marcado pela
miascara e gestualidade do cémico que sua expressdao sé se¢
completa no tablado e o outro, que ¢ uma das formas maiores
da poesia dramidtica. Em que pese a qualidade poético-literaria
da criacio haroldiana, estes dois géneros s& podem ser fundidos
no palco. Nio que a escritura nio o faga a seu modo, com os
recursos de um teatro mental, mas se em geral ela € insuficiente
para a plena explicitacio do dramitico, neste caso a sua economia
estd intrinsecamente voltada para a cena. I a questdo aqui vai
adiante do fato de se apontar, com a acoplagem realizada, para a
tragicomédia, ou seja, para aquela unidade de composi¢io que,
indepen-dentemente de seu uso historico ou estilistico, conjumina
tudo quanto o teatro faz ¢ sobre o que ele versa.

Na verdade, tudo em Graa/, modos de estruturacio e
agenciamento das mdscaras-simbolos-pois elas o sio mais do
que proptiamente personagens, ¢ de suas relagdes dialogizadas
tem a vocagio para a especificidade teatral. Seus actantes clamam
pela materializagdo cénica, pois somente nela adquirem
configuracdo e sentido completos. E de que este ¢ o escopo do
autot, n2o nos deixa divida, desde logo, a leitura da peca. Se, a0
lé-la, o fizemos corretamente e nio estamos sobre-interpretando,
o proprio anincio no frontispicio de que o seu desenrolar se
dara em “Dois Atos e Cenas”, associa uma referéncia i ordem
tradicional das construgdes dramatirgicas ¢ uma alusio, no
minimo estranha, senio heterodoxa, quanto a arquitetura ¢
temporalizagio do texto, na medida em que sio nomeadas por
um plural indefinido: Cenas. Quer nos parecer quc j4 neste registro
de intengdes dramatirgicas se coloca uma promessa de abertura
estética em um projeto de teatralidade. A excepcional
compacidade dos enunciados do poema nio deve enganar. "Trata-
se de poesia, mas de poesia que pretende consubstanciar o seu
poder de emissdo ¢ a sua forma final além da linha da escritura,
no gesto da atuagio e nas vozes encarnadas no palco.

Sim, porque o discurso se apresenta inteiramente assumido e
distribuido pelos cotos, comparsas e protagonistas, em um jogo
de falas entre as dramatis personae que as entrama, niio pela intriga
prosaica das situagdes, porémpelo embate poético das tensées.
I isto, e nio apenas a grossa materialidade das figuracoes
grotescas, que lhe infunde peso dramitico especifico, fazendo
Graal descer da aura litica, com ela, dureamusarondinaalivia, pata
os praticaveis da cena, deixando patente que s o teatro pode
realizar o seu espagointrinseco de representagio. Ficlaro que,
mescla de destilages simbolistas e carnavalizacio oswaldiana,
esta bufotragédia mefistofaustica ndo exibe personagens civis
com carteira de identidade psicolégica e direito a autonomia de
arbitrio, que aparecem de terno e gravata no tablado realista.
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Fundamentalmente, o que se institui aqui, sob a figura actancial de
Graal, é o poeta inventor e a poesia da invengao, no empenho do
procurat-se e do fazer-se em confronto com as forcas inerciais ¢/
ou repressoras da memotia, do comércio linguistico e social, do
contragolpe dos intetesses, do pragmatismo objetivista, das sedugdoes
dos lugares-comuns do repertorio de Etos. Assaltado pelo mundo
do cotidiano, ele sé se entrega a fonte de sua inspiragﬁfy, acima e
além da fala desgastada dos valores de troca e de uso. E o drama
do poeta no teatro da poesia.

Mas, quando o poeta se faz um com a dureamusa, “‘eume em
ti”, taca e sangue de ctiagio, a poesia volta a dizer “sim”. Assim,
Graal s6 poderia terminar, como de fato termina, vencida a maior
das tentacdes, a lucifetiana foda-lnz das razoes, em um desenlace
dramatico que €, na verdade, um enlace: a palavra é rompida 2
margem do siléncio, para que nasga uma nova linguagem poética.
Nupcias: Aureamusarondianaaltvia/eun meemmimtimesmo.

A respeito das vicissitudes do artista a procura da livre
expressdo criativa no azul de Glauz, caberia referir o seu sentido
textual is palavras de Stephan Dédalus em Retrato do Artista

Quando Jovenr:

Vou tentar exprimit-me por algum modo de vida ou de arte, tio livremente
quanto possa e de modo tio completo quanto possa, empregando para a
minha defesa apenas as armas que eu me permito usar: silencio, exilio e

sutileza.!

Haroldo de Campos as invocou, a0 comentar as raizes
instigadoras de sua pega.

A teatralidade deste texto, cilice em vidro-pele de vibragoes
liricas, s6 transpareceu 20 poeta agora, No reencontro do autor
com a destinacio de sua obra: a cena. E que isso se deu no
imbito nio apenas das relages ocultas com a musa do teatro
comprova-se nela reflexio que efetuou a propodsito de

M.O.R.TE.,, naencenagao de Gerald Thomas. Como seria inevitdvel
em se tratando de Haroldo de Campos, poeta maior cujo trabalho
inventivo sempre caminha com botas de sete léguas tedricas, aflora
ai, em termos de metalinguagem critica, uma clara consciéncia de
teatro, e como também seria de esperar, uma opgio por um cetto
teatro. Um teatro que é o de hoje, com todas as revolucionarias
transformagdes que as suas formas de expressio sofreram com o
advento das experimentagoes da vanguarda histérica e, sobretudo,
do movimento cénico apds a segunda Guerra Mundial, desde o
Teatro do Absurdo até Grotowsky e Kantor. Nio é preciso retomar
o debate filosofico e estético em torno do pés-modernismo, nem
refazer o itinerdrio do criticoem AM.ORT.E. TE O PARANGOLE
para constatar a sua profunda consondncia com os omeletes a moda
de Thomas nas bufotragificagdes que carnavalizam o Hamlet de
Shakespeare no Hamm de Beckett, jogando-o em um picadeiro
dramatico onde pode virar, na versdo parddica de Augusto de
Campos, Camelot, Principe da Sinamarga. Este jogo histrionico
com o amargo desespero ja rodopiava ostensivamente na danca
grotesca da soliddo e da alienagio nos didlogos de Graal. Tal qual
no Post-Seriptum que Haroldo de Campos escreve acerca do In-
Memoriam de Thomas a Samuel Beckett (em Fim de Jogo), salta aos
olhos que o texto de 1952 nio um “fim de linha”. Muito ao
contrério, trata-se da linha de um inicio que se revela a luz de uma
teatralidade, a0 modo de Thomas e Kantor, disposta a ir além de
todos os limites do imaginirio e de exercer toda a “crucldade”
trigica e comica para engendrar as imagens, as coalescéncias
expressivas e simbdlicas da alogicidade e da contingéncia da
condicio humana. A provocagio criativa destas formas reponta
a cada observagdo sobre A M.O.R'T.E. Sem davida o poeta esta
no dominio de Dionisio, onde o viver ¢ o morrer siao ligados
pelo mesmo principio ativo e ele o transfere, em metamorfose
metalinguistica, para a sua interpretacdo. Recusa-se a ver na
montagem apenas uma dang¢a do fim, do nada depois de tudo.
Sem vincular o seu pensamento e o sentido explicito da direcio de
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Gerald Thomas a uma necessidade positiva ou a uma razio dialética,
discerne em seu nexo, citando Bloch, um “pulso” de esperanca.
Alids, ja o titulo do ensaio o anuncia A M.O.R.T.E. Il O
PARANGOLE, fazendo taxativamente a remessa a celebracio
fecundante das forgas criativas na vida e na arte na performance
sinestésica do artista carioca. E a invocacio da vida-obra de
Oiticica é tanto menos gratuita quanto identifica no teatro do
régissenr da Opera seca o mesmo principio e elan de rigorosa
composicio construtivista com o rito iniciatico dos sentidos “na
festa barroquizante do carnaval”. “Evoél” ¢ o grito que o poeta
ouve ecoat. E ele faz coro: “que chova sobre a nossa poesia”.

O apelo é entusidstico e quem o inspira € o poeta criador que
se superpde ao espectador critico, dando voz e gesto ao chamado,
desta vez, da cena. Pois, com o poder das dguas, comeca a se lhe
propot, nio mais como uma difusa Glaux do fundo, porém
impositivamente, no proscénio, a simbiose com a linguagem do
teatro. De fato, Haroldo de Campos elabora neste momento,
em sua oficina de invengoes, um triptico poético-dramético-critico
sob o tema do Fausto. S@o trés versoes do mesmo topos urdindo
as duas cenas da transcriacio haroldiana do texto de Goethe,’
barroco-medieval, com as clivagens simbolistas de Graa/ e alguns
quadros hiper-realistas. O intento, ou melhor, a tentagio é faze-
lo reverberar sobre si préprio em um auto da criagio e da danagio,
pelo que o projeto faz imaginar. B se ¢ permitido aventurar-se
mais um pouco, talvez se possa entrever nesta montagem
prismatica, nido apenas a triluciferacio das faces do pactirio e
dos estilos de suas mascaras, mas, acima de tudo, a transluciferacio
de sua alegoria pelo jogo mefistofirsico de suas alegorizagoes.
Linguagem efetiva de teatro a encenat-se como teatro de
linguagens, parece dispor de tal modo os seus espelhos de
representagio que o caleidoscopio de imagens tematizadas en
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force a imagem do ator, seu autor: aquele que falta pelo corpo
com o espirito. No foco: o poeta.

Galdxias expandindo-se em Xadrés de Estrelas, a obra de
Haroldo de Campos tem a dimensio poética da palavra em ato,
no papel e na cena.

Notas:

! James Joyce. Retrato do Avtista quando Jovem, Trad. José Giraldo Vieira,
Edi¢oes da Livraria do Globo, Porto Alegte, 1946, p. 243.

* Haroldo de Campos. Deus ¢ 0 Diabo 1o Fausto de Goethe. T, Perspectiva,
Sio Paulo, 1981.



EL ARBOL MILENARIO
(OCTAVIO PAZ Y
HAROLDO DE CAMPOS)

Manuel Ulacia

Uno de los didlogos mas fructiferos que se han dado en este
siglo entre la tradicién poética de lengua espafiola y la portuguesa
ha sido el que han mantenido Haroldo de Campos y Octavio
Paz. Sin duda alguna, la obra de cada uno de ellos tuvo un
importante impacto en la del otro. Si la lectura que hace Paz de
la de los poemas concretos del brasilefio - y por extension del
Movimiento Concreto - deja huellas tanto en su poesia como en
su produccién tedrica, la que hace Haroldo de Campos de la del
mexicano lo lleva no sélo a traducir Blanco y una coleccion de
poemas cottos, sino también a dialogar con él.

En este ensayo me ocuparé unicamente, por cuestiones de
espacio y tiempo, del impacto que causa la obra de Haroldo de
Campos en la obra de Octavio Paz, dejando para otra ocasion la
huella que dejatfa el poeta mexicano en la del brasilefio.

Este didlogo entre los dos poetas se ha dado desde las poéticas
desde las cuales han sido escritas sus obras. Mientras Octavio
Paz ha asumido en su escritura una postura de equilibrio clisico,
en la cual la experiencia de la vanguardia es llevada a un plano
intemporal, Haroldo de Campos ha defendido, tanto en la teoria
como en la prictica, una postura vanguardista.

Esa postura de equilibrio cldsico en la obra de Octavio Paz
estd relacionada con su poética de la conciliacion de los contrarios.
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Ya en otros ensayos me he referido a ella. Repitiendo lo que ya
dije, esta poética opera en todos los planos de su escritura: en la
manera en la que el poeta integra en su obra los didlogos que
establece, en el modo en el que confronta vanguardia con
tradicion, en la forma en la que concibe la metifora y el lenguaje,
incluso en el tratamicnto de los temas. Este equilibrio clasico
puede ser visualizado como un eje creado por relaciones relativas
sobre el cual se desplaza la obra.! Por su parte, Haroldo de Cam-
pos sittia la suya en una genealogia de vanguatdia.® Esta diferencia
puede ser observada en la correspondencia que mantienen am-
bos poetas desde 1968.” En su primera carta, Haroldo de Cam-
pos le dice a Octavio Paz:

A leitura de [ ibertad bajo palabra permitiu-me identificar, creio, ao lado da
poesia de tradigio metaférica e retorico-discursiva caracteristica da
expressio espanhola ¢ hispano-americana deste século, algo mais particu-
lar, uma outra linha, tal vez menos evidente e freqientada, que nio ob-
stante, 20 que me parece, desempenha em sua poesia uma fungio medular:
refiro-me aos poemas breves, despojados, que tém a vet com o haicai e a
sintaxe de montagem: e também aos pocmas sobre a mecinica do propio
poema - poemas “metalingiiisticos”..., nos quais a poesia se faz do seu
proprio fazer.!

Ante este juicio critico Octavio Paz le responde al poeta
brasilefio defendiendo aquella parte de su obra discursiva:®

Discordo de sua caracterizagio da poesia hispano-ameticana como “de
tradicio metaférica e retérica-discursiva”, Nio porque ndo seja exata a
definicio, mas por seu tom desdenhoso. Por um lado, ndo tenho nada
contra essa tradicio. [ a de uma grande poesia viva; por outro, nao € uma
tradigio privativa da lingua espanhola: € a tradigio do Ocidente, desde
suas origens até nossos dias, sem excluir a poesia contemporanea em francés,
inglés, alemio, portugués, italiano, russo, etc.t

Después de enumerar los grandes poemas largos de la primera
mitad del siglo XX, pertenecientes a esa “tradicibn metaforica

retérica discursiva”, Paz agrega en la misma carta que la poesia
concreta también es metaférica, y le pone como ejemplo un
poema suyo que califica de “extraordinario”, en donde se
describe la cristalizacion de la forma (“cristal/fome=fome de
forma, forma de fome=cristal=forma”)’

Esta diferencia entre ambos poetas, ademis de definir sus
intereses y los propésitos de sus poéticas, establece la zona en la
que ambas obras se interceptan.

En el comentario citado, Haroldo de Campos exptresa su
predileccién por aquellos poemas breves y concisos que Octavio
Paz empieza a escribir 2 mediados de los aflos cuarenta,
inspirados, como ya sefalé en otro ensayo, en la lectura que hace
de Tablada y los poetas del extremo Oriente.* Si el poeta brasilefio
se interesa por este aspecto de la obra de Paz, sin duda se debe al
parentesco que mantienen estas composiciones con su propia
escritura. De alguna manera, de Campos contempla esos poemas
como un eslabon de la tradicién en la cual inserta su obra.

Durante la década de los sesenta, Octavio Paz, ademis de
interesarse por la tradicién de la India, especialmente por Hevgjra
Tantra, también se siente atraido por aquella tradicion moderna
que parte de Un coup de dés de Mallarmé, pasa por la leccion que
dieron poetas vanguatdistas como Apollinaire, Reverdy y Pound
y desemboca en Cummings y la Poesia Concreta.

En la carta ya citada, Octavio Paz dice que se intereso por las
manifestaciones tedricas y pricticas de la Poesia Concreta justo
antes de que redactara, en 1964, “Los signos en rotaciéon”, y que
su interés por ese movimiento surgié de la lectura que habia
hecho tanto de algunas publicaciones de Hamilton Finlay y sus
amigos ingleses como de la antologfa de Emmett Williams. Son
libros en los cuales aparecian parcialmente representados los
poetas brasilefios.”
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En ese, ensayo recogido como epilogo en l_ﬂ segunda edicion
de E/ arco y la lira, Octavio Paz medita amphi%mentc sobre las
relaciones entre poesia ¢ historia, entre pensamiento mod(?tino y
accion revolucionaria, entre poesia y otredadj pero tal’l:lblcn se
pregunta sobre el futuro de la poesia. Sf:gun él, la poesfa futura
en la segunda mitad de siglo no repetir las experiencias de Ia
primetra mitad del mismo, ya que los poetas se enfrentan a nuevas
circunstancias, entre ellas, la pérdida de la imagen del munldo, la
aparicién de un vocabulario umvers_al compuesto de 513-__,:5105
activos: la técnica, y por ultimo, la crisis de los significados.

Y al visualizar el poema, nos dice:

El poema ¢no es ese espacio vibrante sobre el cual se -pl‘oyelcm';_m pﬁ::d:;
de signos como un ideograma que fuese un surtidor de signi 1cac. ,Lm.,
Espacio, proyeccidn, ideograma: estas tres pa]‘:lbms aluc.lcn a unn‘o!')e: ac .
que consiste en desplegar un lugar, un aqui, que [’(':CI.IJHI).’ sr_)ht;n&n una
escritura: fragmentos que se reagrupan y buscan constituir una figura, un
adcleo de significados."

Como se puede observar, este comentario es fundamental
pata entender no sélo la relacién que mantiene Paz con el
i ié cctura de nas
Movimiento Concreto, sino también para lal lectura de I?OCT‘
como “Custodio”, incluido en Hadia e/ comiengo (1964-1968), o
: g 12
libros como Blanco (1966), Discos visuales (1968) y Topoenras(1968).

El que Octavio Paz entienda el poema como un “ideogt:an."sfl”
“surtidor de significaciones” es resultado tanto c.ie la cvoluuoln
de su propia obra como de las lecturas que alimentaron a la
misma, incluyendo a la poesia concreta.

Como consecuencia de la evolucion de su propia OII)FlEl un
elemento clave es el papel que ha jugado, desde s‘us m{cws
literarios, en su escritura, el silencio. Ya en su ensayo ‘PO(:‘SJE.I de
soledad, poesia de comunién”, fechado en 19_43, el poeta emplcz}a
a meditar sobre este asunto.”” Y en toda la serie de poemas breves

esctitos desde la década de los cuarenta hay una exploracion del
significado del mismo. Incluso en algunas composiciones
posteriores, el silencio se convierte en uno de sus temas preferidos.
Por ejemplo, en “Lectura de John Cage” - poeta y compositor
relacionado también con los concretos - encontramos lineas
como esta: “La musica inventa al silencio, /la arquitectura inventa
al espacio/(...) El silencio es el espacio de la musica...” " ] silencio
en la obra de Paz es un recurso en contra del discurso.

Esta preocupacién de Paz, sin duda, est4 relacionada con una
postura critica asumida por aquella tradicién iniciada por
Mallarmé y que desemboca en la de los concretos, tradicion con
la que dialoga en este petiodo creativo, En su primera carta, el
poeta mexicano le dice a Haroldo de Campos que la poesia
concreta “es por si misma una critica del pensamiento discursivo
%, por lo tanto, una critica a nuestra civilizacign™ 13 Ahora me
pregunto, ¢la escritura de Blanco, o de los Topoemas, no son una
critica al pensamiento discursivo?

En la carta citada, Paz medita ampliamente sobre la forma en
la que las obras de Mallarmé, Pound, Joyce, Cummings.y los
mismos poetas Concretos estin relacionadas con el concepto
de ideograma. Alli Paz afirma que “un poema Concreto es como
un ideograma; o sea, no es realmente un ideograma”,'® es decir,
es la metifora del mismo.Y al referirse a la tradicién compartida
tanto por los concretos como por él mismo, nos dice que el caso
de Mallarmé (y en menor medida el de Cummings), es diverso al
de Pound, quien describiria ideogramas. En Mallarmé y
Cummings, afiade, no hay descripcién, el discurso se reduce casi
a la enunciacién:

Mallarmé ve la palabra como un. centro de irradiaciones semdnticas,
pero ninguna de sus palabras es auto-suficiente, [.a revolucién de Un
coup de dés es la rotacién de las frases. Al ponerse en movimiento el

texto, una frase anula el significado de la anterior o lo desvia generando
otros, que a su vez se vuelven a anular.,
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El poema de Mallarmé es una critica del discurso poético, a
través del discurso... En Pound, sefiala el poeta mexicano, también
hay una critica del discurso, pero sin el radicalismo metafisico de
Mallarmé. En realidad Pound reinstala el discurso, que identifica
con el curso de la historia... La negacién del discurso por e/ discurso
es tal vez lo que define a toda la poesia de Occidente. Y al referirse
a los surrealistas, nos dice que estos niegan el discurso logico y
por un movimiento inverso al de Pound, introducen el discurso
onirico. Y al meditar sobre la obra de Joyce sefiala que la
conjugacion y la copulacién verbal de este escritor, también

estd en las antipodas del ideograma chino: es el flujo y reflujo circular del
lenguaje... La poesia moderna es la dispersion del curso: un nuevo dis-
curso. La poesia concreta es el fin de ese curso y el gran recurso contra ese
fin."”

Estos planteamientos tedricos estan relacionados, como ya
mencioné, con la escritura de poemas como “Custodia”, Blanco,
Discos visuales y Topoemas. Por ejemplo, las relaciones de “Custo-
dia”'"® con la tradicién mencionada estin dadas tanto por su
caricter ideogramatico (“custodia” de la Eucaristia cristiana, “flor
de loto de los mandalas”, “signo chino mujer” y “signo del planeta
Venus en astrologfa”), como por las texturas sonoras en las cuales
se basa la metafora yin-yan (“El hombre-la hembra”, “Til hembro-
la hombra”, etc...), asi como también por las posibles lecturas
combinatorias que el lector puede hacer. Desde luego, en ese
poema se pueden establecer relaciones con los mandalas orientales.
Ya en otro ensayo me he ocupado de ello."” S6lo diré que el poema
“Custodia” por ser la representacion metaférica de un mandala
se presenta a si mismo como el ideograma que indica el camino
hacia la otredad. Este mismo fenomeno puede ser observado en

la obra de Haroldo de Campos.

A pesar de que la escritura de Blanco esti intimamente
relacionada con Un coup de dés de Mallarmé y el arte y cl
pensamiento tantrico de la India,* también se pueden encontrar
vinculos con la poesia concreta. No es casual que haya sido
Haroldo de Campos quien haya traducido ese poema al portugués.
En é€l, el poeta brasilefio habrad encontrado realizados muchos
de los aspectos teéricos que lo preocupaban desde los afios
cincuenta. Entre ellos, la organizacién del poema como un
espacio sobte el cual se proyecta una serie de fragmentos - los
cuatro puntos cardinales - que se agrupan y buscan construir
una figura central, un nucleo de significados, es decir, el mandala,
el rollo de meditacién. Pienso, por ejemplo, en el poema de
Haroldo de Campos titulado “Poemandala”? Fn él se puede
observar una serie de nucleos de significados organizados
alrededor de la figura de un mandala. Ademis de este paralelo,
se pueden encontrar otros, como la creacién de metiforas a través
de texturas sonotas, la utilizacién de una “sintaxis del montaje”
y una disposicion tipogrifica semejante. Desde luego estos
paralelos estin dados por la tradicion que alimenta de manera
simultinea a cada uno de estos poetas. Sin embargo, mientras el
poema de Paz tiene como intertexto principal Un wup de dés de
Mallarmé, el de Haroldo de Campos, segin mi parecer, tiene un
origen poundiano.

También en 1968, Octavio Paz, en colaboracién con el pintor
Vicente Rojo, proyecta y publica su libroDiscos visnales.?® La
escritura de los mismos esta hecha desde la experiencia que tendria
Paz con la tradicién de la vanguardia. Eso se puede observar
desde la misma nota que aparece en la contraportada del libro:

Juego y ceremonia que es a la vez un juego, los Discos Visnales proponen
una lectura lineal que cancela nuestra pasividad de lectores y nos permite
patticipar en el proceso creador. Esta intervencién complementaria y esta
renuncia a la fijeza distinguen a los Discos visuales de experiencias artisticas
afines, como el poema-objeto surrealista y las obras de la pocsia concreta.™
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Con este comentario Paz acepta de antemano su didlogo con
¢l surrealismo y el movimiento concreto. Al decir que “los Dz’;m;
visuales proponen una lectura lineal que cancela nuestra pasividad
de lectores y nos permite participar en el proceso CYC‘fldOI'”, co-
incide con los planteamientos que presentd por primera vez
Haroldo de Campos en un ensayo titulado “A Obra de Arte
Aberta”, en la década de los cincuenta, y que mas tarde fueron
explorados, entre ottos, por Umberto Eco y Julio Cortazar

Ademis de este paralelo se pueden establecer otros. Por
ejemplo, la disposicion tipografica que permite una “lectura
combinatoria” y, también, la indeterminacién semantica que se
presenta en algunos de los discos.

Sin embargo, si la “renuncia a la fijeza” mencionada en la cita
distingue a los Discos visuales de los poemas ol?icto de los
surrealistas y de las obras de la poesia concreta, ese miSMO TeCUrso
los acerca a aquella cortiente sinética del “Optical Art” qliesge
en Furopa simultineamente al Movimiento Concreto.”

Por otra parte, desde el punto de vista formal, los cuatro
poemas que conforman los Discos visuales estan empare_ntadns
con aquellos poemas breves y concisos que Qctavm Paz
empezatia 2 escribir desde los afios cuarenta inspirados en la
lectura de Tablada y de los poetas orientales. Incluso el poema
“Juventud” cierra, con una tipografia fija, la coleccién de poemas

: ) ;
incluidos en Ladera este®

ista caracteristica los aleja a su vez de la poesfa concreta. Las
lecturas combinatorias que proponen cada uno de ellos estin
basadas en las relaciones relativas que se establecen entre las
distintas frases y no entre la palabra signo destituido de las
relaciones sinticticas convencionales.

Como se puede observar en la rica correspondencia entre
Haroldo de Campos y Octavio Paz publicada en Transblanco, ¢l

interés del poeta mexicano, alrededor de 1968, por la poesia
Concreta es enorme. En su primera carta, Octavio Paz le dice a
su contemporaneo brasilefio lo que hasta entonces conoce del
movimiento.”” A pesar de que su conocimiento parcial lo ha
llevado a ese didlogo al que nos hemos referido con la lectura de
los libros que le envia Haroldo de Campos a la India - primero la
Antologia noigandres y la Teoria de Ja poesia concreta - mas tarde el
“Plan piloto para la poesia concreta”, Paz “proyecta” “sobre ¢l
papel seis poemas concretos” que titularia Topoemas. Tin su
segunda carta a Haroldo de Campos, el poeta mexicano al contarle
su aventura afiade:

é uma homenagem, como digo no comentirio final, a antigos ¢ novos
mestres de poesia - e entre estes ultimos, em primeiro lugat, aos poetas
brasileitos de Nogandres e Invengio®

Y en las notas que incluye en los Poemas (1935-1975), al
expresar con mas detalle la tradicién que homenajea, mencionarfa
a José Juan Tablada, a Matiio Basho y a “sus discipulos y
sucesores”’, a R.H. Blyth, por sus cuatro volimenes de su Haikii,
a Donald Keene, quien “le abri6 las puertas de la poesia japonesa”,
a los caligrafos chinos y Arthur Waley por sus traducciones, a
Apollinaire, Arp, Cammings y a Haroldo de Campos y al grupo
de poeta brasilefios de Nojgandres e Invengao.”” Con esta dedicatoria,
Paz nos esta diciendo en qué tradicion inserta los “Topoemas”.

El titulo de los mismos también es explicado por Paz en sus
notas.En ellas nos dice: “Topoema = topos + poemas. Poesia
espacial, pot oposicién a la poesia temporal, discursiva. Recurso
contra el discurso” ™Y en su primera carta al poeta brasiledo, al
comentar las obras de los concretos, diria: “Os senhores
descobriram - ou inventaram - uma verdadeira topologia
poética”. ™ Es precisamente a partit de este comentario que Paz

263



264

proyecta sus poemas. En la palabra “topologia” estd la clave:
; : L : o
topos + poesfa = topoesia, es decir, poesia concreta.

Ahora bien, si la palabra “topos” significa en gricgo llugar,
“topoema’” significa entonces, el lugar del poema. En las mismas
notas que acompafian la edicién de los Topoemas, Octavio Paz
dice: “los seis poemas son signos (sinos) hacia.. Marie José y un
grupo de amigos”.** Es decir, los poemas son signps que se abren
hacia otra dimension: la otredad y el metalenguaje.

Si el primero de los poemas, “Palma de viajero” estd mas
cercano a los caligramas que crearfan Apollinaite, Huidobrolo el
mismo Tablada, inspirados en la escritura oriental, los otros cinco
estan més cerca de la poesia concreta. Por ejemplo, “Parabola
del movimiento”, inspirado en el capitulo 56 de Rayuela de
Cortazar, recuerda tanto por la disposicion tipografica sobre la
pagina, como la secuencia de afirmaciones y negaciones que sc
dan en un espacio abierto a poemas de Haroldo de Campos
tales como “fome de forma” o “nascemorre” > Se podrian dar
otros ejemplos. Creo que no es necesario.

Me he referido, hasta ahora, al didlogo que mantiene Octavio
Paz con Haroldo de Campos. Sin duda alguna, la obra poética y
tedrica del brasilefio ayudan al mexicano a amalgamar dos
tradiciones que habfan alimentado su obra desde los anos
cuarenta, en las cuales estin presentes una critica al discurso y
una meditacién sobre el caricter ideogramatico de la poesia. Me
refiero a la que inaugura Un coup de dés de Mallarmé en occidente
y la de la poesia oriental, en la cual la concision y la brevedad son
fundamentales para la creacién del poema. En los poemas de
Haroldo de Campos, Octavio Paz encuentra esa metafora del
ideograma y esa critica al discurso poético de Occ-ld(:ﬂte que
tanto le preocuparfa. A la luz de este analisis seria importante
analizar las huellas que deja el poeta mexicano en la obra tedrica
y poética del brasilenio. Pero eso merecerfa otro ensayo.

Notas:

'Si nos referimos, por cjemplo, a la forma en la que el poeta integra los
didlogos que establece observaremos que la atraccion simultinea, en sus
inicios como poeta, por una poesia “pura” y una “comprometida”, lo lleva
a la formulacion de una poédea “impura” . De la misma manera Paz absorbe,
simultineamente, la tradicién moderna de lengua inglesa y ¢l surrealismo,
Mientras la primera le da un ejemplo de concisién y economia en la creacion
del poema, la segunda opera en el sentido contrario: le ayuda a liberar la
imaginacién. Siguiendo este raciocinio, su relacion con oriente funciona
binariamente. En tanto que los poetas del extremo oriente le ensefan un
tipo de poesia breve en la cual la experiencia de la revelacion se da a partir
del silencio, en la mitologia y arte hindies Paz encuentra el absoluto
expresado a través de la proliferacidn cadtica de las formas. Ese mismo
fenémeno aparece al escribir Piedra de/ sof: la abundancia de imdgenes del
barroco en lengua espafiola hace catilisis con la vision ideogramdtica del
mundo precolombino. Esta forma de establecer didlogos dicotémicos
continiia como una constante a lo largo de su obra poétca, Por ¢jemplo,
en su libro Homenaje y profanaciones, Paz fusiona el clasicismo de un Quevedo
con la leccidén dada por la vanguardia, especialmente por Picasso y
Duchamp. Y en su libro Blans, amalgama, una vez mis, la lectura que
hatia de Mallarmé con la tradicion tintrica de la India. A este tema me
referi en el ensayo “Octavio Paz o ¢l drbol milenario”, México: Revista
Siempre, Nos. 1949 y 1950, 31 de octubre de 1990 y 7 de noviembre de
1990.

*En un ensayo titulado “De la Poesia conereta a Galuxias y Finisnunds”, cl
poeta brasilefio se refiere a las obras que alimentarian la suya. Dentro de la
histotia de la poesfa brasilefia es heredero de aquella tradicion que surge
con Sousindrade, se reafirma con el Modernismo del 22 -movimiento
liderado por Oswald de Andrade y Mario de Andrade- se prolonga en los
afios treinta en poetas como Drummond y Murilo Mendes, reaparece con
Cabral de Melo Neto y vuelve a reafirmarse con la irrupcion de la Poesia
Concreta. De la tradicion francesa, una figura tutelar y constante en todo
el desarrollo de su obra es Mallarmé. En su escritura encuentra una sintaxis
subversiva, un léxico enigmatico y la inusitada revolucion temporal y espacial
que produciria en todo occidente Un coup de dés. Orros interlocutores de
esa tradicién serian el Apollinaite de Lettre Océan y de los Calligrammes y ¢l
Saint John Perse barroquizante. De la lengua inglesa, las obras de Bzra
Pound, James Joyce y B.E, Cummings son fundamentales. De la del primero,
tomara el método ideogramitico; de la del segundo las texturas sonoras de
la lengua que aparecen en el Finnggans Wake, -texturas que también encuentra
en la obra de Maiakovski- y del tercero, los aspectos visuales del lenguaje.
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Ademds, en toda su obra se puede observar la presencia del barroco ibérico,
representado por la galaxia: Gongora, Camdes y Vieira y desde luego cl
didlogo constante con los otros poetas del Movimiento Concreto: Décio
Pignatari y su hermano Augusto de Campos.

*Esta correspondencia estd publicada en la edicién de la traduccion que
hace Haroldo de Campos de Blanw de Octavio Paz, En: Octavio Paz y
Haroldo de Campos, Transblanco, Sio Paulo, Editora Guanabara, 1986.

* Thid., p. 94. .

5 Como ya lo mencioné en otro ensayo, los poemas breves de Octavio Paz
estan intimamente relacionados con los largos. Mientras en los breves -me
refiero, por ejemplo, a los incluidos en Piedras sueltas-, el poeta explora cl
instante, en los largos -pienso en Piedra de sol- explora el tiempo en
movimiento como una sucesion de instantes que se abren hacia la otredad,
& Transbiance, pp. 97-98.

7 Ibid.

¥Me refiero a las composiciones breves incluidas en Condicign de nibe (1944),
a los que conforman la serie titulada Piedras suelfas (1955) y desde luego a
otros pertenecientes a Salamandra (1958-1961).

® Transbiance, pp. 96-97. La antologia que cita Paz de Emmett Williams se
titula A anthelogy of concrete poctry. New York: Something Hlse Press Inc.,
1967.

W Octavio Paz, Ef arco y la lira. México: Fondo de Cultura Econdmica,
1965, 1* edicion, 1972, edicién utilizada.

W Ibid. p. 270.

2 Jtilizo para el estudio de esos poemas la edicion Poewas (1935-1975),
Barcelona, Seix Barral, 1979,

YEn Primeras letras, México: Vuelta, 1988.

" Poemas, pp. 435-438.

8 Transhlanco. p. 98,

1% Ibid., p. 99.

17 1bid.

®En Poemas, p. 468.

“En un capitulo de un libro en proceso me ocupo de ello.

2n un capitulo de lo que seré ese libro analizo las relaciones del poema
Blanco con Mallarmé y el arte y pensamiento tintrico.

2 Haroldo De Campos, Xadrez, de Estrelas, Sio Paulo, Editora Perspectiva,
1976, 157,

2Octavio Paz. Discos visnales. México, Bdiciones Era, 1968. Este libro nunca
ha sido reimpreso.

2 Jhid. Forro interior de la pottada.

¥ Haroldo De Campos, “A Obra de Arte Aberta”, en Teoria da poesia concrele.
Sio Paulo, Livraria duas cidades, 1975, p. 30.

E4Optical Are”,

*Tn Poemas, p. 447. Bl poema “Juventud” dice: “El salto de la ola/mis
blanca/cada hora/mds verde/cada dia/mds joven/la muerte”

T En Transhlanco, p. 96.

* Ibid, p. 102.

P En Poenas, p. 694,

¥ Ibid, p. 693.

" Transblaneo, p. 98.

# La aglutinacién de dos palabras para crear una tercera, ademds de ser
una de las téenicas que Paz encuentra en la poesia concreta, también la
encontraria en algunos poetas de lengua espaniola como Huidobro o Vallejo,
como también en Joyce o Cummings.

¥ Los “topoemas” estin dedicados de la siguiente manera: “Marie José,
Palma de viajero; Julio y Aurora, Paribola del movimiento; Ramén y Ana,
Nagarjuna; Chatles y Brena, Idcograma de libertad; Antonio y Margarita,
Monumento refersible; Carlos y Rita, Cifra”.

* Estos poemas aparecen incluidos en la antologia de Emmett Williams,
An Anthology of Concreie Poetry. New York, Something Else Press Inc., 1967.
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HAROLDO ORAL
(MALAMAGICA DE VAGAMUNDO)

Jerusa Pires Ferreira
Pontificia Universidade Catilica de Sao Panlo

Al hacer en Belo Horizonte, en el afio 1990, en voz alta, delante
del poeta, la lectura de trechos de Finismundo y, minutos después,
escuchandolo leer parte de este poema-viaje, parece que, en
instantes, recuperé los pasos de una oralidad viva y fundamental,
situando las matcas que nos llevan a una especie de lastre donde
se asienta su obra poética-tedrica, sin hablar en la continua
emision performdtica. Allf estaba el viajante, en su poema alusivo,
punto determinado de una culminacién legendaria que viene de
Homero, en sucesivas, oralidades escrituras y re-escrituras, donde
vibra la voz, imprimiéndose no apenas en lo contemporineco
sino también en lo que estd por venir.

“Ultimo Odisseu ardiloso”, nos instiga a seguir ¢l viaje va
comenzado hace mucho y desde siempre. Iin un éptimo ensayo,
Luis Costa Lima nos sefiala algo que nos parece tan claro como
oportuno: “Homero es el primer marco embutido en las
Galixias”, evocacion de una especie de péndulo entre el sonido
y el sentido. Pero es alli mismo “donde comienza la insuperable
frontera del extra-ciclo” pasando por la Encida de Virgilio es
que se llega a la contemporaneidad vertiginosa de:

Serena agora o canto convulsivo
o doceamargo pranto das sereias
(ultrassom incaptado a ouvido humano).
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Es este el lugar poético desde donde se puede hacer pasar el
ruido y el silencio, el hablar y el callar, el propio modo de ser de
lo oral, el estatuto de la voz, en la plenitud de sus misterios, en la
extension de sus alcances.

Lo que no se puede dejar de observar es que hay, a lo largo de
la obra de Haroldo de Campos, un viaje rumbo a un lastre
inmemorial, a una proto-poesia, especie de Ur Sprache, primera
vitalidad, lenguaje de inauguracién. Hay una busqueda, al mismo
tiempo instintiva y delicada, de algo que estaria yaciendo a su
espera, sin fronteras ni demarcaciones, y que, en él, termina por
manifestarse del siguiente modo:

a) en las razones ritualisticas y mitoldgicas de la creacion-
celebracién, devoracion, epifania;

b) en las démarches que hacen su proyecto poético ir al
encuentro de ciertos principios de la literatura popular, en sus
componentes fundamentales de comunicacion, en las razones
mito-poéticas de la sonoridad que se quicre que sea vista y oida,
en una especie de tropicalismo rumbo a la materialidad de la voz
y del cuerpo.

Parece que esta busqueda de una oralidad previa esti ligada al
conocimiento de que el texto oral no se satura jamas, no llenando
nunca su espacio semantico, como nos recuerda Paul Zumthor.
Serfa bueno tener en cuenta que no existe oralidad en si, sino
multiples estructuras de manifestaciones simultineas que, en su
orden propia, se encuentran de diversas maneras. La oralidad
difusa y colectiva, deja de manifiesto aquello que Maranda
denomina “infra-discurso popular”, y que es una sustentacion
irresistible de lo poético.

Es también Paul Zumthor que se refiere a la tutela de un
perpetuo estimulo sonoro, sin el cual el miedo nos paralizaria.
De hecho, la voz viva de la comunicacién coloca en evidencia el

propio cuerpo. El jeroglifico egipcio representado por la boca
designa el poder creador, mientras que la boca nos remite a la
conciencia integral. En el caso védico, se sabe que la oralidad
habia crecido y se habia afirmado y que aquellos que escribiesen
los vedas merecerian el castigo de los infiernos.

Es de todo esto que estamos tratando cuando nos detenemos
para verificar el camino de los sentidos y de la oralidad en Haroldo
de Campos.

En la obra del poeta existe la organizacion de un gran texto
verbi-voco-visual, que va avanzando sin fronteras. Se forma un
continsumr en que se reinen las producciones poéticas y la poética
del meta-lenguaje.

Galdxias esta profundamente cimentado en un discurso que
trae la oralidad primordial, envolviendo, a su vez, un pensar
ensayistico y tedrico, tratando con multiples operaciones que se
van completando y exigiendo reciprocidad.

Iin los encuentros, entre poema y ensayo, se puede ver como
la razén ritualistica y mitoldgica lo encaminaria para la Mosfologia
de Macnnaima, llegando a una lectura oswaldiana antropofagica
de Mario de Andrade, conforme sus propias palabras, y que
representd, en la época, el avance de buscar en el etndlogo
Vladimir Propp vy en sus operaciones estructurales, apoyo para
el analisis de la narrativa mitica, recreada por el poeta modernista
de Sdo Paulo.

Continuando el raciocinio en esta direccidn, vemos como cn
Dents e 0 Diabo no Fansto de Goethe se unen el ensayo y la traduccion
de los fragmentos del Fausto, destacandose procedimientos
combinados que desplazan los limites tradicionales y que van
reuniendo, intermitentemente, la operacion poética a la tedrica.
En ambas, apatece la fuerza de la voz, del gesto, del cuerpo. Es,
por lo tanto, en Bahktin y en la carnavalizacién que se sustenta
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el ensayo profundo y seductor, que parte y vuelve al conjunto de
la obra de su autor. Como si alli se esbozase, con claridad, lo que
después se confirmarfa, en la propia secuencia de esta creacion
in progress. Persigue lo “picaresco”, encontrando en la obra
bahktiniana aquello que necesita, para organizar ciertos pasos
de la parodia como su opcién, destacando que la burla de Mefisto
podria competir, de hecho, con la grandeza de la condenacion
de Fausto. Es alli mismo que él instala los principios de aquello
que seria su franshuciferacidn, su parametro, para interpretar la
cultura. Realza los alcances del doctor pactario, burlindose del
demonio. Se retinen texto poético y ensayistico ofreciéndonos
un meta-texto para pensar, por ejemplo, las cuestiones
presentadas en la pelicula Mefisto (guion de IKlaus Mann y dirigido
por Istvan Szabd) y donde se representa en qué medida el poder
fascista que amaba la “idealidad” del Fausto temia la performance
y la visién parodica. Se advertia, entonces, al actor para que no
petmitiese el pasaje de esa risa, del cambio subversor. Se recelaba
el alcance transformador traido por la risa popular, contenida en
los didlogos picaros de Mefisto.

Tanto el ensayo de Haroldo como su traduccién (trans-

creacién) captan las virtualidades orales del tema. Asi, como dice
Mefistofeles:

Se eles pensam com pétalas sedosas
Nevar no ardor do diabo, sio ingénuos...
A neve escalda ac hilito das vossas
Goelas de fogo! Avante, cospe-brasas!

Esta operacion manierista, ademas del llamado vivo de los
contrastes, trae la marca de quien lo recibe del dominio mitico-
onomistico de la poesia popular, el tipo de nominacién de la
oralidad tradicional. También en nuestro “romancero” popular
hay un lugar asegurado para los cognombres duplos, como

derriba-sierra, dobla-viento, derrumba-fuerte, como aquellos
utilizados por Haroldo. Es también interesante destacar que, en
la traduccién que €l hizo de segmentos del Fausto, su eleccion
incide en el episodio de la salvacién, lo que ocurre en la tradicion
catélica y medieval. De este modo, se aproxima del mundo de la
poesia oral nordestina, en que se destacan la subida a los cielos y
la intetferencia de la madre de Dios (La Compadecida), la
intermediacion del eterno femenino, a diferencia de los Faustos
luteranos y del propio Fausto de Matlowe, en que el énfasis esta
en la perdicién y en el final castigador.

El pasaje por tantos caminos, la preservaciéon de esos
principios, harfa que el poeta anteviese y entreviese, de modo
critico y oportuno, los publicos y la lectura en el Brasil-colonia.
En su Sequestro do Barroco, tan polémico en cuanto a discusion de
cultura, él se apoya en la evaluacién de la oralidad, en la trayectoria
de toda una tradicién oral, presente, como que si estuviese
embutida en las letras, en un Gregorio de Matos. Haroldo
consigue discernir, entonces, la fuerza de un magma subterrineo,
de un mundo oral de creacion y transmisién que se articula en
esta primera literatura brasilefia. Es asi que se puede seguir este
barroco escrito-oral, que es compatible con el universo de
expectativas del oyente, segin la propuesta de Jauss.

Ademis, al pensar en el tema oral y en las varias oralidades de
Haroldo de Campos, percibimos que en esa eleccidon hay opcion
y direccionamiento que envuelven un amplio alcance de la
consideracién de lo que es literario.

Haroldo encontrd interlocucién y apoyo en Roman Jakobson,
abierto como €l a los polos mas semantizados de la cultura, tanto
las “vanguardias” como las “retaguardias” o las poéticas populares
mas arcaicas, inscribiéndolas en el mismo continuo, aunque
atendiendo a sus diferencias. Fl maestro ruso hizo la mas no-
table de las contribuciones para una lectura cultural de este siglo:
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los principios de una semiologia del folklore que serian capaces
de iluminar las estructuras multi-funcionales, conforme decfa
Ladislav Matejka. Como nos aletta Silverstein, somos llevados a
pensar en la transformacién de la Antropologia en Semidtica,
conseguida por Jakobson, en sus estudios de lenguaje, buscando
establecer la integracién de los cédigos de la Comunicacién
humana, de que también se beneficia la concepcion de Haroldo.
Deteniéndose en los diversos niveles de organizacion del discurso
(fonologia, mortfologfa, sintaxis), se concentra muchas veces en
el dominio del sistema fonolégico, para acertar por enteso el
conjunto. El andlisis fonolégico de Jakobson sirve de modelo
estructural para la revelacién de los complejos sistemas
mitoldgicos. Es el texto lingiiistico que trae el mundo mitico y es
muchas veces sobre €l que se apoya.

A través de esa operacioén, Haroldo llega a la lectura de Lacan,
con tan clara afinidad, produciendo un texto gracioso y oral, en
que hace un verdadero viaje a la sonoridad asociada al
descubrimiento de los sentidos.

Sim- retomo eu agora a quaestio interrupta que diria um chim, um talvez
mandarim num quicd palanquim, perdido nos confins da China, soch o
barroco ibeto-italo-tedesco, infiltrado, na origem, de veios ardbico-
andaluzes e proliferado, no depois em exuberantes filiplumas hispano-
luso-afro-amerindias?

y, al hablar del “ideograma do prazer”, concluye: “Gozo Chim?
Por que ndo? Sim. Se nio”, poética de la oralidad y de la
irreverencia...

El lenguaje corriente manifiesta, al mismo tiempo, signos de
todos los sistemas, y lo que es preciso reconocer es la singularidad
fonética de lo poético, entre las otras formas de accién social,
como tantas veces se dijo, y como ya dijo el poeta, en muchas de
sus practicas, a veces combativas. Es esta fuerza que la poesia

oral consigue tener en sus performances accionando mecanismos
que parecen caber perfectamente en la diccion de Haroldo. Se
refugia ahi el moderno concepto de texto, opuesto al beletrismn
uni-medidtico, y en que hay siempre inmensas y virtuales
potencialidades de recreacién performdtica, una perfeccion
interactiva de sentidos, gestos y voz.

Costa Lima nos recuerda, también, que hablar de las Galdxias
ocupando el lecho comin que atraviesa las margenes opucstas
del epos homérico y de la parodia joyciana es dar una referencia,
una imagen parcial y sugiere que, para completarla, tendriamos
que introducir otro elemento, que recurrir a la cornucopia
rabelaisiana y al barroco en sus juegos de sentidos y sonoridades.
Muchos ya sefialaron esta inclinacién del poeta para la aventura
expresiva que es, al mismo tiempo, desbordamiento y contencién,
en que se afinan los varios medios, de la voz viva a la mediatizada,
su medida.

“Solista babélico”, poeta poliglota o como se quiera decir,
esta procura de muchos instrumentos lingtisticos, de varios
sistemas de representacion, denota una bisqueda de integracion
de voces y en Educagio dos cinco sentidos nos dice:

- ahl a paixdo impunida pela escritura, pelos grafemas, pela ideocaligrafia
de extremos-e-médios-Orientes! Ah!a também impune glossofilia, a paixio
pelo estudo algaraviante de linguas - (Babel e Pentecostes!), com, de
permeio, quem sabe, os costumeiros condimentos indio-afros bem
bandeirantes...

La tradicién oral, en sus relaciones con la letra y los espacios
del desciframiento estd presente, a lo largo de toda una obra. Su
ligacion profunda vendria con los textos en hebraico, el estudio
sistematico que tenfa por objetivo la traduccién de la poesia
biblica. Esta dedicacién nos daria en la lengua portuguesa la
oportunidad de tener una recreacién de esos textos que nos dan
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la dimensién poética mas plena. En el siglo XVI Samuel Usque
tradujo fragmentos biblicos, insertandolos en su Consolagan s
Tribulagoens de Israel, de tan sensible pastoralismo. Haroldo nos
trae entonces la oralidad que abriga a una tradicién tan rica como
la historia del hombre y del lenguaje. El Qobélet (O que sabe) -
Eclesiastes, en su tono aforismatico, es el desafio de la oralidad al
poeta que lo escribe y lo recrea. El tono proverbial, los consejos
pricticos que persisten, por ejemplo, en el universo narrativo de
nuestra poesia popular:

4, Geragio-que-vai § e geragio-que-vem  §§
eaterra § durando para sempre

15. E também isto  § um mal ferino §§
tal como veio  § assimeleird §§§
E que proveito para ele §§
no seu afa § dado ao vento?

Esa lectura me sugirié una aproximacioén sonora con una
cantiga de D. Dinis (el rey trovador portugués) que yo habia
memorizado y que todavia estoy oyendo: “Levantou-se a velida/
levantou-se a lougana/ e foi lavar camisas/ eno alto/” y que
comparece aqui como memotia de sonoridad afin.

En Xadreg de estrelas, en el poema que tiene el nombre del
salmo 136 de la Biblia, el ejercicio voco-visual alcanza
profundidades, en una alusion a la sonoridad Verlaeneana:

Desselei as fontes Babilonia

para os teus ouvidos

Musica que os filtros do outono nio coaram
Voz que as fibulas entre si porfiam

Como se a cantar,

O la construccién que responde por el gran esmero de todos
los trayectos, dialogando con muchos textos en un poema de
gran fuerza gréfica pero, de hecho, construccion oral y musical,
como si estuviese encantando la serpiente:

Sobre um beigo de sopro
sua corda de seda a lingua
do poeta (finis)
como um furo
a NAJA
um brinco de marfim
cuburnuco
nafta
na
violingua
das violas d’amor
vib
rando
naja
mercirio de siléncio
tridngulo de siléncio

Esta complejidad produce un escaloftio de presencia, una
participacion peligrosa, en una situacién de ver, de ofr y de callar,
la evocacién ritualizante de una proto-poesia, que esta en las
cosas y en los esbozos de gesto. Esta en tela de juicio la historia
del hombre y de sus signos de representar.

Por eso mismo, al saludar a Haroldo por las Galixias, al sefialar
el perpetunm mobile, en caleidoscopio, delante de esta voz futura y
al mismo tiempo milenar, Guimardes Rosa exclama: “Todos os
iauaretés urram’.
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Notas:
Fueron citados y utilizados algunos textos fundamentales:

_Luiz Costa Lima, “Arabescos de um arabista: Galixias de Haroldo de
Campos”, en A aguarrds do teripo, Rio de Janeiro, Rocco, 1989.

-Ladislav Matejka, “Le formalisme taxinomique” y “La Sémiotique
Jakobsonienne et 1"anthropologie sociale”™, en el namero 60 de la revista
I'are, dedicado a Roman Jakobson.

-P. Maranda, “Les Structures élémentaites de la Mythologie”, Comunicacion
presentada en el Coliquio sobre 0 Mito, Urbino, 1975.

-Paul Zumthor, Intraduction d la Paésie Orale, Pais, Seuil, 1983.

-Samuel Usque, Consolagant ds Tribulagoens de Israel. Tdicion preparada por
Mendes dos Remédios, Coimbra, 1906.

Fueron citados los siguientes libros de Haroldo de Campos:

~Finismundo: a itltima viqgem. Tipografia de Ouro Preto, 1990.
-Galdxias. Sio Paulo, Td. Ex-Libris, 1984.

-Edueagiio dos Cineo Sentidos. Sio Paulo, Ed. Brasiliense, 1985.

-Qahélet - O que sabe -Eclesiastes. Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1990.
-Xadrez de Estrelas. Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1976.

-Morfolagia de Macunaina. Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1973.

-Deus ¢ 0 Diabo no Eansto de Goethe. Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1981,
-O Seguesira do Barroco. Bahia, Fundagio Casa de Jorge Amado, 1989.
_“Barrocolidio - Transa-chim?”, en Isse N° 1. Belo Horizonte, 1989.

O AFA DE IR ALEM DE...

Nelson Ascher

“m Lisboa, ou melhor, Ulissabona, a cidade miticamente
fundada por Ulisses-Odisseu (“Este que aqui aportou/Foi por
nio ser existindo/Sem existir nos bastou/Por nao ter vindo foi
findo/E nos criou”) lembra-nos Fernando Pessoa, em outro
poema de “Mensagem”, que o monarca-poeta Dom Diniz, o
“plantador de naus a haver”, ouvia o rumor da terra ansiando
pelo mar. Ora, se para os seholars especializados em literatura
anglo-saxa arcaica, do conto “El Soborno” de Bozrges, a ultima
Tule setia a Islandia, néo ha porque, para nds descendentes diretos
menos dos navegadores que das navegagoes portuguesas dos
séculos XV e XVI, nio a imaginarmos nas Américas,
especificamente no Brasil. Dizia Francis Scott Fitzgerald, em
seu The Great Gatshy, que a América Latina, quando da sua
descoberta, havia sido o 1ltimo lugar comensuravel com a
capacidade humana de sonhar. Fruto do maior e mais criativo
engano da civilizagdo ocidental, a América é ainda mais do que
isso. Antes de mais nada, porém, ela resulta de uma obsessao
comum a varias culturas, compartilhada por Marco Polo e Ibn
Batuta, pelo marujo Sindbad e pelos vikings, mas levada a termo
por Vasco da Gama, Cristovao Colombo, Pedro Alvares Cabral
e outros seus contemporaneos: a obsessao ou, como diz Mallarmé
na tradugido de Augusto de Campos, “a s6 tengdo de ir além de/
Uma india em sombras e sobras”.

Refiro-me, portanto, a viagem e ao viajante, cujo arquétipo
ocidental ¢ justamente Odisseu, embora seu périplo, antes uma
maldi¢do divina que uma aventura voluntiria, tivesse como



destino nio alguma dltima Tule e sim sua ftaca natal. Cabe
observar que em seu poema “Itaca”, esse grande grego de Alex-
andria que foi Konstantinos Kavifis, esclarece, a0 viajante que
regressa finalmente ao seu porto departida, que Itaca servia-lhe
justamente para propiciar-lhe o périplo ¢ nio o contrario. Odisseu,
no entanto, tentava voltar ao lar, e a intencdo de Enéas era a de
fundar um novo, que desse continuidade ao destruido. Que
procurava, no entanto, o Odisseu redivivo, Vasco da Gama? As
Indias. Que eram elas? O desconhecido. Qual foi sua recompensa?
A Ilha dos Amores, ou seja, o paraiso terrestre.

Os antigos sabiam bem que s6 um grande poema perpetuaria
na lembranca dos vindouros as aventuras dos mortais. Vasco da
Gama e Portugal mereceram uma obra que os superava: Os
Lusiadas, talvez a primeira epopéia antropoldgica, pois nio sé
descreve todo um mundo que apenas as referidas viagens
possibilitaram conhecer, como foi também composto por um
poeta que, refazendo tais viagens, conferiu /7 /oco as coisas de
que falava. E com essa epopéia antropoldgica, que insinua a
fundacio do Ocidente ndo no cristianismo e sim no apetite pagao
pelo desconhecido, que dialoga o poema Finismundo, de Haroldo
de Campos.

Nio se trata, naturalmente, de um didlogo simples, como
tampouco ¢ linear o didlogo travado entre o Ulisses joyciano e a
Odisséia, entre os mitos arturianos e a Waste [and de Tiliot, entre
os Cantos de Pound e a Divina Comédia. E, no entanto, nesse
didlogo que evoca, metaboliza e digere, recompde e reimagina a
tradigdo, que se funda a modernidade das obras mencionadas e
de Finismundo. Tanto mais curioso € afirmar a existéncia desse
didlogo com Camdes quanto mais se patenteia que, em Finismundo,
ndo ha referéncia explicita aos Lusiadas.

Cabe, assim, numa época em que se fala tdo incon-
seqientemente de uma eventual “pds-modernidade”, tragar um

breve excurso sobre determinados elementos caracteristicos da

modernidade poética e como eles tém sido elaborados na poesia
haroldiana.

Sabemos quio profundamente o poeta se inscreve na tradicio
do que se convencionou chamar “alto-modernismo” por sua
atuagdo enquanto divulgador, tradutor e estudioso de obras como
Um Lance de Dados, Finnegans Wake, Anaflor de Kurt Schwitters,
etc. A desconstrugdo do cinone vigente da literatura brasileira
efetuada por Haroldo sé poderia ter se consumado na medida
mesma em que ele seguisse os preceitos criticos de Borges e
Eliot, para os quais o passado é uma construcio do presente,
reinventando a tradi¢io nacional e redescobrindo Sousindrade
e Gregorio de Mattos, como Garcia Lorca e Dimaso Alonso
haviam feito com Dom Luis de Géngora y Argote. Mesmo que
seus ensaios e tradugoes nio existissem, ainda assim seria possivel
atestar sua modernidade radical em cada ponto de sua obta
poética. Sem duvida, o momento privilegiado para tal exame
seria 0 de seus poemas concretos, um momento raro de
convergéncia de poesias tio diversas quanto a de Haroldo, de
Augusto de Campos e de Décio Pignatari. Diga-se de passagem
que cada um dos trés chegou a esse ponto de convergéncia a
partir de préticas muitissimo diferentes e que, para cada um deles,
o resultado foi também inteiramente distinto. Décio Pignatari,
para fazer poesia concreta, negou completamente, por um tempo,
a complexa sintaxe de seus trabalhos anteriores. Na obra de
Augusto, 0 momento concreto nio foi nada mais que uma
continuagdo natural e absolutamente congenial. Para Haroldo
ele significou uma reconsideracio critica de sua obra anterior e
uma consideragio das forgas e recursos de que dispunha para
seus empreendimentos posteriores. (Aproveito aqui para notar
que 2 uniformizacio imposta por muitos criticos aos trés poetas,
chamando-os, em bloco, de “concretos”, advém da preguica
mental que consiste em examind-los apenas nesse ponto de
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convergéncia, ignorando a trajetéria individual de cada um)) O
momento concreto, na poesia haroldiana, deixa entio de ser uma
entrada privilegiada, obrigando o leitor ¢ o critico a contextua-
lizarem-no em todo o percurso textual.

Tal percurso pode ser entendido na sua estrutura interna, que
¢ o desenvolvimento mesmo e a materializacio das forgas criativas
do poeta, e nas suas relagoes externas, ou seja, sua iNsercao na e
seu intercimbio com a série literdria. istas relagdes podem ser
resumidas da seguinte forma: num primeiro momento, nega-se
o ambiente poético da “Geragio de 45”, bem como o
neoclassicismo drummondiano, em prol da renovagio e
complementagio de um simbolismo insuficientemente
desenvolvido no pais; instaura-se, em seguida, a redescoberta
dos aspectos mais radicais e deliberadamente soterrados pela
critica e pelos poetas de entdo, do primeiro modernismo,
sobretudo de sua vertente oswaldiana, antropofigica; estabelece-
se, depois, um didlogo com o principal poeta da época, Jodo
Cabral de Melo Neto, travando-se paralelamente uma verdadeira
batalha para libertar sua recepgio e sua leitura dos cacoctes
populistas que lhe haviam sido impostos pela sobrevalorizagio
de Morte e Vida Severina ; o que o proptio Cabral havia feito no
sentido de incorporar e superar o melhor Drummond, de poemas
como “O Mito” de A Rosa do Poro, em “Antiode”, Haroldo faz
com o Cabral de “O Cio Sem Plumas”, “Uma Faca S6 Limina”
e “O Rio” em Serviddo de Passagenr; acertadas plenamente as contas
com a série nacional, Haroldo reconsidera sua primeira poesia ja
nio 4 luz do simbolismo que a instigara, mas no leque de uma
concepgio mais abrangente, a do barroco, que seria nio um
periodo da arte ocidental, e sim uma tendéncia que, de acordo
com o sindélogo inglés Graham, surge em diversas épocas e
lugares, como na China da dinastia T’ang, na Peninsula Ibérica
do século XVII e na Franca do século XIX; esse momento,
contrapartida da implosio concreta, resultaria na explosao

chamada Galdxias. Seriam ambos os momentos as duas faces de
um mesmo impulso, a contragdo e a dilagio da mesma pulsio
poética. O neobarroquismo de Galixias abre a Haroldo as portas
da reelaboracio de temas, imagens e demais preocupacoces
presentes desde sempre em seu trabalho.

Signincia Quase Cén propoe-se refazer a descida aos Infernos
de Dante e Odisseun, é verdade, mas também de Pound e Eliot,
bem como a subida ao céu de Mallarmé. Consolidam-se aqui
plenamente todas as caracteristicas temdticas e lingiiisticas do
alto modernismo internacional. Certo simbolismo havia sido
conveniente ponto de partida; a reconsideragio do modernismo
apresentara uma série de problemas verdadeiros, como a da
resposta do poeta ao carater cinético do mundo moderno e falsos,
como o da cria¢io de uma arte nacional preocupada com
problemas sociais. O barroco abrira-lhe todas as possibilidades
da linguagem para deleitosa exploragio. A plena inser¢io no
modernismo internacional pressupunha, por sua vez, rigorosa
selecio de todos os recursos e preocupagées disponiveis, mas
esta franqueava ao poeta acesso a todos os mitos regionais e a
todas as tradicoes. Delineia-se aqui claramente o projeto de um
poema longo. Este, que principia de fato com a “Nékuia” de
Signdncia Onase Cén, vai se concretizar inteiramente em Fimismundo.
No entretempo, como Pound e Eliot nos anos 10, Haroldo
elabora seus melhores poemas curtos, a partir de “Status Viatoris:
Entrefiguras”, com sua série de “Figuras de Palavras: Vida”.Em
A Educagdo dos Cinco Sentidos, o poema que da titulo ao livro se
incumbe da tarefa de expor sua “arte poética” explicitamente,
enquanto que a “Ode Explicita”, 2 maneira de um manifesto
retrospectivo que responde aos manifestos prospectivos como
“O Plano Piloto”, realiza um balan¢o do percurso feito,
encerrando-o. Nos outros poemas do volume, Haroldo, que havia
se revoltado contra a ditadura do coloquial que certo modernismo
epigonal pregava, inventa uma poesia autenticamente coloquial
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vazada numa linguagem estranhamente rebuscada, obtendo com
isso efeitos de inusitado humor; seus dois “Opusculos
Goetheanos” namoram, contudo, uma diccio mais elevada.

Retornamos, aqui, a Finismundo: a Ultima Viagem. O titulo
parece propor claramente uma dltima viagem 20 fim do mundo,
dois finais depois dos quais nada mais h4, portanto. O poema,
entretando, revela que se vai além do fim do mundo, numa viagem
que vem depois da tltima. O titulo, assim, ¢ menos uma definigio
do contetdo do poema que um marco a ser superado, um desafio
que convoca o poeta a hibris. Cabe perguntar que viagem pos-
ultima € essa de Odisseu ao além do finismundo? Ha, alids, dois
personagens: o “dltimo Odisseu multi-ardiloso™ e o “urbano
Ulisses sobrevivido ao mito”. Na verdade ambos os personagens
sdo o mesmo, mas diferentemente apresentados, pois 0 poema é
um diptico que ensaia 0 mesmo tema em duas dic¢oes, a elevada
e a irénico-desencantada. Odisseu, o ultimo, protagoniza uma
aventura mallarmaica, enquanto que Ulisses é personagem de
uma queda eliotiana.

A viagem de que fala o poema, em sua primeira parte, vai
rumo a um incognito tio desconhecido que o proprio narrador
nio sabe dizer-lhe a meta ou o sucesso. Sabe-se que,depois de
velho, deixou a ftaca a que tornara, em dire¢éio, segundo Dante,
a ilha do Purgatério coroada pelo Paraiso. Traca tornou-se ponto
de partida, e, a rigor, ndo pode haver ponto de chegada. Na
segunda parte do diptico, a viagem nem sequer ocorre, exceto
em detalhes minimos de uma vida urbano-cotidiana degradada.
A viagem, para todos os efeitos, ndo é nem mesmo descrita,
pois trata-se, como eu ja disse antes, citando Mallarmé, “da s6
tencdo de ir além de/Umalndia em sombras e sobras”. A viagem
da primeira parte, portanto, refere-se, a um s6 tempo, a todo o
heroismo de um poeta-explorador como Camées, propondo-se
supera-la, no que consiste sua Aybris. Como se trata de uma viagem
nio-descrita, ela transforma-se em algo como uma viagem

absolutamente pura: existe, de fato, o viajar, nio a viagem; nao,
pelo menos, uma viagem, mas aquilo, indefinivel, que todas as
viagens ao desconhecido tém em comum. Essa viagem-sintese
s6 pode mesmo ocorrer depois de todas as outras e é tanto a
encarnacio de toda a curiosidade espaco-temporal, como a
abertura maxima ao que nio se conhece, a0 novo, ou seja,
emblema da aventura que tem sido a modernidade tanto da poesia
quanto de toda nossa civilizacio. Adorno ¢ Horkheimer
localizaram significativamente no episodio de Odisseu e as sereias
(quando este manda seus companheiros amatrarem-no ao Mastro
da embarcagio para poder ouvir o canto das perigosas criaturas
dos arrecifes sem ceder a atragdo que por elas sentiria, enquanto
seus companheiros remam com os ouvidos tapados com cera,
para nem sequer ouvirem-lhes o canto), o principio do périplo
de toda a civilizagio, pois as sereias significam, para os dois autores
de A Dialética do Esclarecimento, a natureza em vias de ser
abandonada e que ainda tenta, uma ultima vez, chamar o ser
humano de volta para si. T.S. Eliot, em The Love Song of |. Alfred
Prufrock, fala desde o ponto de vista de um mundo tio distante
da natureza, tao caido civilizacio adentro, que o préprio narrador
diz: “I have heard the mermaids singing each to each/I do not
think that they will sing to me”. (“Ouvi as sereias cantando umas
para as outras/nio creio que elas venham a cantar para mim”).
Algo similar ocorre em Kafka, cujas sereias possuem como arma
mais letal nio o canto, mas o siléncio. B, em Finismundo, nos
decassilabos camonianos finais-decassilabos que, alids,
homenageiam a Odorico Mendes, o grande tradutor que
reinventou a dic¢do de Camdes para vazar em portugués Homero
e Virgilio; uma homenagem que se assemelha ao que Pound
realiza no primeiro Canto ao citar a Odésséia na tradugio inglesa
de uma tradugio latina - Haroldo arremata: “Serena agora o canto
convulsivo/o doceamargo pranto das sereias/(ultrassom
incaptado ao ouvido humano)”. A segunda parte também sc
fecha com uma consideragio sobre as sereias, agora degradadas
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ao nivel de sirenes: “Aculadas sirenes/cortam teu coragio
cotidiano”. Mesmo o sinal, transpassado em Dante, tornou-se
na segunda parte um semaiforo vigilante.

“Os melhores poemas” diz o poeta inglés Donald Davie,
citando Pasterndk, “falam de seu proprio nascimento”. Finismunds
tem como tema a discussio da possibilidade da poesia num
mundo infenso is aventuras, pois, se sabiam os antigos que sé
um grande poema perpetuaria seus feitos, sabiam cles também
que a poesia necessitava desses feitos para ter o que cantar. A
primeira parte do poema, declara herdico-ironicamente, que a

wverdadeira Auibris atual realiza-se ndo fora, mas dentro do poema,

€ a propria tengio de levar o modernismo para um desconhecido
além de si mesmo. A segunda parte discorre nio apenas sobre as
dificuldades de fazé-lo em nosso mundo, mas lembra também
que essa obrigacio se afirma, para o verdadeiro poeta, nos mais
minimos objetos. A inica maneira de serenar o pranto convulsivo
das sereias, ultrassom incaptado ao ouvido humano, mas nio ao
sobre-humano do poeta, éintentar o véo tresloucado, por mais
que ele permanega secreto como o milagre que nos narra Borges.
A pena de nio se arremeter ao folle volo ¢ ter, como Prometeu o
seu figado, o coragiio cotidianamente cortado pelas aguladas
sirenes, Nas quais ouve o poeta as sereias.

GALAXIAS, WORK IN PROGRESS,
BARROCO

Roberto Echavarren

Hélene Cixous constata que en Fiunegan'’s Wake:

las palabras pueden comunicar como vasos..., €l sentido puede circular a
través de cadenas sonoras como a través de un espacio sin limites... pero
hay, muy lejos es verdad, en el horizonte del lenguaje, un limite: Joyce no
podrd desarticular la gramaitica sino a riesgo de encontrarse ahogado en
un mar fonético, solo para siempre.’

La aventura de la escritura moderna es la de sobrepasar todos
los limites viéndose asi abocada a la muerte del arte como
pronosticaba Hegel y como la pone en escena Tristin Tzara. La
rompiente de los limites se abre a una experiencia de
incomunicacién. Hasta cierto punto poetas como Vicente
Huidobro prescindieron de la gramatica, construyendo collages
de iconos metaféricos. Esta tendencia fue llevada a cierto extremo
por la poesia concretista brasilera del grupo “Noigandres” en
los afios cincuenta. Curiosamente los poemas concretistas no
fueron un caos sino secuencias ordenadas de permutaciones
fonéticas. Trazaron escalas y deslizamiento de (a veces) palabras-
marca de la propaganda: fueron contra-marcas pop, imitaron,
por su disposicién, efectos del op art, suspensiones y
transmutaciones vibratorias de Vasarely y Soto.

Pero en Galaxias (San Pablo, Ex Libris, 1984) Haroldo de
Campos retoma el limite que Joyce en Finnegan'’s Wake no llegd a



abolir: la ilacion gramatical. Aunque hay diferencias: mientras
Joyce respeta los signos de puntuacién, De Campos los suprime.
El efecto es un flujo torrencial de frases.

Este es el enclave en que se juega la nueva poesia (y la poétjca)
de Haroldo de Campos. Joyce es reconocido en el propio texto
como el intertexto capital. Pero ademas, las largas y complejas
frases (de configuracion indeterminada a veces, ya que catecen
de puntuacion) recuerdan la torturada y vertiginosa sintaxis del
barroco, en particular espafiol (Géngora y SO]. _]uana)‘. De Cam-
pos es consciente de este nuevo lazo de Famlh.a y, mas tar.dej, en
un ensayo O sequestro do barroco na formagao da literatura brasileira: o
caso de Gregdrio de Mattos (Salvador, FCJA, 1989), acusa la obra
de Anténio Candide, A Formagao da Literatura Brasileira, de 1959,
de denegar existencia o gravitacién historica a la tradicion batroca
fundada en el Brasil por el poeta Gregorio de Matto\‘& DehCam—
pos examina el modelo de literatura y de tradicion literaria que
propone Anténio Cindido, un modelo que concuerdla con un
romanticismo domado por el clasicismo, y anuncmdot_ del
realismo, que privilegia las funciones emotiva, referencial y
comunicativa del mensaje literario. A este modelo cm_'ltripone el
de Jakobson que en su articulo “Lingtistica y pocnc‘a .(195@
destaca las funciones poética y metalinglifstica del mensaje literario
y construye as{ un modelo que resulta mucho mas cercano a la
poética del barroco. Si la funcién poética - centrada en h
elaboracién del mensaje atendiendo a los aspectos de redundancia
significante - predomina rotunda en el caso de Géng?ra, er% Sor
Juana asistimos a una exacerbacién, junto a la f\%lncxon poética,
de la funcién metalinglistica, que llama la atencién y se v.uelca
criticamente sobre el codigo, es decir, sobre el ordcnamjen‘to
gramatical y ontolégico-metafisico que hace posible (lfl mensaje.
“Bl suefio” de Sor Juana comete un examen de la logica y de los
instrumentos téticos del conocer (o “categotias”).

De Campos demuestra que el disminuir la importancia o
denegar la gravitacién de un poeta como Gregorio de Mattos
por parte de los histotiadores de la literatura brasilera es un gesto
que implica no sélo la obliteracién de un poeta, sino también de
cierto tipo de poética, y aun de una cierta visién de la tradicion
literaria de la lengua portuguesa en el Brasil,

Ala luz de este ensayo crucial podemos leer Galaias no sélo
como una suerte de “transcreacién” de Finnegan’s Wake sino
ademas como una ariagnérisis del barroco fundador. Contrarresta
asi De Campos la visién de algunos historiadores de la literatura
del Brasil, que “normalizan” la tradicién a partir de un clasicismo
y un romanticismo mayoritarios, oficiales y carentes de cualquier
exceso. (Pero De Campos reconoce también, sin embargo, que
el mismo Anténio Candido, en un ensayo de 1970, Dialética da
Malandragem, opera una vuelta de tuerca y un cuestionamiento
“dialéctico” de su propio modelo de 1959 - Formagao - al tomar
en consideracién pautas de “expresiones rutilantes, que
reaparecen de modo periédico”).

Galaxias y los escritos criticos concomitantes de De Campos,
matecan un vuelco en su escritura y en su poetica. Pasa de una
etapa concretista, de escritura disociada gramaticalmente, que
debe mis al modo icénico de cierta primera vanguardia y al
aspecto ideogramitico e imagista de Ezra Pound, y abraza la
sintaxis vertiginosa del barroco, cuyo efecto acentia al suprimir
los signos de puntuacion. Se desliza, por otra parte, hacia el
referente contemporaneo de James Joyce, hacia el fluir de riverrin,

un paradigma deformante de las palabras pero sintactico: el de
Finnegan’s Wake.

En esta nueva etapa, De Campos pasa a integrar el mapa del
neobarroco espafiol y latinoamericano que, a partir de una
revalorizacién de Géngora por parte del simbolismo francés
encuentra sus primeros practicantes en Ramén del Valle Inclan,
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cierto Rubén Darfo y el Julio Herrera y Reissig de “La torre de
las esfinges”. Pero el poeta que mds cabalmente encarna esta
tendencia es José Lezama Lima.

En sus ensayos, Lezama no sélo se ocupa de Gongora, sino
que ademis rompe con la linearidad de las tradiciones poéticas
cuando elabora la nocién de “era imaginaria”. Encuentra origenes,
en el sentido de Walter Benjamin, de Ursprung:? saltos, o brotes
discontinuos pero potencialmente equivalentes en economias o
dispositivos significantes muy alejados (por ejemplo, su
interpretacién del sistema poético de los egipcios o de los chi-
nos). Esta estrategia de Lezama Lima le permite hacer hablar a
esas constelaciones “muertas” a través de colosos largo tiempo
enmudecidos. Tal continuidad de la discontinuidad deshace
cualquier continuismo historico, la nocién misma de “identidad”
de un acervo “nacional” o “continental”. Vale la pena notar,
ademis, en este sentido, que el surgimiento de la poética batroca
en la literatura del continente europeo tiene que ver con el
redescubrimiento de un fragmento griego anénimo de la
antigiiedad, el tratado poético acerca de “Lo sublime™. Y cuando,
en su libro La expresion americana, Lezama Lima afirma que la
serpiente americana es el dltimo dragdn asidtico, salta por encima
de cualquier antecedente curopeo u occidental del quehacer
literario. Vuelve cercano lo mas lejano. Confronta lo extrafio en
lo familiar, con un choque a la vez siniestro y gozoso.

Los nuevos poetas latinoamericanos, tratese de Néstor
Perlongher, Eduardo Milin o Paulo Leminski, escriben en el
espacio literario abierto por José Lezama Lima y por Haroldo de
Campos. Integran una tendencia contraria, o simplemente ajena,
a la “normalidad”, a la “identidad” nacional, al predominio de la
funcién comunicativa, todos rasgos de cierto coloquialismo chato
que predefine tanto la escritura como al lector.

Se ha dicho que el Finnegans Wake va mas alla de la novela
hacia la recuperacion de un ¢pos, dado que el aspecto alegérico (o
si se quiere mitico) predomina sobre el aspecto referencial. La
accién es diccidn, resuena a partir de construcciones verbales
momentaneas que tienen que ver con el tono, la inflexidn, el
estado de animo y la dinimica de fuerzas de una experiencia
corporal puesta en juego en la letra. Es asi que ciertos nombres,
ciertos significantes, se hacen personajes, o mejor, sombras
momentineas, o invocaciones someras que sitven de pretexto a
arranques verbales. Pone en escena una libido con curvas
ascendentes y descendentes imbricada en el juego deformante
de la prosodia, de una arenga, monélogo, o dialogo monolégico,
por un juego de oposiciones (cuyo modelo intelectual estaria
proporcionado entre otros por Giordano Bruno) que
desencadena los impulsos encontrados de esta escritura.

Iil resultado no es contar mas, sino contar menos, un casi no
contar. No es ver mas, sino ver menos, apenas entrever. Consiste
en una permanente desagregacién y extinciéon de cualquier
circunstancia en la duracién precatia de un régimen de diferencias
que apenas se sostienen unas contra las otras.

Ya Juan de Jauregui, adversario de Géngora, al escribir con-
tra Las soledades en su “Antidoto” se queja de que tantos recursos
y artificios se hayan puesto al servicio de un tema indigno de una
composicién de arte mayor, una historia minima y deleznable
acerca de pollos y gallinas. El poema escéptico de Sor Juana, “El
suefio”, aboca a un naufragio de las categorias que ordenan la
experiencia y orientan cualquier camino del conocer. Lo que se
salva en este poema, como en Finnegan’s, como en Las soledades,
es la unidad de un impulso que carece de sentido del fin, y acaba
por agotamiento de sus lineas de fuerza. Por otra parte Baudelaire
en su soneto de las “Correspondencias” pone en escena una
caida de las distinciones o clasificaciones que el mismo soneto
esboza. La poesia simbolista, a pesar y a causa de su proliferacion
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isotdpica, no construye una hipersignificacion sino que constata
un derrumbamiento, un retraerse del significado.

Harry Levin, al escribir sobre Finnggan’s Wake, juzga que su
aparente riqueza es pobreza, que el libro es un motor o méiquina
significante a-teleolégica, puesta en marcha como la lengua
absurda de un loro.” Nota también la relevancia de la prosopopeya
del rio. Como el flujo de un rio concibe también Géngora el
discurrir de Las soledades, y el canto de “Polifemo” es la
prosopopeya de un coloso (cf. la descripcion del ciclope como
una masa de piedras, o montafia).

Lo singular, nota Levin en Finnggan’, se generaliza en el gesto
significante y pierde la concrecion y la persistencia de una
figuracion realista.’ Pero esa generalidad, agrego yo, no se
universaliza mis que como “universal il6gico” (juicio estético
para Kant) que lo retrotrae a su singularidad o concrecion estética,
llamativa pero teticente, de alas cortas. La sucesion de figuras
indeterminadas y momentaneas, con un filo comico que bautiza
cada momento o impulso, lleva las particulas a una inflexible
metamorfosis marina. Nada permanece en su ser sino que es
procesado en un sea change (para retomar la expresion de
Shakespeare en La fempestad). Esta es la prueba de que ha sido
procesado, pero ese proceso lo sustrae del significado
convencional para integratlo en un habla inmediata y circunscrita
que lo canaliza como un particular escape de energfa.

No es un discurso moralizante, aunque pretende serlo
ocasionalmente para mantener la tensién gozosa y perversa que
lo engendra. Hay, si, moral en la consistencia esforzada, en el
esfuerzo perseverante del autor puesto al servicio del texto.

Harry Levin nombra algunos de los procedimientos joycianos.
Son acusticos la “rima, aliteracioén, asonancia, onomatopeya”.
Son morfolégicos las “concreciones secundarias, infijos,
etimologias, idiotismos”. Son alfabéticos los “acrésticos,

anagramas, palindromos, inversiones. Hay otros, todavia, mis
deportivos, que permiten formar toda una frase cambiando cada
vez una letra o que entretejen en una narracién grupos de palabras
de la misma familia”.’

El texto acomoda una pronunciacién extravagante,
extraoficial, del inglés contaminado de otras lenguas mis o menos
“primas”. Es el ejercicio histriénico de alguien (Joyce pens6 en
un momento ser actor) que exhibe un idiolecto, las idiosincrasias
que si bien transitan el idioma inglés, no hacen del hablante un
esclavo de €l. El Work in Progress es concebido por Joyce como
una batalla contra la lengua (y por implicacién contra el poder
dominador sobre Irlanda): “He luchado por eso dutante veinte
afios... Ahora la guerra entre Inglaterra y yo ha terminado, y soy
el conquistador™.®

Pero esta batalla, aunque exhibe una “habilidad casi
hiperestésica para reproducir las sensaciones”, mas bien reduce
lo expresado al otorgar autonomia a los acoplamientos sonotos
o “musica”.” Mis que una narracién es una digresion continua
“con una posibilidad del equivoco que sélo pertenece a los

dioses”.?

La crueldad lasciva contra el inglés es teatral, no busca un
fondo significativo, sino que pone en escena figuraciones
instantdneas hechas de restos de prejuicios no tomados en serio,
se vale de medios cinicos para proseguir, como un engafiador
que pasea su estafa por espiritu deportivo, para gozar al lucirse.
Pero su logro, mientras dura, no es enganoso, sino liberador,

A pesar de sus variantes el habla de Finnggan’s es mas coherente,
mas integrada, mds intimamente grécil y flexible, tiene una unidad
de impulso mas cabal que los Cantos de Ezra Pound.

Galaxias, de Haroldo de Campos, se propone como un
ejercicio metddico, obstinado, de cincuenta paginas, o poemas
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auténomos de un poco mas de cuarenta versos cadg uno, versos
que suelen ir de un matgen a Otro de la p:igina y tienen por lo
tanto una longitud equivalente. Su Motivo cxpllcltado. en
consistentes variaciones es el libro-viaje, no acerca de un viaje,
sino viaje en si, escritura-periplo, que incluye. sin _embargc? temas
de viaje, memorias fragmentarias del experiencias en distintos
lugates, pedazos 0 “avos” de histotia que tienen que vet con
Europa, Estados Unidos, México, Argentina. A estos esbozos
de contenido se agtegan unas pocas escenas que ocurren c?cntr‘o
del Brasil, tal una ceremonia de macumba o la visita a una iglesia

colonial.

Los apuntes del turista que en Pml'is por c.jc_mplo observa la
pareja de un negro y una rubia, incidentes 1~tmerantes, d’cben
algo al espiritu aventurero y transgresor de los’ar.ms sesenta (época
en que fueron escritas algunas de estas paginas), cuando un
mundo, un orden, se derrumbaba y se llevaban a cab.n
experimentos menos represivos del erotismo y la convivendia.
Estos viajes acaparan algunos detalles de una c}fperlc:ncm
anarquizante, trasmutados en una trama sonora afin ’aunquc
diversa al Finnegan’, un martilleo que, si botdea lo Imonotong (a
veces la repeticion, insistente de fonemas), resu]t'a mtcr.rl‘lmpldo
por algun agregado impredecible, por un cambio de idioma o
salto de tema.

Uno de los trozos méas memorables se reficre a un 1.nos?dico
romano en el Pais Vasco que representa a un Dionisos
acompafiado de una pantera, expuesto por el estallido de una
bomba de la guerra civil. En el recuerdo deslumbrado los colotes
intensos del esmalte parecen evocar atn el humo de la bomba
que sigue abriendo tesoros en su niebla.

Pero en cada poema insiste la isotopia del libro, no del libro-
objeto, sino del libro-cutso y recutso, el escribir que suplanta
cualquier figuracién. No subraya la autoimportancia del libro, la

relevancia de la obra como producto, sino la operacion del escribir
como proceso catartico, reverso intensificador de las experiencias,
y experiencia por antonomasia. El libro es la ocasién donde la
historia se borra al inscribirse, donde una intensidad perfora
cualquier contenido, cualquier imagen. Esa ufia de tiempo
(escribir) rompe el tiempo lineal y abre ¢l tiempo sincrénico,
espasmodico, del libro.

El impulso de esta escritura es metonimico y se capta en las
reiteraciones: a veces una palabra o sus permutas se repiten
muchas veces en la misma pagina, a veces una silaba, paronomasia
o aliteracion, como las unidades minimas de una secuencia, de
an continunm o perpetunm mobile que sélo conoce una insistencia
manidtica y el coraje humilde y soberano que la mantiene.

Predomina un portugués ocasionalmente deformado y con
interferencias del espafiol o italiano, mas unas pocas salpicaduras
de aleman, francés o inglés. En el Finnegan’s el gesto es histrionico,
como si expresara “salidas” ocurrentes de un actor, vivas
reacciones o su fingimiento humoristico (sintaxis de vaudeville
podriamos llamarla). El escribir es comparado a un suplicio chino
que mantiene cierta semejanza, se dirfa, con las operaciones de
la maquina sobre los cuerpos de los condenados en “En la colonia
penal” de Kafka. Los aspectos tematicos de la cronica de viajes
van siendo sustituidos a medida que avanza el libro por una
reflexion y registro del dispositivo engendrador de la escritura.
En opinion de este lector el punto mis alto de Galaxias se alcanza
cuando la experiencia de escribir y el experimentar procesos cor-
porales, presiones fisiologicas o sufrimientos vividos como goces
(torturas) parecen superponerse, casi coincidiendo pero zafandose
y diferencidndose, en el intento de focalizar, mis que contenidos,
el principio articulador del escribir, el principio generador de las
torsiones significantes que remarcan al desviarse ese agolpamiento
fisiologico, el cuerpo real e histérico, nudo fatal esclavizado en
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su ejercicio a las reticulas filosas que lo hacen pulpa y le brindan
suplicio y éxtasis.

Notas:

'Héléne Cixous, L'exi/ de James Joyce, Paris, Grasset, 1968, p. 830.

*Walter Benjamin, Ursprung des denschen Trawerspiels, Frankfurt am Main,
Suhrkamp, 1972, p. 29; mencionado por Haroldo de Campos en O sequesiry
..., en el texto, p. 64, y en la correspondiente nota 53.

}Harry Levin, James Joyee, Mexico, Fondo de Cultura Econdmica, 1959, p.
izl

*Tbidem, p. 193.

*Ibidem, pp. 185-186

f Citado en Richard Ellmann, James Joyee, New York, Oxford University
Press, 1959, p. 705.

"Harry Levin, gp. at., p. 182.

*Tbidem, p. 179.

UM SARAMPO DE ESTRELAS
PARA ‘GALAXIAS*
(ESTRUTURA TEXTUAL E MUSICAL)

Iivio Tragtenberg™

Este texto divide-se em dois momentos. O primeiro, um
comentario a proposito da musicalizacio do texto Galixias de
Haroldo de Campos. E o segundo, um didlogo interativo com
esse texto poético. Ambos sdo na realidade, uma introducio para
a apresentacio de momentos, flocos, nuvemzinhas, da minha
composigdo musical para Galixias que foi apresentada na
homenagem realizada para o poeta em junho de 1991 em Salto,
Uruguay.

A parte II deste texto foi concebida para ser lida intercalada,
em ping-pong com Galdxias. Isto €, para cada linha de meu texto
deve-se intercalar uma linha completa de qualquer formante de
Galdxiasy ja que em média, os formantes de Galixias tem de 46 a
48 linhas. Outras opgdes de encadeamento entre os dois textos
podem ser experimentadas, como por exemplo: diferentes
formantes de Galdxias lidos simultaneamente em contraponto,
0 que provoca um embagamento fonico-seméntico em oposiciio
a coloquialidade do texto critico.

I

Severo Sarduy em texto sobre a poesia de Haroldo de Cam-
pos refere-se a viagem das Galixias como um “exilio através das
ilhas que sdo como parénteses no livto do mar”.! Do Livro-mar



ao Livro-areia de Borges e ao Livro-cdsmico, imantado, ai-1a,
palpita em suspensio o vocibulo galatico. Como num grande
sistema de forcas onde interagem os impulsos e pulsées em
colisdes, o texto galitico recusa a mecdnica da gramitica,
propondo um jorro de corposvocibulos num continuo jogo
amoroso de palavras-imagens.

Como um cosmos, os formantes moveis de Galdxias (apenas o
formante inicial e o final sdo fixos) movimentam-se grosso mado
em duas hipérboles principais: a primeira, onde o fazer e desfazer
do texto é a propria viagem do texto e sua medida de composigio;
a segunda é composta - sempre com uma mirada de largo espectro
e a distincia - por meteoritos textuais expelidos para fora do
circulo de gravitagio principal do sistema e que contém cipsulas
de viagens corporificadas em situagbes vivida-imaginadas que
percorrem percursos cadticos.

Essas duas diregdes principais trincam-se constantemente na
individualidade do vocabulo, ou ainda, na articulacio
probabilistica de um mar de cédigos quebrando na praia. Entio,
como capturar essas articulagdes nodais e coloci-las no tempo-
espaco musical?

Boa parte do pensamento composicional nos dias de hoje
tem ptivilegiado o fenémeno guantitativo na articulagio estrutural,
Isso tem direcionado a procura dos eixos ¢ parimetros que
baseiam a arquitetura do tempo-espacomusical. E comum
incotrer na tentagio da estatistica, da estocastica. “~ Ah... a mistica
dos nimeros..”. E justamente na relagio entre quantificagiio e
qualificagdo que se operam as sinteses principais no sistema de
partida adotado, que é, no caso da estatistica, o numérico. Fisse ¢
o divisor de dguas da pertinéncia, ¢ o momento em que a idéia
de isomorfismo s6 se impde se o objeto que sofre sua influéncia
adquire qualidades especificas em seu sistemna de signos resultantes
dessa projegio estrutural. Em suma, se na transposi¢do nio ha

apenas esquematismo. Na verdade o ponto mais importante na
transposi¢do do fempus escritural para o fempus musical € o da
reverberagio paralela de outros sistemas inseridos no codigo que
ocorre concomitantemente no instante da fruicio do leitor ¢ do
ouvinte; sendo que essa reverberagio é a expressio da
particularidade do proprio cédigo. Ou seja, aquilo que o leitor
transforma em percep¢io de imagens e musicalidade na leitura,
e que também o ouvinte converte em imagem e espacialidade,
bem como a relagio - que se estabelece de forma diferenciada -
entre memoria de leitura e memoria auditiva.

Procurando capturar os formantes que impulsionam os
diversos sentidos na frui¢io do texto, desloquei a idéia de
isomorfismo para uma funcio transitiva no meu processo de
tradugio de signos. De elemento propulsor, o resultado
isomérfico, ou o conjunto de identidades isomorficas, se
construitia a partir da desmontagem do texto poético em sua
nova conformagiio na estrutura musical; isto ¢, de estrutura glo-
bal de partida para caracteristica constitutiva principal da estrutura
de chegada, observando as adaptagGes necessdrias no novo
codigo.

No fundo, o processo utilizado foi de deslocamento do
parimetro de isomorfia de conceito globalizante para baliza
permanente das estruturas locais, disseminando assim o conceito,
que ganha uma fungdio mais fecunda no processo como
caracteristica comnm nos elementos.

O impulso de Galixias como perpetunm mobile abriga dois
movimentos contrastantes, mas nio contraditorios. Ao mesmo
tempo em que o desenvolvimento e a construgio do texto se di
pot acidentes colisdes fonico-semanticas ligadas a uma percepgao
instantaneista, este processo estd relacionado intrinsecamente a
um mesmo procedimento basico, unificador e irradiador. TFssa
tensio entre a atragdo gravitacional que exerce esse conceito
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nuclear e as explosdes reverberativas do instante (verdadeiros
enclaves nodais) como unidade de desenvolvimento, é o campo
magnético onde se instala a idéia de isomorfismo. Portanto, por
choque essa idéia processa a ampliacio e redugao dos elementos
do texto, engendrando na utilizagio sonora das palavras sua
identidade isomarfica: metatexto.

A garganta como lupa

Para além da tentagio estatistica que oferece Galdxiar ao olho
de musico, “o compositor € o olho que imagina o ouvido”? a
primeira constatagdo € a de que o tempo musical deve, mais do
que comportar as simultaneidades desse texto pluridimensional,
introduzi-las de forma nio-discursiva, Procurando uma
temporalidade que se construa de forma a absorver a geografia
ctrispada de um texto que esta se fazendo, em trinsito e que nio
compotta repouso ou conclusio em seu devir. Essa tempo-
ralidade nfio deve apenas representar a vertigem verbal-visual do
texto com referéncias diretas 2 memoria auditiva, mas ser capaz
de elaborar-se como nio-direcionamento, isto é, livre de
parametros fixos de temporalidade (relagio pulso/ocorréncia)
que construam padrdes quantitativos de tempo. Sendo assim,
essa transitividade (que também embute a idéia de funcionalidade
que privilegia o futo ¢ nao e referéneia), deve extender-se a0 processo
composicional e 4 forma de realizacio da composicio como um
todo.

Posto que a estruturacdo global dos elementos musicais e
textuais se baseia num mesmo principio (que des/iza e ndo sofre
complementariedade de um desenvolvimento, seja ele motivico,
ternatico, etc.), a questdo de relacionamento entre as partes abole
de saida a idéia de casualidade como arbittio. Isto é, a ordem dos
fatores ndo altera o resultado. Antiteleologismo. Assim a wise en
venvre pode partir de qualquer ponto: de um som a conglomerados

sonoros a seqiiéncias amplas de conglomerados de sons ¢
siléncios, etc. De forma similar 2 um céu nublado em movimento
nio direcionado, com as formagoes nebulosas se interpenetrando
e se transformando nessa interacdo. E cada formante/nuvem, a
exemplo de um mébile, optando entre as vatias possibilidades,
por um encontro ou pela dissolucio no tempo-espago. Lisse
desligzamento do continuum temporal se extende também ao
trabalho com o texto. Galixias, a0 mesmo tempo que rompe
com as estruturas continuas da gramatica coloquial, serve-se dela
- ndo sem uma ponta de perversio lingtiistica - de seus clementos
de ligacdo (como artigos, preposicoes e pronomes) por exemplo,
para de uma forma a la readymade expor as vértebras de sua
construgio, fazendo um uso brutalista dessa mesma gramdtica
coloquial que, em dltima anilise, nos remete a concretude da
palavra,

Penteando o texto a contrapelo (desmontando para remontar),
buscando o peso e potencial de cada elemento no continuum tex-
tual, assim iniciou-se a opera¢io de reconhecimento do o/bo de
compositor. Essa operagio possibilitou a identificacio de alguns
modulos de seqiiéncias tesultantes, entre outros procedimentos,
de aliteragoes e paranomaisias. Esses mddulos divididos
principalmente por suas caracterfsticas sonoras foram a base de
delimitagio dos formantes: séries de base. Novas seqliéncias de
nebulosas criaram um precirio mapeamento nao totalmente fixo
de cada formante/pagina de Galixias. Essa leitura, da garganta
como lupa, da unidade fénica como determinante principal (sem
abandonar as reverberacdes paralelas seméntico-visuais) da
manipulagdo do texto, fez emergir diferentes possibilidades de
leituras ritmicas e sobreposigoes textuais. A partir dessas séries
de base se deu a desmontagem/remontagem por processos
aditivos e de subtracio, bem como de sobreposicio:

e aqui me mego quando se vive sob a espécie da viagem o que importa?
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num outro momento:

e aqui me mego quando se vive sob a espécie da viagem o que importa

a propria interferéncia grafica no texto, relaciona num primeiro
momento, olho e ouvido; de forma que o tempo que o olho leva
pata percorrer as palavras que estdo riscadas (e que ndo serio
pronunciadas), determina a pausa entre as palavras descobertas
e que serdo pronunciadas. Esse ritmo resultante oferece a
vantagem de mesclar naturalidade e arbitrariedade (exitagdo) na
leitura, bem como de nio estar relacionada a nenhuma outra
ordem temporal condicionante em termos de micro e
macroforma.

A disposigao temporal do texto pode obedecer a padroes
tanto horizontais como verticais, da monodia a polifonia, do
monologo a vatias vozes a varios monologos a vatias vozes.

Nio existindo nenhuma relagdo de dependéncia entre as
partes vocais e instrumentais, posto que estdo participando de
um mesmo processo nio teleoldgico, ndo existe também relagio
de comentario e complementariedade no encadeamento dos materiais
sonoros e textuais. Relacionados, por uma espécie codigo DNA
comum, os formantes da composi¢io interagem no devir sonoro
de forma centrifuga na composi¢io de um céu em movimento
que, 2 uma simples lufada de vento, pode ter sua conformagao
completamente alterada.

II

primeiro galdxias é musica como cu necessito possibilidades ¢ masica
também no sentido que é um textojogo a ser tocado me lembra cage lendo
as cartas astronomicas e explorando as superficies do papel e ai ji vio
quase 10 anos de musica pensada em projeto esquemas formulas se
alternando uma espécie de galixia de mecanismos em alteracio

instrumentos situagoes SONOTAs € O FetOrNo A EStica ZEro MAs NuUNca inerte
entio a decupagem da macro 20 micro mas sio varios niveis de macro e
micro do livro a pigina ao som a alteracio da aliteragio a seqiiéncias e ai a
matemaitica tornando concreta uma percepcio sonora idendficando
aglomeragdes nebulosas séries de base como aquelas que adorno ouvia
em mahler e que ndo tem a nada a ver com série de doze sons ¢ mais com
0 jogo da memdria do ouvinte e a partir dessas nebulosas fragmentos do
fragmento a decomposigiio e o buraco negro a interferéncia mas sempre a
oralidade sempre de olho nos objetivos a ordem cosmoldgica do texto ¢ a
garganta como lupa o som como descoberta ¢ entdo gertrude stein em
four saints in three acts e a tensio dos artigos ¢ preposigoes pingados
gerando uma fala relutante ndo revelante pré-espirro textual epifinica ¢
fria congelante a0 mesmo tempo que aos poucos revela a sua metamorfose
ambulante como se fossemos focando o objeto-periodo com o telescopio
do fragmento ¢ as qualidades fossem se apresentando até a conformagao
completa da constelagio que antes se encobria parcialmente um tempo
nublado a noiva finalmente despida da gramitica neutra quasearticulada e
como em corrente alternada uma matematica similar expelindo as
intervengdes sonoras que compde o sarampo estelar que vai se formando
uma matemitica de quatro operagdes somando subtraindo dividindo
multiplicando dentro de um céu delimitado 48 unidades de tempo nimero
andlogo aos de linhas em média por fragmento de texto que em circular
idade se adensa e se rarefaz segundo uma aplicagio meio cadtica dessas
contas que sio a arquitetura pré-concebida e que nao tem nenhum proposito
estilistico que emerge involuntariamente com sua matemitica rasa e fun-
damental sujeito as manipulagdes imprevisiveis de uma ocutra ordem
matematica que o engloba de passagem em transformagio dessa forma
abole-se na continuidade sonora as rupturas e se recupera o deslizamento
verbalingual do texto em sua formidivel coloquialidade e como essa
operagio bisica aditiva se assemelha 4s séries numéricas conhecidas ela
nio sofre da necessidade de um comego e um fim € uma linha composta
a0 infinito por pontos suspensa por uma conta que ndo tem fim um papo
no tempo-espago sem hora pri comegar pri acabar

Sio Paulo, junho de 1991
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MEDIO SIGLO DE
HAROLDO DE CAMPOS*

Jodo Alexandre Barbosa
Universidade de Sao Paulo

En relacion con Haroldo de Campos los limites temporales
se encuentran claramente definidos: la reunidon de su obra en
Xadrez de Estrelas, de 1976, registraba el inicio de su “trayectoria
textual” en Auto do Possesso, de 1950, y varios textos de los ultimos
afios de la década anterior.

Luego de veinte afos, por lo tanto, marcado por lo que se
expresa en el titulo de ese libro, la persona del ajedrecista toma el
lugar del poeta y se metamorfosea, mediante sucesivos
experimentos ¢ intentos, hasta que entre el amante, la amada, el
poseido y el exorcista, una poesia, o, mejor, “un poeta nace / en
los bulbos del mes de agosto”, rechaza la renuncia y opta por las
dificultades del juego poético. (“Dificil alborada”, asi fue como
Sérgio Buarque de Holanda titul6 el articulo periodistico donde
discutia el primer libro de Haroldo de Campos).

Cincuenta aflos después, como se revela en Crisantempo. No
Espago Curvo Nasce Um, de 1998, habiendo alejado definitivamente
de su tablero al inmoderado alfil (aludo a los versos que estan en
el habla del “ajedrecista”: “Modera, oh alfil nocturno / la facna
en mi tablero / y atiende: un poeta nace / en los bulbos del mes
de agosto”), el ajedrecista renueva sus jugadas y, una vez mds, sc
impone sobre el poseido y el exorcista.



En este largo petiodo son dos las reuniones de pocmas hechas
por el propio autor, las de 1976 y 1998, en las que no ingresaron
Signantia Quasi Coelnnz, de 1979, ni A Educagao dos Cinco Sentidos,
de 1985, que fueron recogidos, en parte, por Inés Oscki-Depré
en la antologia intitulada Os Melhores Poemras de Haroldo de Campos,
de 1992,

Tanto en la obra reunida de 1976 como en la antologia de
1992 se incluyeron fragmentos de Galixias, cuyo inicio data de
1963 y su edicién integral es de 1984

Por otro lado, configurando plenamente la marca de su
trayectoria, se encuentran los libros de critica y lafs traducciones
que, desde los afios sesenta, explicitan, por asi dectrlo_, una razon
poética, ya sea en reuniones de ensayos o en estudios aislados
sobre autores, obras o movimientos literarios, desde Metalingiagem,
de 1967, hasta O Arco-ivis Branco. Ensaios de Literatura ¢ Cultura,
de 1997, para el caso de la ensayistica, y desde los Cantares de
Ezra Pound, traducidos en 1960 junto con Augusto de Campos
y Décio Pignatari, hasta el Canto II de la lliada, traduci-d(.) en
1999 junto con Trajano Vieira, para el caso de la actividad
creadora.

Todo ello sin hacer referencia a las numerosas traducciones
que hizo de otros poetas, como instrumentos fundamf:ntales para
argumentaciones en ensayos de critica o teoria lit{:rar’la, entre lo_s
que destacan Kurt Schwiters, Gomringer, Palazzeschi, UngareFu,
Basho, Katsue, Marianne Moore, Arno Holz, Brecht, Hoeldetlin,
etc.

Si a esta relacion de obras se le suma la participacion decisiva
en la propagacién de un movimiento literario de grar}dc—:s
repetcusiones para la historia postetior de la literatura bmsﬂen.a
- el Concretismo -, es posible comprender el grado de importancia
que tuvo, y tiene, la presencia de Haroldo de Campos en la
literatura contemporanea del Brasil. Una presencia que, aunque

escandalosa dadas sus dimensiones, no se resume en el clenco

de obras publicadas o en los autores vy temas tratados por el
p y p
poeta-critico.

Existe una cualidad en todos sus textos que, por cierto,
solamente puede ser vislumbrada desde un dngulo de articulacién
critica que, sin despreciar lo que hay en la obra de vertiginoso,
busca establecer su unidad de base. Y esa cualidad tal vez sea lo
que, precisamente y sin querer precipitar un argumento
conclusivo, responde por la unidad: la prevalencia de un sentido
para lo poético del lenguaje que hace que cada anotacién critica,
cada intervencion critico-histética o cada operacién de traduccion
sea aglutinada por la accién del poeta, instancia Gltima de la
creacién en el lenguaje.

Por eso mencioné la urgencia de un dngulo de articulacion
critica: su ausencia patrece ser la responsable de la monétona
afirmacién de que existen tres Haroldos, el poeta, el critico y
traductor, cada uno recibiendo valoraciones diferentes,
dependiendo del enfoque elegido por quien juzga y, lo que es
bastante sugestivo de este tipo de enfoque, casi siempre dejando
al poeta en el dltimo lugar en la escala de valores adoptada.

De este modo, lo que existe de polémico en sus ensayos critico-
histéricos o de inventivo en sus experimentos de traduccién
parecen pasar a lo largo de aquello que es cualidad esencial del
poeta, esto es, el sentido de la funcién poética del lenguaje que
se desprende del texto literario como operacién reconfiguradora
de la sensibilidad.

No en vano fueron dos de sus libros de critica pensados
explicitamente en la articulacién entre texto y poética.

En el primero, A Arte no Horizonte do Provdvel, de 1969, sus
seis partes son designaciones de poéticas, ya sea de lo fortuito,
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de lo precatio, de la brevedad, de la traduccién, de la vanguardia
o de la sincronia.

En el segundo, A Operagao do Texto, de 19706, a partir de paginas
que son, como dice el poeta, “una ‘provocacién’ sincronica a la
historia”, Poe, Maiakévski, Hoelderlin, Saussure, la poesia
dramitica japonesa, los novisimos poetas italianos y una
reconstruccion arqueoldgica del barroco, todos los ensayos
asumen la perspectiva de una prevalencia de la operacién textual
como matriz de la invencion literaria. Y las primeras palabras de
este libro sitian, de manera cortante, el tipo de critica deseada
por el autor:

Este libto pertenece a la modalidad de critica que Baudelaire llamaba percial,
la tinica que verdaderamente le interesaba (como hace poco recordaban,
coincidentemente, Octavio Paz en Las hijos del limo y Robert Greer Cohn
en Nodes). Quien mejor la definié fue Walter Benjamin en un aforismo (de
A Téenica do Critico emr 13 Teses): “Quien no es capaz de tomar partido, debe
callat”,

La operacién del texto, aqui, es un ejercicio jubilatorio. Cuando tantos
clasifican y esquematizan, es bueno que alguien o algunos restituyan a la
critica su dimension heuristica.

1T

[...] empezaba a encadenarse un epos donde donde déonde me sicnto tan
oculto como aquella sombra tan remoto como aquel ignoto encresparse
de onda cudntas mdscaras hasta llegar al papel cuintas personae hasta llegar
ala desnudez unica del papel para la lucha desnuda de lo blanco frentca lo
blanco el blanco es un lenguaje que se estructura como el lenguaje sus
signos sefialan con sefias y designios son sefiales estos signos que se disefian
en flujo continuo y de cada pausa serpea un sesgo de posibles en cada
retazo murmura un pleno de probables el silabario ilegible hormiguea como
un casi de donde el libro arrulla la primera plamula del libro viable que
por poco patlotea y despluma y se calla insintio la certeza de un siglu? isca
ex libris para la nada que deslumbre de esa lengua tacita la tughra de solimdn

el magnifico es un triple recinto de pajaros violeta y oro su cola se abre en
lobulados espacios florales no se sabria por dénde ella comienza ni dénde
ella termina.

Elanterior es un fragmento de la obra Galdxias, que acompafié
al poeta desde inicios de los afios sesenta, por diez afios, y fue
configurada en libro veinte afios después. O, con las propias
palabras de Haroldo de Campos, en nota escrita en 1983 para el
libto de 1984

[.-] el formante inicial de las galaxias (fin/comienzo: “y comienzo aqui”) es
de 1963; el terminal (fin/comienzo: “cierro encierro”), de 1973. Texto
imaginado en el extremar de los limites de la poesia y de la prosa, pulsién
bioescritural en expansién galictica entre esos dos formantes cambiables
y cambiantes (teniendo por imin temético el viaje como libro o el libro
como viaje, y por eso mismo entendido también como un “libro de
ensayos”), hoy retrospectivamente, tendetia a verlo como una insinuacion
épica que se resolvié en una epifnica.

La lectura de este pasaje de la obra, ademas de confirmar la
apreciacion retrospectiva del poeta, donde el desarrollo épico es
sorprendido desde la primera frase (y la sorpresa es de la escritura,
cuyo movimiento va imponiendo el brotar de epifanias), sirve
para acentuar mejor aquella cualidad ya tantas veces referida de,
a la manera de Mallarmé, dar “la iniciativa a las palabras”,
recobrando, en el espacio estricto del texto, la dependencia fun-
damental entre cierta biografia y su registro poético.

Cualidad que hace convergir elementos del metalenguaje que,
aun asi, no son contrarios a la proliferacién del lenguaje, de una
histotia del lenguaje, cuyos fragmentos son recogidos en los
intersticios de los biggrafemas, méscaras que son nombradas como
personae de aquellos pasajes entre el ego y el ego serptor de Valéry.
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De este modo, si la meditacién acerca del propio movimiento
del lenguaje funciona como matriz de significaciones, las imigenes
recurrentes de pijaros y arboles recubren y flexionan el cdlculo
de la reflexién, estableciendo, de una vez por todas, la
dependencia entre el decir y el hacer, o su énfencidn, pot recuperar
silenciosamente una expresion de Valéry. Pero se trata una
dependencia que tiene como horizonte “la nada que deslumbra
de esa lengua ticita” y que, por eso, no se resuelve en términos
de significados: asi como la “tughra de soliman”, “se abre en
lobulados espacios florales no se sabtia donde ella comienza ni
donde ella termina”. :

Siendo asi, entre comienzo y fin, el lenguaje asume su eminente
dominio entre los fragmentos biogrificos: el de la circularidad,
que, en su versién poética, ejerce un enorme poder centripeto,
arrastrando y haciendo convergir todo. El movimiento contrario,
el centrifugo, es sinénimo de lo que termina por ser explicitacion
tedrico-critica de la conciencia de la fuerza representada por las
tensiones de la circularidad. Por eso, el trabajo de traduccién y
critica, sinénimos de esa explicitacién, cuando surge, viene
informado por aquel mismo poder centripeto.

111

Admirtida la tesis de la imposibilidad en principio de la traduccion de textos
creativos, nos parece que esta engendra el corolario de la posibilidad,
rambién en principio, de la recreacion de esos textos. Tendremos, como
quiere Bense, en otra lengua, distinta informacion estética, autonoma, pero
ambas estaran ligadas entre s pot una relacién de isomorfia: serin diferentes
en cuanto a lenguaje, pero, como los cuerpos isomorfos, se cristalizarin
dentro de un mismo sistema.

Entonces, para nosotros, traduccion de textos creativos serd siempre
recreacidn, o creacion paralela, auténoma pero reciproca. Cuanto mds lleno
de dificultades un texto, mis recreable, mis seductor como posibilidad

abierta de recreacion. En una traduccidn de esa naturaleza, se fraduee el
propio signe, o sea, su materialidad misma (propiedades sonoras, imagenes
visuales, en fin, todo aquello que forma, segun Charles Morris, la iconicidad
del signo estético, entendiendo como signe idnico aquel “que es de cierta
manera similar a lo que denota”). El significado, el parimetro semintico,
serd tan solamente el hito demarcatorio del lugar de la empresa recreadora.
Se estd, por lo tanto, en el lado opuesto de la llamada traduccidn literal.

En este precioso texto intitulado “Da Traducio como Criagao
e como Critica”, escrito en 1962, publicado en 1963 en revista y
luego como parte del libro Metalingnagem ¢ Outras Metas, de 1992,
es posible confirmar la observacién anterior.

Siendo un ensayo que reivindica la prominencia de Odotico
Mendes, quien tradujo a Homero y Virgilio en el siglo XIX, y
yendo contra la fable convenne de una historiografia literaria que
insistia, e insiste, en ver las traducciones de aquel escritor como
desvios “monstruosos” de una supuesta literalidad, Haroldo de
Campos percibe de forma contraria la cuestion de la traducibilidad
de la poesia. Al optar por la recreaciin, o transcreacion, como preferira
mas tarde, el poeta establece la dependencia estricta entre la lectura
y la propia creacién poética. Leer poesia ya no como operacion
descifradora de significados, sino como recifradora de estructuras
del lenguaje, donde los elementos semanticos son tomados en el
mas alto grado de intensidad, el del signo poético.

Sin embargo, una opcién de este orden solamente podria
ocurrir, como ocurre, en la convergencia de una amplia
experiencia con el hacer poético, y un hacer poético que
privilegiase la materialidad del lenguaje del que son ejemplares
los productos resultantes de la fase de experimentacion mas radi-
cal de la Poesia Concreta; de una larga convivencia con la propia
historia de la poesia, sobre todo en sus més agudos periodos de
renovacion, ya sea en referencia a la poesia en general o a la
poesia brasilefia en particular y, atin mds, con el amplio cuadro
de las modernas teorizaciones acerca de lo poético.
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Por ello, se comprende que los soportes tedricos de este ensayo
sean autores como Fabri o Max Bense, quienes consiguen calificar
la calidad de informacién que se da en el transito del lenguaje
poético; que su ejemplo mayor de recreacién sea Ezra Pound,
cuyo “camino poético”, segin Haroldo de Campos, “fue siempre
marcado por aventuras de traduccion, mediante las que el poeta
criticaba su propio instrumento lingiifstico, sometiéndolo a las
mas variadas dicciones, y reunia material para sus poemas en
preparacion”, y que los ejemplos brasilefios incluyan desde Joio
Cabral hasta Oswald de Andrade, de Memdrias Sentimentais de Jodo
Miramar e Serafinr Ponte Grande, Mario de Andrade, de Macunaina,
y Jodo Guimardes Rosa, de Grande Sertdo: Veredas. Tedricos y
creadores para quienes, o sobre quienes, la creacion de la poesia,
o de la prosa de creacion, envuelve siempre el cuestionamiento
de los limites del lenguaje y de la comunicabilidad y, por lo tanto,
de lo dificil como parametro de la lectura y de la critica poéticas.

Del mismo modo en que la critica es parcial porque esta
atravesada por el sentido de lo poético, que ya se acentud como
cualidad, asi también la traduccién, que busca restaurar en otra
lengua tal sentido, es critica no de amplios y rarificados
significados sino de elementos concretos de construccién. O
como dice Haroldo de Campos:

La traduccion de poesia (o prosa que equivalga a ella en problematicidad)
es ante todo una vivencia interior del mundo y de la téenica de lo traducido.
Como que se desmonta y se remonta la maquina de la creacién, aquella
fragil belleza aparentemente intangible que nos oftrece el producto acabado
enuna lengua extrana. Y que, atn asi, se revela susceptible de una diseccion
implacable, que le revuelve las entrafias, para tracrla nuevamente a la luz
en un cuerpo lingiiistico diferente. Por eso mismo la traduccion es critica.

Es lo que realiza, de cierta forma, en sus lecturas de algunos
pasajes de las traducciones homéricas de Odorico Mendes: la

traduccién operada por el escritor marafiense le sirve como punto
de partida para la reflexién sobre la condicién de la critica de
poesia en el Brasil, llegando también a proponer un derrotero
pedagdgico para su aprendizaje, que se traduce, finalmente, como
un “laboratorio de textos”. La lectura critica de la poesia, como
varias veces repite, serfa hecha “via traduccién” porque permitiria
el desmontar y remontar de la maquina de la creacion a la que se
refiere. Y su conclusién sobre la lectura de las traducciones de
Odorico Mendes revela el alcance, no solamente critico sino
también historiografico, que vislumbra:

Naturalmente, la lectura de las traducciones de Odotico es una lectura
bizarra y dificil (mas dificil que el original, opina, con alguna ironia, Jodo
Ribeiro, quien lo encaré comprensivamente). Pero en la historia creativa
de la poesia brasilefia, una historia que se ha de hacer, muchas veces, por
versos, fragmentos de poemas, “piedras-de-toque”, antes que poemas
enteros, €l tiene un lugar asegurado. Y para quien se introduzca en su
teorfa de la traduccion, expuesta fragmentatiamente en los comentarios a
los cantos traducidos, esa lectura se transformari en una intrigante aventura,
que permitird acompanar los éxitos y fracasos (mis fracasos que éxitos tal
vez) del poeta en la tarea que se encomendd y en el imbito de su lenguaje
de convenciones y factura especiales; pues, distintamente a lo que lc parecié
a Silvio Romero, el hecho de que el marafiense se haya entregado a su
faena en frio (“sin emocién”) y abastecido de un “sistema preconcebido”
es, a nuestro modo de vet, precisamente lo que hay de mds seductor en su
empresa.

IV

No es dificil ver aqui, naciente, el transito hacia una mayor
apertura de su dngulo de preocupaciones por la historicidad de
la poesia: la sugerencia de una “historia creativa de la poesia
brasilefia” es propuesta en oposicién a una historiografia que
tachaba la presencia de Odorico Mendes, no el importante
historiador literario, que también fue autor de ensayos critico-
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historicos sobre las literaturas portuguesa y brasilefia, y que podia
haber asegurado su lugar en esa historiografia, sino al atrevidg
lector de la tradicién clisica de la poesia.

En textos tedricos escritos en 1967, “Por Uma Poética
Sincronica”, incluido en A Arte no Horizonte do Provivel, y “Texto
e Historia”, ensayo de apertura de A Operagao do Texto, €l poeta
elabora mds explicitamente tales preocupaciones. Digo
explicitamente para salvaguardar lo que, en términos de prictica
critico-historiografica, es patente en la lectura reivindicatoria que
hace, con Augusto de Campos, del poeta romantico Souzindrade
en Revisdo de Sonziandrade, cuya edicion original es de 1964, (La
misma prictica que llevard, mas tarde, a Augusto de Campos a
las relecturas treivindicatorias tanto de los simbolistas Pedro
Kilkerry y Ernani Rosas como de la modernista Patricia Galvio,
Pagu, digase entre paréntesis).

En el primer caso, son tres ensayos (“Poética Sincronica”,
“O Samurai” y “Kakemono”) y una “Apostila: Diacronia e
Sincronia”, donde, reutilizando la terminologia saussureana,
releida por la lingiiistica estructural de Roman Jakobson, medita
sobre la historia literaria, sobre todo la brasilefia, insistiendo en
la idea de que a la diacronfa evolutiva, impuesta por la
historiografia literaria tradicional, se acople una relectura fundada
en valores estéticos sincronicos con relacion al presente situado
del analista historiador.

Y, como resultado preliminar de lo que podria llegar a ser una
historia estructural de la literatura, segin los términos de Gérard
Genette convalidados por el poeta-critico, son ofrecidos los
primeros delineamientos de una anfologia de la poesia brasileia de
invencion: Gregorio de Matos, las Cartas Chilenas, Souza Caldas, el
traductor Odorico Mendes, el poeta satirico y burlesco Bernardo
de Guimaries y el simbolismo de Cruz e Sousa y Pedro Kilkerry
serian nombres indispensables en su constitucion, sin olvidar,

claro est, a Souzandrade para el Romanticismo o al setecentista
Alvarenga Peixoto, quien, en sus sonetos tardiamente revelados,
niega la fama de poeta apenas encomiasta con la que comparece
en las historias literarias.

Todo ello sin mencionar las lecturas de escritores brasilefios
que, también en 1967, publicaba en Metalinguagen: Drummond,
Guimaries Rosa, Murilo Mendes, Joao Cabral, Oswald de
Andrade poeta y prosador, Manuel Bandeira (que se ampliarian,
como se ve en Outras Metas, de 1992, con el José de Alencar de
Iracema, el Mario de Andrade de Macunaima, Clarice Lispector,
Mario Faustino y Paulo Leminski o el Raul Pompéia de O Afenen),
todos marcados port la singularidad de ser tratados por una critica
que los rescataba para el dmbito estricto de la invencion creadora
y, por lo tanto, como posibles integrantes da la anfologia.

Se trata, entonces, de una critica de seleccion, parcial en el
sentido baudelaireano, caracterizada, sin duda, por la cualidad
esencial del sentido poético del lenguaje, a la que ya tantas veces
nos hemos referido y a la que, ahora, se le sumaba la explicitacion
por el sentido de la historia. Mas es un sentido que sutge en los
intersticios del primero, es decir en las articulaciones o en los
intervalos entre diacronia y sincronia. En palabras del propio
Haroldo de Campos:

Til concepto de poética sincronica, tal como lo entiendo, resulta de una libre
aplicacién de la férmula de Roman Jakobson, retomada recientemente por
Gérard Genette, a propdsito de lo que podtia ser una “Historia Estructural
de la Literatura”. Esta no setifa otra cosa sino la colocacion en perspectiva
diacrénica (historico-evolutiva) de cuadros sincrdnicos sucesivos. La poética
diacrénica, asi reformulada, pasatia a ser, como quiere Jakobson, “una
superestructura a ser edificada sobre una serie de descripciones sincronicas
sucesivas”. Como corolario, los cortes sincrénicos, realizados segan un critetio
de variacién de funciones, tendrfan en cuenta no solamente el “presente de
creacién” (Ja produccion literaria de una época determinada), sino también
su “presente de cultura” (a tradicion que en ella permanecio viva, las revisiones
de autores, la eleccion y reinterpreracion de cldsicos).
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En el segundo caso, con respecto al ensayo introductorio al
libro A Operagio do Texto, al mismo tiempo que se enfatizan los
presupuestos tedricos del libro anterior, se agregan, en nota a
pie de pagina, en Histdria Textual, por lo menos dos autores a la
proyectada antologia: el Manuel Antoénio de Almeida de las
Memdrias de um Sargento de Milicias, lo que parece resultar de la
relectura de Antonio Candido en el ensayo Dialética da
Malandragem, y el Gltimo Machado de Assis, el de Bris Cubas,
Otincas Borba 'y Dom Casmurro, “triada metalingfifstica” de “nuestro
Borges en el Ochocientos”, como diria el poeta.

v

En dos textos, escritos a inicios y fines de los afios ochenta,
se intensifica ain mas este sentido de articulacion entre lo poético
y lo histérico: el primero, “Da Razdo Antropofagica: Didlogo e
Diferenca na Cultura Brasileira”, de 1981, publicado en varias
revistas y traducido a diferentes lenguas, es hoy parte del libro
Metalinguagem ¢ Outras Metas; el segundo, el libro O Segiiestro do
Barroco na Formagao da iteratura Brasileira. O caso Gregdrio de Matos,
de 1989.

En ambos, la defensa polémica de una radical historicidad de
la poesia brasilefia, ya sea por dislocar el tema de la influencia
extranjera con respecto a la diferencia y a la precariedad de las
antinomias provinciano/ cosmopolita, local /universal, retomando
en este sentido, pero con la contribucién esencial de la
antropofagia de nuestro Modernismo, la cuestién de la
nacionalidad, tal como se perfila en la tradicion critica brasilefia
desde el Romanticismo (basta recordar el singular ensayo de
Santiago Nunes Ribeiro, joven critico chileno-brasilefio, “Da
Nacionalidade na Literatura”, de 1843) y que encuentra su vértice

en el Machado de Assis de “Instinto de Nacionalidade”, de 1873,
ya sea por la ampliacién de lo propuesto en el primer ensayo, al
problematizar el andamiaje teérico de una obra fundamental de
nuestra historiografia literaria, Formagao da Literatura Brasileira
Momentos Decisivos, de Antonio Candido, por la critica al
“sustancialismo logofinico” y que identificarfa, de un modo gen-
eral, a la historiografia literaria brasilefia, mediante el andlisis
puntual de las razones de poética que habrian secuestrado la obra
de Gregorio de Matos y el Barroco de un libro que parece haber
sido pensado, segun el propio poeta, “con la elegancia y la
coherencia interna de un constructo matematico”.

En efecto, los ensayos son, por decitlo asf, complementarios,
en la medida en que, por un lado, el argumento del primero se
basa, sobre todo, en la negacién de un origen ingenuo de la
literatura brasilefia desde que esta surge bajo el signo de lo barroco.

Diré que el Batroco, pata nosotros, es el no-otigen, porque es la no-infancia.
Nuestras literaturas [las latinoamericanas|, emergiendo con el Barroco, no
tuvieron infancia (/nfans: el que no habla). Nunca fueron afisicas. Nacieron
ya adultas (como ciertos héroes mitolégicos) y hablando un cddigo uni-
versal extremamente elaborado: el cédigo retérico barroco (con
supetvivencias tardomedievales y renacentistas, decantadas, en el caso
brasilefio, por el manierismo de Cambes, este tltimo, a proposito,
estilisticamente influyente en Gongora). Ardecularse como diferencia en
relacion con esa panoplia de wuzversalia, es nuestro “nacer” como literatura:
una suerte de partenogénesis sin huevo ontoldgico.

El segundo ensayo encuentra su argumento central
precisamente en lo que el poeta llama secuestro del Barroco en
transcurso, ya sea pot la asuncién de un “nacionalismo ontolégico,
copia del modelo organicista-biolégico de la evolucion de una
planta (modelo que inspira subrepticiamente toda historiografia
literaria empefiada en la individuacién de un ‘clasicismo nacional’,
momento de optimizacién de un proceso de florecimiento
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gradual, alimentado en la ‘pretension objetivista’ y en la ‘teleologia
inmanente’ del historicismo del siglo XIX)”, o por el “privilegio
de la funcién referencial y de la funcién emotiva” en perjuicio de
las funciones poética y metalingiiistica del lenguaje. La conclusion
del ensayo del poeta no podria ser otra:

La exclusion - el “secuestro” - del Barroco en la Formaciin de la Literatura
Brasileiia no es, por lo tanto, meramente el resultado objetivo de la adopcion
de una “otientacion histérica”, que insiste en scparar literatura, como
“sistema”, de “manifestaciones literarias™ incipientes y asistemdticas,
Tampoco es “histérica”, en un sentido univoco y objetivo, la “perspectiva”
que da por la inexistencia de Gregorio de Matos para efecto de la formacion
de nuestro “sistema literario”. Esa exclusion - ese “secuestro” - y esa
inexistencia literaria, dados como “histéricos™ en nivel manifiesto, son,
frente a una visién “reconstructora”, efectos, en nivel profundo, latente,
del propio “modelo semiolégico” ingeniosamente articulado por el autor
de la Formacién. Modelo que confiere a la literatura como tal, fout comrt, las
caracteristicas peculiares al proyecto literario del Romanticismo ontoldgico-
nacionalista. Modelo que enfatiza el aspecto “comunicacional” e
“integrativo” de la actividad literaria, tal como se habtia manifestado en la
peculiar sintesis brasilefia de clasicismo y romanticismo (“mixtura del
artesano neoclisico y el bardo romdntico”), de la que emerge «una literatura
empefiadan, con “sentimiento de misién” en grado tan elevado que llegaba,
a veces, a dificultar el “ejercicio de la fantasia”, pero que, por otro lado, era
capaz de conquistar “sentido histérico y excepcional poder comunicativo”
y, asi, tornarse en “lengua general de una sociedad en busca del
autoconocimiento”. En ese modelo, por la evidencia, no cabe el Batroco,
en cuya estética son enfatizadas la funcién poética y la funcién
metalingiifstica, la autorreflexividad del texto y la autotematizacion inter-
e-intratextual del codigo (metasonetos que desarman y desnudan la
estructura del soneto, por ejemplo; citacion, parifrasis y traduccion como
dispositivos plagiotrépicos de dialogismo literario y disfrute retorico de
estilemas codificados). No cabe el Barroco, estética de la “superabundancia
y del desperdicio”, como lo definié Severo Sarduy.

De acuerdo o no con la argumentacién cerrada del poeta,
que, aun asi, llega a ser equilibrada y justa cuando, al final del
libro, apunta el desvio entiquecedor del propio Antonio Candido

con relaciéon a lo que el poeta llama “camino real” del método
adoptado en la Formacidn, al asumir la lectura marginal del
“malandro” en la novela de Manuel Anténio de Almeida, tal
como se revela en el ensayo Dialética da Malandragem. El hecho
radica en que la convergencia de ese sentido de lo poético del
lenguaje y del sentido historico, conquista de la experiencia con
la poesia y de la reflexion sobre ella, distingue, sin duda, a este
texto de Haroldo de Campos como un ensayo seminal para toda
futura relectura que se haga de nuestra tradicion histérico-literatia.

Como si no bastase la prictica histérico-critica de la que
resultaron las revaloraciones de autores y obras (Souzindrade,
Odorico Mendes, José de Alencar, Oswald y Mario de Andrade,
etc.), se afiadia ahora una reflexion teérica-historiografica capaz
de sacudir el eje mismo de una Zradicion de puntos muertos que ha
dominado nuestro escenario historico-literatio desde el siglo XIX.

Es realmente, via Barroco, el instaurarse o restaurarse de una
tradicién que es también una antitradicién. O como dice el poeta:

Es ‘una antitradicion que pasa por los vacios de la historiografia
tradicional, que filtra por sus brechas, que sesga por sus fisuras, No se
trata de una antitradicién por derivacién directa, esto seria substituir
una linealidad por otra, sino del reconocimiento de ciertos disciios o
recorridos marginales, a lo largo del camino preferencial de la
historiograffa normativa,

VI

Dos libros publicados por Haroldo de Campos en los afios
noventa, O Arco-Iris Branco. Ensaios de Literatura ¢ Cultura, de 1997,
y la reunion de poemas Crisantempo. No Espago Curvo Nasce Un,
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de 1998, sirven para mostrar, de modo cabal, la convergencia de
los sentidos poético e historico del lenguaje, al mismo tiempo
que, e¢ pour canse, demuestran la universalidad de su prictica y de
su reflexiodn.

En el primero, reuniendo ensayos que se distribuyen por varios
dominios lingiiistico-culturales (el alemdn, el chino, el espanol y
el francés), la critica de la poesia se realiza “via traduccién”, para
usar la expresion preferida por el poeta, dejando siempre entrever
las entrafias de la méiquina de la creacion, como él mismo decia
en el texto sobre traduccidn y ctitica de 1962, y, también de
acuerdo con los primeros postulados del texto, obligando a
repasar una historicidad que parece congeniar con la operacién
poética.

De este modo, en el primero de esos dominios, por ejemplo,
Goethe, Arno Holz, Morgenstern, Stramm, Kafka y Brecht no
son escogidos por una supuesta representatividad en el dominio
al que pertenecen, sino por el desafio que ofrecen, ya sea como
textualidad o como articuladores de una historicidad sustancial
de la poesia. Y qué decir sobre un texto tan sorprendente como
Hegel Poeta - que omiti intencionalmente en la relacién de autores
abordados en este dominio del libro -, donde parece releer, a
partit de las entrafias revueltas del filésofo, la relacion iluminadora
entre “poésie et pensé abstraite” que Paul Valéry fue capaz de
observar en el ensayo fundamental de 1939.

En el ensayo mds antiguo recogido en este dominio, aquel
sobre Christian Morgenstern, cuya primera publicacion es de
1958, ya se percibe la lectura de la poesia, de una poesia del
nonsense como esta que, via traduecidn, no se satisface con la
parifrasis ficil de los significados, sino que, por el contrario,
busca enfrentar la complejidad de versos que, para citar al poeta-
critico-traductor, “revelan una serie de experiencias con

deformaciones de palabras, palabras-baul, efectos de humor

generados en el absurdo y en la paradoja, invenciones tipogrificas,
aprovechamiento del material sonoro y de las posibilidades del
campo visual, que solamente mas tarde serian retomadas, de
manera sistematica, aunque no siempre con tanto éxito, por los
revolucionarios del futurismo y del dadaismo”. Y lo que llama
muestra, realmente un iluminador recorrido por aquella
complejidad, va ofreciendo al lector atento los indices con los
que sea posible reconfigurar, muy apatte del espacio concreto
del poema, el tiempo o la curva del tiempo que describe, donde
la funcién poética, por eso mismo, es intensificada por la
metalinglifstica, como ocurre en el siguiente texto, O Teixugo
Estético, y que funciona como /itmotiv de todo el ensayo: '

Um teixugo
sentou-se num sabugo
no meio do refugo

Por que
Afinal?

O lunatico
segredou-me
estitico

O re-

finado animal

acima

agiu por amor A tima.”

El comentario de Haroldo de Campos es de por si un bello
ejemplo de cémo la critica de la poesia, es decir, su lectura por la
traduccion critica, puede realizar la sutura fundamental entre lo
concreto del poema, su espacio constructor, y su fisura histérica,
tiempo de la poesia. Dice asi:
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También en este poema Morgenstern desecha una sitira cruel al esteticismo
parnasiano, a la cadena de la rima cultivada como piedra filosofal de lo
poético. Traduje F¥/ese/ (comadreja) por feixigo para mantener lo inusitado
de la rima y comunicar la atmdsfera irénica. En los tres primeros versos -
presentacion del “teixugo estético” - hui de la letra del original y armé un
esquema bastante grotesco, pero que, de cierto modo, la secuencia autoriza.
En el original, hay un aura de seudobucolismo: la “comadreja estética™ se
sienta en un guijarro, cercada por el rumor del arroyo. Mis 0 menos comao
(en un four de force):

Um teixu-
£0 sentou-se NuUM seixo
i sombra de um freixo.

Sea leyendo al poeta chino Wang Wi, al espafiol Julidn Rios
o a los franceses Ponge y Maurice Roche, arco generoso de una
relacién, por asi decirlo, omnivora y, considerada su condicién
latinoamericana, antropofagica con la poesia universal, por donde
la eleccién de lo que es, de hecho, nutritivo, insinia una bésica
seleccion, relativizando el primer término, Haroldo de Campos,
a mi modo de ver, trabaja siempre en el control de la
complementariedad entre el sentido del lenguaje para lo poético
y la historicidad de la poesia, que termina por conferir a sus
ensayos una unidad de base donde es dificil ¢ innecesario distinguir
al poeta, al critico y al traductor.

Navegando por ese mar de significantes que parece ser el
significado dltimo y mis radical de aquel poema al que todos los
poetas aportan sus significaciones - y ya una vez lo llamé
cosmonanta del significante -, atravesando valientemente las nicblas
de la utopia y haciendo hincapié en una agoridad que no deja de
ser también agdnica - como resalta, de cierta manera, en la amplia
meditacion del texto con que cierra el volumen Poesia e Modernidade:
Da Morte do Verso & Constelagao. O Poema Pds-Utdpico -, Haroldo de
Campos realiza una dltima - no la dltima, felizmente -

convergencia: la del espacio-tiempo que estd tanto en una
curvatura como en la fragil delicadeza que, hace muchos afios,
en texto de 1962 y aqui citado, vefa como tarea principal del
poeta-critico-traductor: he aqui la poesia reunida en Crisantenpo.
No Espago Curvo Nasce Um. Las razones de un maestro en cl
centro de la literatura,
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ENTREVISTA A
HAROLDO DE CAMPOS

Adriana Contreras
Hugo Bonaldi

ADRILANA CONTRERAS: Haroldo, jpodria usted explicarnos

qué fue la poesia concreta?

HAROLDO DE CAMPOS: La poesia concreta, en Brasil,
que empezd como un movimiento publico en el aiio 56 con una
gran exposicién hecha en Brasil, después también lanzada en
Europa, fue un movimiento que busc una sintesis de la poesia
de la modernidad. Esto es: tres poetas brasilefios, yo mismo, mi
hermano Augusto de Campos y Décio Pignatari, hemos
imaginado la posibilidad de hacer una poesia vinculada a la
tradicion brasilefia y a la tradicién de invencion de la poesia uni-
versal. Entonces, en ese sentido, creo que fue un movimiento
que es un ejemplo de lo que llamo un nacionalismo no ontolégico,
no substancialista, sino un nacionalismo diferencial, modal, que
es el modo brasilefio de ser universal. Ahora, para resumir el
proyecto de la poesia concreta, voy a esperar otras preguntas
para ubicar entonces mi posicion, plantearla de una manera mas
precisa.

A.C.: gPodria hablarnos de la relaciin de la poesia concreta con la
grdfica, con la plistica?

H. de C.: Bueno, desde el comienzo de la poesia concreta
uno de nuestros objetivos mids netos era rebasar la diferencia o
el aislamiento entre las distintas artes. Entonces, nuestro
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movimiento de poesfa concreta empezd exactamente en contacto
directo con los pintores brasilefios, graficos, designers, incluso con
los musicos eruditos y populares. Me acuerdo que en aquel
entonces, en la década del 50, nuestros primeros manifiestos
fueron publicados en una revista de arquitectura; esto es
significativo. Y muchas de nuestras teorfas que estin recogidas
en un volumen: Teoria de la poesia conerela, son manifiestos, textos,
que tienen que ver con las propuestas teoricas de los musicos de
entonces, sobre todo las propuestas de Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen y los musicos brasilefios que trabajaron en aquel
entonces con nosotros y que despuc¢s han desarrollado
composiciones sobre los textos de la poesfa concreta.

AC.: g Alguno de ustedes quiere hacer alguna pregunta en relacion a
la poesia concreta?

HUGO BONALDI: ;Por gué el nombre poesia concreta?

H. de C.: Bueno, el nombre “poesia concreta” tiene, desde
luego, una relaciéon con movimientos musicales y pictéricos del
periodo. Habia el problema de la musica concreta y electrénica,
y habia, por otro lado, la tradicion del constructivismo pictorico,
desde Mondrian, desde el ruso Malevich, hasta Max Bill y la
escuela de Zurich. Entonces, para nosotros, se planteé de una
manera muy obvia, muy neta, que la mejor manera de bautizar el
movimiento era exactamente llamarlo “poesia concreta”, como
habia una musica concteta y una pintura concreta. Curiosamente,
el poeta suizo de expresién alemana que, como nosotros,
conjuntamente con nosotros, ha sido el lanzador internacional
de la poesia concreta, Eugen Gomringer, era en aquel momento
secretario del arquitecto y pintor Max Bill, pero a ¢l no se le
ocurrié bautizar su poesia, “poesia concreta”, la llamaba
“constelacion” y luego acepto a efectos de transito internacional
nuestra expresion “poesia concreta”.

Desde nuestro punto de vista, puedo decir hoy que la poesia
concreta me ha llevado del concretismo, de la particularizacion
del -ismo, poesia concreta o concretismo, a una consideracion
mas general de la poesfa, en general, global, de todos los tempos,
como un hecho de concrecién del lenguaje. Entonces la poesia
tiene que ver con la materialidad del lenguaje. Esta es la leccion
de Roman Jakobson cuando habla sobre la funcién poética como
la funcién que se dirige hacia la palpabilidad, la materialidad del
lenguaje; entonces, en ese sentido, mis global, la poesia concreta
es un hecho de concrecién. Y, a partir de la dptica de la poesia
concreta, hemos podido revisar la tradicion poética brasilefia
desde el punto de vista de la invencién formal - cuando yo hablo
de forma hablo de forma significante, no es “formalismo” en el
sentido dicotémico y pobre de la palabra - y no solamente hacer
la revisién de la poesia brasilefia, por ejemplo, con la publicacién
de la poesia del roméntico Sousindrade, o de Oswald de Andrade,
el poeta del modernismo y de la vanguardia brasilefia de los afios
veinte, pero también, por la mediacién del dispositivo de la
traduccidn, la traduccién transcreadora, hemos podido hacer un
recorrido global, hecho desde el punto de vista de la pertinencia
de ese recorrido para la invencién poética, de la poesia universal.
Hemos traducido poetas del dole stil nuove: Dante, Guido
Cavalcanti, Arnault Daniel y los provenzales, poesia china, poesia
japonesa, poesfa rusa, poesia alemana y para cada uno de esos
casos nuestra regla de base era hacer transcreaciones, esto es,
recrear el poema con todos sus efectos en la lengua portuguesa y
estudiar el idioma para poder dominarlo morfolégicamente y
trabajar, a veces con textos bilingiies, pero con un conocimiento
sea de los elementos fénicos, sea de los elementos sintacticos y
morfolégicos del poema de origen.

H.B.: Harolds, spuede decirnos de la manera mdis diddctica posible
cidles son las caracteristicas mds evidentes, mds claras de un poema coir-
crefo?
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H. de C.: Bueno, la poesia concreta ha tenido etapas sucesivas.
En el momento en que representa el mas absoluto rigor de la
poesia concreta, sus caracteristicas pueden resumirse en una frase:
el poema buscaba ser una tension de cosas, palabras, en el espacio-
tiempo. Se utilizaba el blanco de la pagina, se controlaban todos
los parimetros, todos los elementos fénicos, semanticos, para
obtener una especie de poesia elemental, una especie de estructura
elemental de la sensibilidad. Y eso era el poema concreto en los
afios que corresponden, exactamente, al momento que hoy,
retrospectivamente, llamamos “la fase o el momento dureo”, el
momento histéricamente mas caracteristico de la poesia concreta.
Pero antes y después de esta fecha, en el afio 58, mas o menos, la
poesia concreta ha tenido otros rumbos, formas mds libres, mds
organicas; en los primeros poemas de Augusto, por ejemplo, los
poemas en color, en vatios colores, que son poemas liricos, el
“Poetamenos”; la serie “fenomenologia de la composicion”, en
portugués se llama “O amago do dmega”, serfa como “La médula
del omega”, esta serie que es del afio 55/56, impresa en blanco
sobre papel negro, por ejemplo, tiene mucho que ver con una
busqueda de la fractura de la palabra, es una tentativa de llegar al
centro, al nicleo, al eidos de la palabra. Esos poemas anteriores
resultan mds barroquistas, los posteriores, mas constructivistas y
claro, hoy, cada uno de nosotros ha realizado un desarrollo per-
sonal de sus trabajos. Hay muchas direcciones, siempre teniendo
en cuenta las conquistas, los elementos que fueron desarrollados
en el trabajo. Este, que al inicio del movimiento era un trabajo
de equipo, anénimo, un trabajo que apuntaba a obtener, como
decia Mallarmé, la desaparicion elocutoria del yo, era un trabajo
transnarcisistico, no un trabajo del yo poético romantico, sino
un trabajo de equipo, una poesia hecha en equipo, planeada,
planificada como un objeto de arquitectura.

A.C.: Haroldo, jeudl es la vigencia de la poesia concreta y a qué se
deberia una especie de oscurecimiento de la misma en relacion a América
Latina?

H. de C.: Bueno, la poesia concreta se divulgd sobre todo en
Europa, en Estados Unidos, en el Brasil, hubo una exposicién
organizada en México por Matfas Goeritz, hubo manifestaciones
en Buenos Aires, en Argentina. Yo publiqué poemas concretos,
hubo una pequeria antologfa de poesfa concreta publicada hace
muchos afios en la revista “El Corno Emplumado”, que estaba
entonces bajo la direccion de Sergio Mondragon y Margaret
Randall. Hubo, de hecho, divulgacién de la poesia concreta en
América Latina pero no de una manera tan sistematica y se puede
decir consecuente como por ejemplo en Europa y en Estados
Unidos, e incluso en Japén, donde hubo manifestaciones muy
interesantes de poetas que trabajaban con una lengua ideografica,
que transportaba para esa lengua los elementos, las técnicas
tipogréficas de la poesia concreta, escrita en caracteres alfabéticos
pero que buscaba volverse hacia una composicion ideografica,
es decir, un objeto visual, verbi-voco-visual, seméntico, fonico,
todos los elementos de la palabra eran trabajados en la poesia
concreta, Creo que lo que pasé con América Latina es que
nosotros venimos de una tradicién constructivista, barroquizante,
por un lado y constructivista, por otro y en América Latina, la
direccion poética dominante era el surrealismo, el sobrerrealismo.
Creo que el hecho mis importante que ocurtié desde el punto
de vista del contacto con poesia y con poetas en México, ha sido
mi carteo con Octavio Paz, que empezé en el ano 68, y los trabajos
que Paz ha hecho en el sentido de la poesia visual, evidentemente
con caracteristicas muy personales.

H.B.: Los poetas concretos han tenido sna influencia sobre determinadas
grandes fignras de la miisica popular brasileria como Caetano, como Chico
Buargue, como Gilberto Gil. Ouisiera gue nos hablara, por favor, de cdmo
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se produjo ese encuentro, por gué se produjo ese encuentro y cudles son las
influencias reales que se produjeron.

H. de C.: Bueno, el encuentro - mejor, prefiero no hablar de
influencia sino de didlogo, de reciprocidad - ha sido muy
importante sobre todo con los cantantes brasilefios Cactano
Veloso y Gilberto Gil, que eran los cantantes que constituyeron
el movimiento llamado tropicalista en Brasil. Mi hermano,
Augusto de Campos, ademds de poeta y traductor de poesia, es
también musicélogo y fue quien escribié el primer libro sobre
los nuevos cantantes brasilefios en el afio, si me acuetdo bien,
68, hecho de articulos publicados antes en periédicos, en el
momento en que, sobre todo Caetano Veloso y Gilberto Gil,
eran muy atacados, sea pot el establishment, sea por el sistema, sea
por los estudiantes, incluso estudiantes de izquierda que se
espantaban del pelo largo de Caetano, del hecho de que €l utilizaba
la guitarra electronica para sus shows. Pero Caetano, que es un
hombre muy inteligente, es un genio de la musica popular
brasilefia, es una persona que tiene un conocimiento muy grande
de la tradicién popular brasilefia, sea de la tradicion de la musica
que se escucha en la radio, que no es solamente brasilena, que es
latinoamericana en general, sea de la tradicion africana, candomblé
de Bahfa; es una persona que tiene gran interés por todas las
cosas nuevas y se hizo muy amigo de mi hermano por este libro,
pot los articulos que mi hermano escribi6 en este momento en
que Caetano estaba siendo muy atacado. Hoy estd consagrado
como uno de los mas grandes cantantes brasilefios, y luego, se
interesé muchisimo por las técnicas de la poesia concreta. Desde
luego también por poetas como Jodo Cabral de Melo Neto, el
gran poeta brasilefio, para mi el mis grande poeta brasilefio hasta
hoy, por Oswald de Andrade, que es el gran poeta y novelista de
la vanguardia brasilefia que nosotros llamamos modernismo de
los afios veinte. También las técnicas de la poesia concreta le
interesaron a Caetano muchisimo. él tiene un disco que se llama

Aragd Azul, que es caracteristico de este contacto suyo con la
poesia concreta y con los musicos de vanguardia. Muchos de los
musicos de vanguardia que trabajaron con nosotros también
trabajaron con Caetano, por eso prefiero hablar de didlogo porque
influencia es un término que parece indicar una dominante y no
hubo esto. Para nosotros el descubrimiento y el conocimiento
de Caetano ha sido, creo, tan importante como para ¢l quizas el
encuentro Con NOSOtros.

H.B.: Haroldo, citando le pregunté sobre la vigencia de la poesia conereta
actnal, nsted me respondid, sobre todo, enfocando hacia la situaciin de la
poesia concreta en Latinoamérica. Quisiera que nos hablara mds exaclamente
de eso. Algunos aios después de gue pasd el apogeo de la poesia concreta,
seudl es la vigencia que liene lodavia ese movimiento en el mundo?

H. de C.: Bueno, mire usted, a lo mejor la poesia concreta ha
sido un movimiento extremadamente influyente desde el punto
de vista del background de la poesia brasilefia de hoy. Joao Cabral
de Melo Neto, por ejemplo, en una entrevista reciente considera
a la poesia concreta el unico movimiento que ha tenido
consistencia tedrica en el escenario brasilefio. En este sentido, es
un movimiento que se desarrollé mucho mas lejos, por ejemplo,
que el llamado modernismo o vanguardia brasilefia, donde no
hubo esta coherencia tedrica ni estos vatios niveles de actuacidn,
o sea: la traduccion, la revision del pasado, la reaccion critica del
pasado inventivo brasilefio, el trabajo tedrico, el trabajo
ensayistico. Lo que caracteriza, sobre todo, la unidad de este
trabajo hecha por un equipo, por un equipo de gente, por ¢jemplo,
Décio Pignatari, quien es un expert en industrial design, es profesor
de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de San Pablo,
donde ensefia semiotica de la literatura; mi hermano es
musicélogo, yo mismo soy tedrico de la literatura y critico literario,
Todas estas cosas no hechas de una manera vaga sino siempre
con un criterio de pertinencia y relacion a nuestro proyecto de
base que era el proyecto de la poesia concreta. Creo que los
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aportes, las lecciones de la poesia concreta, atin cuando ahora nj
nosotros mismos hagamos poesia concreta en el sentido estricto
de la palabra, quedan presentes en la atmésfera brasilefia, ¥y ya
no serd posible borrar estas adquisiciones. Un joven poeta
brasilefio de hoy, creo que un joven poeta en general, de donde
sea, tiene que tener en cuenta el trabajo de la poesia concreta
brasilefia para hacer su poesia del presente, la poesia de la
presenteidad como yo la llamo, la poesia postutépica. Fis un
asunto que enfoqué en mi ponencia en el encuentro de poetas
promovido con motivo de la celebracién del cumpleaios de
Octavio Paz.

Adn ahora, cuando ni nosotros hacemos una poesia concreta
en el sentido estricto de la palabra, hacemos una concrecién
poctica en el sentido amplio del término concreto, es imposible
borrar las influencias del trabajo hecho por la poesia concreta.
Hoy, por ejemplo, quién puede escribir una novela en el escenatio
mundial sin conocer a Borges; si no lo conoce tanto peor para
€l, es su problema y no un problema de Borges. Los europeos,
los norteamericanos y los latinoamericanos, que son los
excéntricos, que pertenecen a la logica o analégica del tercer
excluido, hoy tienen un mensaje poético, novelistico y critico
muy importante a nivel universal. Nosotros somos estos canibales,
antropéfagos de la nueva sensibilidad, somos los barbaros
barroquizantes y tanto peor para los europeos, para los céntticos,
para los logocéntricos, para los norteameticanos y los europeos,
s no toman conocimiento de nuestro trabajo, de muchos poetas
y novelistas de Latinoamérica. Si esto ocurre serd tanto peor
para ellos y van a quedarse cada vez més logocéntricos y como
decia el viejo Goethe: “una literatura que se encierra en si misma
se transforma en una cosa aburrida y en una cosa floja”,

Me gustaria agregar a las respuestas antetiores una precision
mds sobre el problema de la traduccién, de la cosa que yo llamo
transcreacion poética. No ha sido para nosotros una actividad

arbitraria ni una actividad eclecticista, ha respondido a nuestro
trabajo personal de poeta de grupo del movimiento de poesia
concreta, ha respondido a cuestiones muy precisas, muy exactas,
es decir, hemos traducido poetas y poesia para constituir nuestro
propio trabajo en una tradicién nueva. En este sentido, ha sido
fundamental para nosotros la leccion del gran poeta norte-
americano Ezra Pound, quien es para la tradicion de la poesia de
nuestro siglo, como lo dice el estudioso de la traduccion, George
Steiner, lo mismo que Picasso y el cubismo son para la pintura
moderna. Hemos buscado desarrollar un conjunto de
traducciones en portugués donde los textos escogidos siempre
eran textos que respondian a los problemas de la invencion
poética, desde el gran poeta provenzal Arnault Daniel, maestro
de Dante, al cual Dante permite que hable en provenzal en su
Commedia, honor solamente concedido a €, por ser, como decia
Dante, I/ nuglior fabbro del parlar materno, es decir, el mejor artifice
del lenguaje materno. Luego empezamos a traducir a Arnault
Daniel, sobre todo mi hermano; tradujimos al propio Pound, es
decir, traduciamos creativamente al maestro de la traduccién
creativa. Por ejemplo, nuestra edicién de Pound, que acaba de
salir en una edicién ampliada, en Brasil, donde todo un grupo de
poetas: Augusto de Campos, mi hermano, yo, Pignatari, José
Lino Grunewald y el gran amigo nuestro, un poeta que se murio
en los afios sesenta, Mario Faustino y que estaba muy vinculado
a nosotros, presentamos entonces una seleccién de poemas de
Pound, Cantes de Ezra Pound, de otros poemas transcreados al
portugués, Puedo mencionar, como otro ejemplo, nuestro trabajo
sobre la poesfa rusa. Hemos estudiado, mi hermano y yo, con el
profesor Boris Schnaiderman de la Universidad de San Pablo,
fundador de la catedra de ruso de la Universidad, especialmente
para traducir al portugués a Maiakovski, a Khlebnikov y a los
grandes poetas rusos de la vanguardia, desde el simbolismo hasta
los poetas mas recientes. Se planteaba para nosotros un problema
muy especifico. Era una época en que en el Brasil se discutia
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mucho sobre la posibilidad de una poesia participante; habia
poetas, en el Brasil, que estaban interesados en el regreso histérico
y en hacer una poesia del realismo socialista, una poesfa tematica
sin ningun interés desde el punto de vista de la forma significante,
una poesia de tipo retorico y declamativo, hecha muchas veces
en base a textos del folklore brasilefio. Pero los textos del folk-
lore hechos por verdaderos poetas que trabajan su wétier de una
manera muy especial son mucho mejores, claro, que los textos
de folklore hechos caritativamente por poetas que se dicen
participantes y quieren hacerlo en un nivel erudito. Entonces
para nosotros el problema se planteaba de la siguiente manera:
Maiakovski decfa que “sin forma revolucionaria no hay arte
revolucionario”; y nosotros hemos ensenado a la gente, a los
lectores brasilefios, a conocer el mis complejo trabajo formal de
Maiakovski, la forma significante de sus poemas, desde los
primeros poemas como futurista hasta los grandes poemas del
final de su vida, antes del suicidio de Maiakovski. Yo,
personalmente, también me ocupé de la transcreacion de la poesia
de Brecht, sobre todo de los poemas breves y de los poemas que
tienen una estructura dialéctica, donde Brecht también decia algo
semejante a Maiakovski: “nuevos contenidos exigen nuevas
formas”.

Esta maltiple, esta variada actividad de traduccion, respondié
siempre a nuestra prictica tedrica, a objetivos precisos. Mi tltimo
trabajo de traduccién, hasta el momento, consiste en el estudio
del hebreo para traducir la Biblia al portugués, no la Biblia entera
sino fragmentos, empezando por el Génesis, por los primeros
treinta y un versiculos del Génesis, los seis dias de la creacion y el
Sabado. Me interesa mostrar como por intermedio de las técnicas
de poesia de vanguardia queda demostrado que la Biblia no es
solamente un texto sacro, es sobre todo un gran poema y yo diré
un gran poema de vanguardia, yo agregaria que Dios es un poeta
de vanguardia.

H.B.: Haroldo, la poesia concreta trabajd sobre una linea de distribucidn
de las palabras en el espacio de la pagina, una linea grafica, sobre todo; ese
trabajo no es sin tradicion, quiero decir, de Mallarmé a Apollinaire, etcétera,
Jedma se sintieron usiedes, participantes de esa tradicion, y hasta qué pinto
Dpiensan que la llevaron y la agotaron?

H. de C.: Bueno, yo no voy a responderle de una manera muy
directa. Nosotros entendemos - y esto yo lo planteo en la
ponencia de ese simposio que mencioné antes - que la poesia
concreta es la culminacion en el sentido técnico de la linea que
viene desde Mallarmé. Nosotros hemos llevado al limite la
experiencia mallarmeana, de Apollinaire y de Cammings y de la
poesia visual; no es solamente el problema de la poesfa visual, es
el problema de una nueva sintaxis, de una sintaxis que no sea
discursiva, que sea analégica, que sea sintético-analogica en vez
de analitico-discursiva. En ese sentido, la visualidad funciona
como un operador sintactico, pero para nosotros la poesia
concreta ha agotado el campo del posible, entonces hemos
llevado hasta el limite la propuesta mallarmeana, incluso con
esta idea de la abolicion elocutoria del yo, la poesia colectiva, la
poesia hecha anénimamente por un grupo de poetas. Claro que
hoy dia el problema se plantea de manera distinta; sobre esto no
puedo, en este momento, decir mucho més porque es objeto de
un ensayo mio que va a salir en la revista “Vuelta”, de Octavio
Paz, que se llama exactamente: Poesia y modernidad, de la crisis del
verso a la constelacion: el poema postutipico. 1.o que yo llamo poema
postutépico es mi modo de considerar el hecho que para otros
poetas, para otros artistas y para otros criticos se propone bajo
la nocién de postmoderno o postvanguardia. Yo no creo en estos
términos, no me parecen términos adecuados porque no se trata
de ser postvanguardia, que envuelve una idea de eclecticismo, de
regreso no critico al pasado en esa idea de postvanguardia o
antivanguardia, mientras que en la idea de poesia postutdpica lo
que estd propuesta es la crisis misma de la idea de utopia y de la
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vanguardia como movimiento futurolégico. Entonces, esta poesia
del presente, esta critica del futuro, como dice bien Octavo Paz
en Los hijos del limo esta hecha siempre, a mi parecer, con este
remanente critico que es lo que no se puede borrar en el horizonte
utépico, es decit, esta actitud critica de responsabilidad frente al
lenguaje, que hace que nosotros no regresemos pura y
simplemente al pasado pero pensemos en una poesia del presente
nutrida por todas las conquistas de la poesia concreta y de la
poesia de vanguardia; el operador por excelencia es la
transcreacion,

A.C.: Harolds, ;qué tipo de poesia estd usted haciendo actualmente?

H. de C.: En este mes va a salir en Brasil, en edicion auténoma,
un volumen de un texto mio donde crefa que estaba haciendo
una poesia épica, casi una prosa €pica, pero resulta que hoy me
doy cuenta que estaba haciendo una epifinica, como prefiero
llamarla, es el libro Galaxias, que empecé a escribir en el afio 63
y a publicar en los afios siguientes. Es un texto del que se puede
decir que el estilo, el método de organizacion del texto, es
exactamente el método galictico. En este sentido es casi una
cosmovision, se puede decir, astronémica ¢no?, la idea de que es
una galaxia, conjunciones de estrellas-palabras, y disyunciones y
agrupamientos de esas palabras segun criterios fonosemanticos,
criterios ritmicos y prosédicos. Todo eso esta en mi texto. Lso,
por un lado.

Por otro lado, quiero publicar a comienzos del afio proximo
un libro mio que tiene el titulo 4 Educagao dos cinco sentidos, que es
una frase que yo saqué del joven Marx que decia: “La educacion
de los cinco sentidos es la tarea de la historia de la humanidad
entera hasta el momento, hasta el presente”. En este libro van a
salir muchos poemas, incluso, poemas satiricos mios que son
poemas tipicamente caracteristicos de este momento postutopico
de mi poesfa. Uno de ellos, por ejemplo, es la “Oda explicita en

defensa de la poesia en el dfa de San Lukacs”, que alude al critico
hungaro Gyorgy Lukics, uno de los principales responsables de
la defensa de la teoria del realismo socialista de Zhdanov, de la
critica stalinista zhdanovista, un hombre inteligente en su primera
fase pero que abdicéd de su posicion estética nueva en favor de
una capitulacién a los clichés, a las férmulas ya consabidas de
este realismo socialista poético. También hago un poema critico-
satitico en el cual hago la defensa y la ilustracién de la poesia en
el dia del evangelista del realismo socialista San Lukécs.

Bueno, para demostrar a un nivel practico los problemas de
la nueva actitud mia en particular, aunque también hay cosas
nuevas de mis amigos, no tengo tiempo en este momento de
hablar sino de mi experiencia personal, voy a leerles tres poemas
nuevos. Uno es del afio 80, que es esta “Oda explicita”, y luego
otros dos, uno del afio 83 y uno del afio 84.

La “Oda explicita en defensa de la poesia en el dia o en la
fiesta de San Lukdcs” establece un didlogo entre muchas figuras
como por ejemplo Brecht, Lukdcs, Walter Benjamin, Maiakovski,
Lenin, Lunacharski, Marx, John Cage; es un montaje de
fragmentos sacados de textos reales y la ironia viene precisamente
de la yuxtaposicion del trabajo intertextual que hago con estos
textos. Entonces, voy a leer en portugués, que es la manetra que
tengo de hacer la defensa e ilustracion de mi lengua.

ODE'(EXPLTCITA) EM DEFESA DA POESIA NO DIA DE SAO
LUEKACS:

os apparatchiki re derestam
poesia

prima pobre

(veja-se a conversa de benjamin
com brecht /

sobre lukdcs gabor kurella /
numa tarde de julho
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em svendborg)

poesia

fémea contraditoria

te detestam

multifiria

mais putifaria que a mulher de
putifar

mais ofélia

que himen de donzela

na ante-sala da loucura de hamlet

poesia

que desvia da norma

e nio se encarna na histéria

divisionaria rebeliondria visiondria

velada / revelada

fazendo strip-tease para teus proprios (duchamp)
celibatirios

violéncia organizada contra a lingua

(a mingua)

cotidiana

os apparitchiki te detestam
poesia

porque tua propriedade ¢ a forma
{como diria marx)

e porque nio distingues

o dancarino da danca

nem dis a césar o que € de césar
/ nio lhe dis a minima (catulo):
sais com um poema pornd
quando ele pede um hino

serds a hetaera esmeralda
de thomas mann

a dragonaria agbnica

de asas de sifilis

?

ou uin fiapo de sol no olho

selenita de celan
2

ana akhmatova te viu
passeando no jardim
e te jogou nos ombros
feito um renard

de prata mortudria

walter benjamin

que esperava O messias

saindo por um minusculo

arco da histétia no

ptoximo minuto

certamente te conhecen

anunciada por seu angelus novus
milimetricamente inscrita num grio de trigo
no museu de cluny

adorno te exigiu

negativa e dialética

hermética prospéctica emética
recalcitrante

dizem que estis a direita

mas marx (le jeunc)

leitor de homero dante goethe
enamorado da grerchen do fausto
sabia que teu lugar é 4 esquerda

o louco lugar alienado

do coragio

€ até mesmo lénin

que tinha um rosto parecido com verlaine
e que no entanto (pauvre lélian)

censurou lunatchdrski

por ter publicado mais de mil copias

do poema “150.000.000” de maiakévski

- papel demais para um poema futurista! -
mesmo lénin sabia

que o idealismo inteligente esta mais perto
do materialismo

que o materialismo do materialismo
desinteligente

poesia
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te detestam

materialista idealista ista

VAo te negar pao e agua

(para os inimigos: portradal)

- és a inimiga

poesia

s6 que um dervixe ornitéloge khlébnikov
presidente do globo terrestre
mortreu de fome em santalov
num travesseiro de manuscritos
encantado pelo riso
faquirizante dos teus olhos

e jakobson roman

(atmor / roma)

octogendrio plusquesexappealgendrio
acaricia com delicia

tuas metiforas e metonimias

enquanto abres de gozo

as alas de crisoprisio de tuas paronomaésias
e ele ri do embarago austero dos savants

€ agora mesmo aqui mesmo neste monte
alegre das perdizes

dois irmaos siamesmos e um oleiro
de nuvens pignatari

(que hoje se assina signacari)

te amam furiosamente

na gargonniére noigandres

hd mais de trinta anos que te amam
e o resultado é esse

poesia

ja o sabes

a zorra na geléia

geral

e todo o mundo querendo tricapitar
hid mais de trinta anos

esses trigénios vocalistas

/ que idéia é essa de querer plantar
ideogramas no nosso quintal

(sem nenhum laranjal oswald)?
e (mdrio) desmanchar

a comidinha das criangas?

poesia pois é

poesia

te detestam
lumpenproletiria
voluptuiria

vigaria

elitista piranha do lixo
porque nio tens mensagem
e teu contetdo ¢ tua forma
e porque és feita de palavras
e nio sabes contar nenhuma estéria
e por isso és poesia

como cage dizia

ou como
ha pouco
augusto

0 augusto:

que a flor flore
o colibri colibrisa

e a poesia poesia

En seguida voy a leetles un texto muy reciente que se publico
el primero de enero de este afio 84, por invitacién del gran
periddico de San Pablo “Folha de Sio Paulo”, que es ¢l gran
periédico progresista de Brasil, que ha hecho la camparia en fa-
vor de las elecciones directas en Brasil. Entonces me pidieron
un poema para ser publicado el primer dia del afio y yo escribi
una especie de haitku antinuclear, contra el absurdo, el hecho
este absurdo de la proliferacion de usinas atdmicas en nuestros
paises tan ricos en riquezas naturales; entonces es un breve texto
que tiene la estructura de un hatku moderno, no es un haiku, es
a la manera de un hatku; se llama “1984, ano 1, era de Orwell”;
esta es la publicacion, en el primer cliché del periédico “Folha de
Sdo Paulo”, la primera pagina, el primer cliché.
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1984: ANO 1, ERA DE ORWELL

enquanto os mottais
aceleram urinio

a borboleta

por um dia imortal
elabora seu voo ciclimen

Para terminar, voy a leer un poema que dediqué a la figura de
Cactano Veloso, que ha sido publicado también en el suplemento
literario que se llama “Folhetin” de este periddico “Folha de Sao
Paulo”, en el 83. Se llama “Baladeta a moda toscana” y es una
tentativa de aplicar a Caetano, como trovador de la época
clectronica, la estructura de una cangone della balladetta, 1a célebre
balladetta del exilio del gran poeta, maestro y amigo de Dante,
Guido Cavalcanti, poema que he traducido al portugués y he
hecho una especie de parifrasis del poema adaptando su
estructura a una tematica vinculada a la musica popular brasileria.

BALADETA A MODA TOSCANA:

(para arrabil ¢ voz,
¢ para ser musicade por
Périetes Cavaleanti)

Porque eu ndo espero retornar jamais
a Lira Paulistana,

diz aquela Diana

cagadora, que eu amo

e que me esquiva,

que dé o que eu reclamo:

de pouco ela se priva
e me repara o dano
de tanto desamor.

Porque eu ndo espero retornar jamais
4 Londres suburbana, )

diz aquela cigana

predadora, que eu gamo

e que me envisga,

que uma vez faga amo

(e se finja cativa)

deste seu servidor.

Mas diz-lhe que me esgana
passat tanta tortura,

e que desde a Toscana

até o Caetano

jamais beleza pura

tratou com tal secura

um pobre trovadot.

Vai cangiio, val com gana

a Diana cigana,

e diz que ndo se engana

quem semana a semana,

sem fé nem esperanga, faz poupanga de amor.
Chega dessa esquivanca:

que a dor também se cansa

e a flor, quando se fana,

nio tem segunda flor.

Quem sabe uma figura
uma paulisthumana
tigura de Diana

me surja de repente;

e mostre tanto afeto
que o meu pobre intelecto
sala a voar sem teto
sem ter onde se por.
Animo, alma, em frente:
diante de tanta Diana

o corpo € o pensador,

En esta publicacion aparece Caetano cantando en el periddico
“Folhetin” de “Folha de Sio Paulo” con una ilustracion que
presenta la atmosfera de la época medieval.
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Texto integro de la entrevista para el video “Haroldo de Cam-
pos”, realizado por Adriana Contreras y Hugo Bonaldi para cl
programa de television “Para gente grande”, TELEVISA, México
D.E, abril de 1984,

ANOTACIONES BIOGRAFICAS
Adriana Garrido

Haroldo de Campos nacié en San Pablo el 19 de agosto de
1929. Cursé sus estudios secundarios y preuniversitatios en el
Colegio “San Bento” y se gradu6 en Derecho en la Universidad
de San Pablo. Pero esta profesion no pudo contener otra mayor:
la literatura.

Haroldo poeta, transcreador, teérico y critico, cuatro caminos
para una misma meta, la poesia. En 1972, en uso de una beca
Guggenheim, defiende su tesis de doctorado en la Universidad
de San Pablo (Letras, Teoria Literaria y Literatura Comparada)
sobre Morfologia de Macunaima, la famosa novela de Mario de
Andrade, y dos disertaciones subsidiarias sobre Mallarmé y sobre
KKhlebnikow.

Desde esos afios, y hasta 1989, comparti6 su tarea creativa y
de investigacion con la docencia universitaria como profesor de
Semidtica de la Literatura en el Programa de Estudios de Post-
Grado en la Universidad Catdlica de San Pablo.

Su carrera literaria estuvo determinada por la constante
preocupacion por otras lenguas a las que dedicé los desvelos
mis rigurosos de su aprendizaje, una concepcién personal y
lingiiistica del viaje, que favorecio su redescubrimiento de Brasil
a través de otras tierras y otras culturas.

En el afio 1950 publica su primer libro de poesia: Awto do
Possesso. En esa misma década funda, con Augusto de Campos y
Décio Pignatari, entre otros, el movimiento de poesia concreta;
hecho fundamental no solo para definir la estética de Haroldo



sino para la comprensién de la poesia. Su maxima, crear con la
menor cantidad de medios la mas amplia significacion valiéndose
de la interaccién de los tres elementos constitutivos del poema:
el verbal, el sonoro y el visual, resume los fundamentos de toda
realizacién poética.

Es en la década del 60 cuando comienza a publicar sin
interrupcion. Ya en 1960 se edita Cantares de Ezra Pound, un trabajo
de transcreacion que realiza junto a Augusto de Campos y Décio
Pignatari; en 1962 aparece Servidio de Passagern, un poema-libro,
seguido, catorce afios después, por la publicacién, en 1974, de

Xadrez de Estrelas, “an percurso textual” que se extiende desde
1949 a 1974.

Sin embargo, durante estos afios de aparente silencio poético,
da paso a numerosas publicaciones tedricas y criticas, por un
lado, y a la variedad de transcreaciones dispares, por otro.
Aparecen trabajos en colaboracién con quienes fundaron con él
el movimiento de poesia concreta en Brasil, por ejemplo, Revisio
de Sonsindrade, que publica con Augusto de Campos, y Teoria da
Poesia Concreta, de los tres. Simultineamente trabajan en la
transcreacion de obras procedentes de diversas lenguas: Panaroma
do Finnegans Wake de James Joyee, realizada en 1962 con Augusto de
Campos y, mas tarde, en 1967, Poemas de Maiakévski, de Haroldo
y Augusto de Campos y Boris Schnaiderman.

Si bien este es un perfodo rico en publicaciones colectivas
también lo es en cuanto a su produccién individual, con sus
primeros trabajos tedricos y criticos, que perfilan al hacedor. Fintre
estos se pueden mencionar Oswald de Andrade, Metalingnagen y A
Abrte no Horizonte do Provivel.

En 1974, como se dijo anteriormente, publica Xadrez de
Estrelas, al cual siguen Signantia: Quasi Coelum en 1979, Galdxias
en 1984, A Edncagio dos Cinco Sentidos en 1985 y Finismundo: a
Ultima Viagem en 1990. Mientras tanto contintian apareciendo

sus trabajos tedricos y criticos como son A Operagao do Texto,
Ruptura dos Géneros na Literatura Latino-americana, ldeggrama, entre
otros.

En el campo de la transcreacién, para ¢l tan importante como
la creacién misma, siguen sus trabajos, entre los cuales es necesario
destacar Transblanco, trabajo en colaboracion con Octavio Paz,
publicado en 1985 yQohélet/ O-Que-Sabe/ Eclesiastes (1990) vy
Bereshith. A Cena da Origem (1993).

En 1994 publicéd Gatimanbas & Felinuras, poemas sobre gatos,
con Guilherme Mansur y en 1998 el libro de poemasCrisantenpo:
no espago curvo nasce um; de la década de los 90 también son las
transcreaciones, en ediciones siempre bilingties, Ménis: a Ira de
Aguiles, Escrito sobre Jade (22 poemas chinos) y Pedra ¢ Luzg na
Poesia de Dante; asi como los textos criticos O Segiiestro do Barroco
na Formagao da Literatura Brasileira: o Caso Gregirio de Mattos, Os
Sertoes dos Canmpos Duas Veges Enclides (con su hermano Augusto)
y O Arco-Iris Branco, entre otros muchos libros.

Hasta su muerte, que ocurtié en San Pablo el sibado 16 de
agosto de 2003, Haroldo de Campos, paralelamente a su labor
creativa, no dejo de multiplicar experiencias literarias y artisticas
que siguen sorprendiendo atn a sus admirados lectores.
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