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De este modo, si la meditación acerca del propio movimiento 
del lenguaje funciona como matriz de significaciones, las imágenes 
recurrentes de pájaros y árboles recubren y flexionan el cálculo 
de la reflexión, estableciendo, de una vez por todas, la 
dependencia entre el decir y el hacer, o su intención, por recuperar 
silenciosamente una expresión de Valéry. Pero se trata una 
dependencia que tiene como horizonte "la nada que deslumbra 
de esa lengua tácita" y que, por eso, no se resuelve en términos 
de significados: así como la "tughra de soUmán", "se abre en 
lobulados espacios florales no se sabría dónde ella comienza ni 
dónde ella termina". 

Siendo así, entre comienzo y fin, el lenguaje asume su eminente 
dominio entre los fragmentos biográficos: el de la circularidad, 
que, en su versión poética, ejerce un enorme poder centrípeto, 
arrastrando y haciendo convergir todo. El movimiento contrario, 
el centrífugo, es sinónimo de lo que termina por ser explicitación 
teórico-crítica de la conciencia de la fuerza representada por las 
tensiones de la circularidad. Por eso, el trabajo de traducción y 
crítica, sinónimos de esa explicitación, cuando surge, viene 
informado por aquel mismo poder centrípeto. 

III 

Admitida la tesis de la imposibilidad en principio de la traducción de textos 
creativos, nos parece que esta engendra el corolario de la posibilidad, 
también en principio, de la recreación de esos texros. Tendremos, como 
quiere Bense, en otra lengua, distinta información estética, autónoma, pero 
ambas estarán ligadas entre sí por una relación de isomorfía: serán diferentes 
en cuanto a lenguaje, pero, como los cuerpos isomorfos, se cristalizarán 
dentro de un mismo sistema. 

Entonces, para nosotros, traducción de textos creativos será siempre 
recreación, o creación paralela, autónoma pero recíproca. Cuanto más lleno 
de dificultades un texto, más recreable, más seductor como posibilidad 

abierta de recreación. En una traducción de esa natumleza, se tmdlfce el 
propio signo, o sea, su materialidad misma (propiedades sonoras, imágenes 
visuales, en fin, todo aquello que forma, según Charles Morris, la iconicidad 
del signo estético, entendiendo como .rigno icónico aquel "que es de cierta 
manera similar a lo que denota''). El significado, el parámen·o semántico, 
será tan solamente el hito clemarcatorio del lugar de la empresa recread ora. 
Se está, por lo tanto, en el lado opuesto de la llamada traducción literal. 

En este precioso texto intitulado "Da Tradu<;:ao como Cria<;ao 
e como Crítica", escrito en 1962, pubUcado en 1963 en revista y 
luego como parte del libro Metalinguagem e Outras Nietas, de 1992, 
es posible confirmar la observación anterior. 

Siendo un ensayo que reivindica la prominencia de Odorico 
Mendes, quien tradujo a Homero y Virgilio en el siglo XIX, y 
yendo contra la jable convemte de una historiografía li teraria que 
insistía, e insiste, en ver las traducciones de aquel escritor como 
desvíos "monstruosos" de una supuesta literalidad, Haroldo de 
Campos percibe de forma contraria la cuestión de la traducibilidad 
de la poesía. Al optar por la recreación, o transcreació11, como preferirá 
más tarde, el poeta establece la dependencia estricta entre la lectura 
y la propia creación poética. Leer poesía ya no como operación 
descifradora de significados, sino como recifradora de estructuras 
del lenguaje, donde los elementos semánticos son tomados en el 
más alto g rado de intensidad, el del signo poético. 

Sin embargo, una opción de este orden solamente podría 
ocurrir, como ocurre, en la convergencia de una amplia 
experiencia con el hacer poético, y un hacer poético que 
privilegiase la materiaUdad del lenguaje del que son ejemplares 
los productos resultantes de la fase de experimentación más radi­
cal de la Poesía Concreta; de una larga convivencia con la propia 
historia de la poesía, sobre todo en sus más agudos períodos de 
renovación, ya sea en referencia a la poesía en general o a la 
poesía brasileña en particular y, aún más, con el ampUo cuadro 
de las modernas teorizaciones acerca de lo poético. 
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Por eiJo, se comprende que los soportes teóricos de este ensayo 
sean autores como Fabri o Max Bense, quienes consiguen calificar 
la calidad de información que se da en el tránsito del lenguaje 
poético; que su ejemplo mayor de recreación sea Ezra Pound, 
cuyo "camino poético", según Haroldo de Campos, " fue siempre 
marcado por aventuras de traducción, mediante las que el poeta 
criticaba su propio instrumento lingüístico, sometiéndolo a las 
más variadas dicciones, y reunia material para sus poemas en 
preparación", y que los ejemplos brasileños incluyan desde Joao 
Cabra) hasta Oswald de Andrade, de iVIemón'as Sentimentais de jodo 
Miramar e Sera.fim Ponte Grande, Mário de Andrade, de lvfamnaíma, 
y Joao Guimaraes Rosa, de Grande Sertao: Veredas. Teóricos y 
creadores para quienes, o sobre quienes, la creación de la poesía, 
o de la prosa de creación, envuelve siempre el cuestionamiento 
de los límites del lenguaje y de la comunicabilidad y, por Jo tanto, 
de lo difícil como parámetro de la lectura y de la crítica poéticas. 

Del mismo modo en que la crítica es parcial porque está 
atravesada por el sentido de lo poético, que ya se acentuó como 
cualidad, así también la traducción, que busca restaurar en otra 
lengua tal sentido, es crítica no de amplios y rarificados 
significados sino de elementos concretos de construcción. O 
como dice Haroldo de Campos: 

La traducción de poesía (o prosa que et1uivalga a ella en problematicidad) 
es ante codo una vivencia interior del mundo y de la técnica de lo traducido. 
Como que se desmonta y se remonta la máquina de la creación, aquella 
frágil belleza aparentemente intangible que nos ofrece el producto acabado 
en una lengua extraña. Y que, aún así, se re\rela susceptible de una disección 
implacable, que le revuelve las entrañas, para traerla nuevamente a la luz 
en un c~erpo lingüístico diferente. Por eso mismo la traducción es crítica. 

Es lo que realiza, de cierta forma, en sus lecturas de algunos 
pasajes de las traducciones homéricas de Odorico Mendes: la 

traducción operada por el escritor marañense le sirve como punto 
de partida para la reflexión sobre la condición de la crítica ele 
poesía en el Brasil, llegando también a proponer un derrotero 
pedagógico para su aprendizaje, que se traduce, finalmente, como 
un "laboratorio de textos". La lectura crítica de la poesía, como 
varias veces repite, sería hecha "vía traducción" porque permitiría 
el desmontar y remontar de la máquina de la creación a la que se 
refiere. Y su conclusión sobre la lectura de las traducciones de 
Odorico Mendes revela el alcance, no solamente crítico sino 
también historiográfico, que vislumbra: 

Naturalmente, la lectura de las traducciones de Odorico es una lectum 
bizarra y difícil (más difícil que el original, opina, con alguna ironía, Jo:lo 
Ribeiro, quien lo encaró comprensivamenre). Pero en la historia creativa 
de la poesía brasileña, una historia que se ha de hacer, muchas veces, por 
versos, fragmentos de poemas, "piedras-de-toque", antes que poemas 
enteros, él tiene un lugar asegurado. Y para quien se introduzca en su 
teoría de la traducció n, expuesta fragmentariamenre en los comentarios a 
los cantos traducidos, esa lectura se transformará en una intrigante aventura, 
que permitirá acompañar los éxitos y fracasos (más fracasos que éxitos tal 
vez) del poeta en la tarea que se encomendó y en el ámbito ele su lenguaje 
de convenciones y factura especiales; pues, distintamente a lo que le pareció 
a Sílvio Romero, el hecho de que el marañense se haya entregado a su 
faena en frío ("sin emoción") y abastecido de un "sistema preconcebido" 
es, a nuestro modo de ver, precisamente lo que hay de más seductor en su 
empresa. 

IV 

No es difíci l ver aqLú, naciente, el tránsito hacia una mayor 
apertura de su ángulo de preocupaciones por la historicidad de 
la poesía: la sugerencia de una "historia creativa de la poesía 
brasileña" es propuesta en oposición a una historiografía que 
tachaba la presencia de Odorico Mendes, no el importante 
historiador literario, que también fue autor de ensayos crítico-
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históricos sobre las literaturas portuguesa y brasileña, y que pod ía 
haber asegurado su lugar en esa historiografía, sino al atrevido 
lector de la tradición clásica de la poesía. 

En textos teóricos escrito s en 1967, "Po r Urna Poética 
Sincrónica", incluido en A A rte no H orizonte do Prová¡;el, y "Texto 
e História", ensayo de apertura de A Operap3o do Texto, el poeta 
elabora más explícitamente tales preocupaciones. Digo 
explícitamente para salvaguardar lo que, en términos de práctica 
crítico-historiográfica, es patente en la lectura reivindicatoria que 
hace, con Augusto de Campos, del poeta romántico Som~andrade 
en Revisao de Souzándrade, cuya edición original es de 1964. (La 
misma práctica que llevará, más tarde, a Augusto de Campos a 
las relecturas reivindicatorias tanto de los simboli stas Pedro 
Kilkerry y Ernani Rosas como de la modernista Patrícia Galvao 

' Pagu, dígase entre paréntesis). 

En el primer caso, son tres ensayos ("Poética Sincrónica", 
"O Samurai" y "Kakemono") y una "Apostila: D iacroní a e 
Sincronía", donde, reutilizando la terminología saussureana, 
releída por la lingüística estructural de Roman Jakobson, medita 
sobre la historia literaria, sobre todo la brasileña, insistiendo en 
la idea d e qu e a la diacronía evolutiva, impuesta por la 
historiografía literaria tradicional, se acople una relectura fundada 
en valores estéticos ¡;incrónicos con relación al presente siluado 
del analista historiador. 

Y, como resultado preliminar de lo que podría Uegar a ser una 
historia estructural de la literatura, según los términos de Gérard 
Genette convalidados por el poeta-crítico, son ofrecidos los 
primeros delineamientos de una antología de la poesía brasileiia de 
invención: G regório de Matos, las Cartas Chilenas, Souza Caldas, el 
traductor Odorico Mendes, el poeta satírico y burlesco Bernardo 
de Guimaraes y el simbolismo de Cruz e Sousa y Pedro Kilkcrry 
serían nombres indispensables en su constitución , sin olvidar, 

claro está, a Souzandrade para el Romanticismo o al setecent.ista 
Alvarenga Peixoto, quien, en sus sonetos tardíamente revelados, 
niega la fama de poeta apenas encomiasta con la que comparece 
en las historias literarias. 

Todo ello sin mencionar las lecturas de escri lores brasileños 
que, también en 1967, publicaba en Metalinguagem: Drummond, 
Guimaraes Rosa, Mutilo Mendes, Joao Cabra!, Oswald d e 
Andrade poeta y prosador, Manuel Bandeira (que se ampliarían, 
como se ve en 011tras Metas, de 1992, con el José de Alencar de 
Imcema, el Mário de Andrade de Mamnaíma, Clarice Lispector, 
Mário Faustino y Paulo Leminski o el Raul Pompéia de O Atenm), 
todos marcados por la singularidad de ser tratados por una crítica 
que los rescataba para el ámbito estricto de la invención creadora 
y, por lo tanto, como posibles integrantes da la antología. 

Se trata, entonces, de una crítica de selección, 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 explicitación 
por el sentido de la historia. Mas es un sentido que surge en los 
intersticios del primero, es decir en las articulaciones o en los 
intervalos entre diacronía y sincronía. E n palabras del propio 
Haroldo de Campos: 

E l concepto de poética sincrónica, tal como lo entiendo, resulta ele una libre 
apEc.ación de la fórmula de Roman Jakobson, retomada recientemente por 
Gérard Genette, a propósito de lo que podría ser una "Historia Esrrucnmtl 
de la Li teratura". Esta no sería otra cosa sino la colocación en perspectiva 
diacrónica (histórico-evolutiva) de cuadros sincrónicos sucesivos. La poética 
diacrónica, así reformulada, pasaría a ser, como quiere Jakobson, "una 
supercst:rucrura a ser edificada sobre una serie de descripciones sincrónicas 
sucesivas". Como corolario, los cortes sincrónicos, realizados según un critetio 
de variación de funciones, tendrían en cuenta no solamente el "presente de 
creación" Qa producción literaria de una época determinada), sino también 
su "presente de culrura" Qa tradición que en ella permaneció viva, las revisiones 
de autores, la elección y reinterpretación de clásicos) . 
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En el segundo caso, con respecto al ensayo introductorio al 
libro A Operarao do Texto, al mismo tiempo que se enfatizan los 
presupuestos teóricos del libro anterior, se agregan, en nota a 
pie de página, en Histó1ia Textual, por lo menos dos autores a la 
proyectada antología: el Manuel Antonio de Almeida de las 
Memórias de ffm Sargento de Milícias, lo que parece resultar de la 
relectura de Antonio Candido en el ensayo Dialética da 
Malandragem, y el último Machado de Assis, el de lJrás C11bas, 
Quincas Barba y Dom Casmurro, "tríada metalingüística" de "nuestro 
Borges en el Ochocientos", como diría el poeta. 

V 

En dos textos, escritos a inicios y fines de los años ochenta, 
se intensifica aún más este sentido de articulación entre lo poético 
y lo histórico: el primero, "Da Razao Antropofágica: Diálogo e 
Diferen¡;:a na Cultura Brasileira", de 1981, publicado en varias 
revistas y traducido a diferentes lenguas, es hoy parte del libro 
Metalinguagem e Outras Metas; el segundo, el libro O Seqiiestro do 
Barroco na 'Formarao da Literatura Brasileira. O caso Gregório de lVIato.r, 
de 1989. 

En ambos, la defensa polémica de una radical historicidad de 
la poesía brasileña, 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 contribución esencial de la 
antropofagia de nuestro Modernismo, la cuestión de la 
nacionalidad, tal como se perfila en la tradición crítica brasileña 
desde el Romanticismo (basta recordar el singular ensayo de 
Santiago N unes Ribeiro, joven crítico chileno-brasileño, "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 ampliación de lo propuesto en el primer ensayo, al 
problematizar el andamiaje teórico de una obra fundamental de 
nuestra historiografía literaria, Formarao da Litemt11ra Brasileira 
Momentos Decisit;os, de Antonio Candido, por la crítica al 
"sustancialismo logofánico" y que identificaría, de un modo gen­
eral, a la historiografía literaria brasileña, mediante el análisis 
puntual de las razones de poética que habrían secuestrado la obra 
de Gregório de Matos y el Barroco de un libro que parece haber 
sido pensado, según el propio poeta, "con la elegancia y la 
coherencia interna de un constructo matemático". 

En efecto, los ensayos son, por decirlo así, complementarios, 
en la medida en que, por un lado, el argumento del primero se 
basa, sobre todo, en la negación de un origen ingenuo de la 
li teratura brasileña desde que esta surge bajo el signo de lo barroco. 

Diré que el Barroco, para nosotros, es el no-origen, porque es la no-infancia. 
Nuestras literaturas ~as latinoamericanas\, emergiendo con el Barroco, no 
tuvieron infancia (infans: el que no habla). Nunca fueron afásicas. Nacieron 
ya adultas (como ciertos héroes mitológicos) y hablando un código uni­
versa l extremamente ·elabo rado: e l código retórico barroco (con 
supervivencias tardomedievales y renacentistas, decantadas, en el caso 
brasileño, por e l manierismo de Camóes, este último, a propósito, 
estilísticamente influyente en Góngora). Articularse como diferencia en 
relación con esa panoplia de mJil!l1rsalia, es nuestro "nacer" como li teratura: 
una suerte de partenogénesis sin huevo ontológico. 

El segundo ensayo encuentra su argumento centra l 
precisamente en lo que el poeta llama secuestro del Barroco en 
transcurso, ya sea por la asunción de un "nacionalismo ontológico, 
copia del modelo organicista-biológico de la evolución de una 
planta (modelo que inspira subrepticiamente toda historiografía 
literaria empeñada en la individuación de un 'clasicismo nacional', 
momento de optimización de un proceso de florecimiento 
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gradual, alimentado en la 'pretensión objetivis ta' y en la ' teleología 
inmanente' del historicismo del siglo XIX)", o por el "privilegio 
de la función referencial y de la función emotiva" en perjuicio de 
las funciones poética y metalingtiística del lenguaje. La conclusión 
del ensayo del poeta no podría ser otra: 

La exclusión - el "secuestro" - del Barroco en la .FomuiClrÍu de lr1 J .iteml11m 
Brasile/ía no es, por lo tanto, meramente el resultado objetivo de la adopción 
de una "orientación histórica", que insiste en separar li teratura, como 
"sistema", de "manifestaciones literarias" incipientes y asistemáticas. 
Tampoco es "histórica", en un sentido unívoco y objetivo, la "perspectiva" 
que da por la inexistencia de Gregório de Matos para efecto de la fo rmación 
de nuestro "sistema literario". Esa exclusió n - ese "secuestro" - y esa 
inexistencia literaria, dados como "históricos" en nivel manifiesto, son, 
frente a una visión "reconstructora", efectos, en nivel profundo, latente, 
del propio "modelo semiológico" ingeniosamente articulado por el autor 
de la Formación. Modelo que confiere a la literatura como tal, 1o11t co11r1, las 
características peculiares al proyecto literario del Romanticismo ontológico­
nacionalista. Modelo que enfatiza el aspecto "comunicacional" e 
"integrativo" de la actividad literaria, tal como se habría manifestado en la 
peculiar síntesis brasileña de clasicismo y romanticismo ("mixtura del 
artesano neoclásico y el bardo romántico"), de la que emerge «una literatura 
empeñada», con "sentimiento de misión" en grado tan elevado que llegaba, 
a veces, a dificultar el "ejercicio de la fantasía", pero que, por otro lado, era 
capaz de conquistar "sentido histórico y excepcional poder comunicativo" 
y, así, tornarse en " lengua general de una sociedad en busca del 
autoconocimiento". En ese modelo, por la evidencia, no cabe el Barroco, 
en cuya estética son enfat izadas la función poética y la función 
metalingüística, la autorreAexividad del texto y la aurotematización inLer­
e-intratextual del código (metasonetos que desarman y desnudan la 
estructura del soneto, por ejemplo; citación, paráfrasis y traducción como 
dispositivos plagiotrópicos de dialogismo literario y disfrute retórico de 
estilemas codificados). No cabe el Barroco, estética de la "supeFabundancia 
y del desperdicio", como lo definió Severo Sarduy. 

De acuerdo o no con la argumentación cerrada del poeta, 
que, aún así, llega a ser equilibrada y justa cuando, al final del 
libro, apunta el desvío -enriquecedor del propio Antonio Candido 

con relación a lo que el poeta llama "camino real" del método 
adop tado en la Formación, al asumir la lectura marginal del 
"malandro" en la novela de Manuel Antonio de Almeida, tal 
como se revela en el ensayo Dialética da Malandra,ge/11. El hecho 
radica en que la convergencia de ese sentido de lo poético del 
lenguaje y del sentido histórico, conquista de la experiencia con 
la poesía y de la reflexión 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 tradición histórico-li teraria. 

Como si no bastase la práctica histórico-crítica de la que 
resultaron las revaloraciones de autores y obras (Souzandraclc, 
Odorico Mendes, José de Alencar, Oswald y Mário de Andrade, 
etc.), se añadía ahora una reflexión teórica-historiográfica capa?. 
de sacudir el eje mismo de una tradición de puntos !JJuerios que ha 
dominado nuestro escenario histórico-literario desde el siglo XIX. 

Es realmente, vía Barroco, el instaurarse o restaurarse de una 
tradición que es también una antitradición. O como dice el poeta: 

Es 'una an titradición que pasa por los vacíos de la historiografía 
t radicional, que filtra por sus b rechas, que sesga por sus fisuras. No se 
t rata de una antitradición por derivació n di recta, esto seda substitui r 
una linealid ad por otra, sino del reconocimiento de ciertos d iseños o 
recorridos m arginales, a lo largo del cam ino p referencial de la 
historiografía normativa. 

VI 

D os libros publicados por Haroldo de Campos en los años 
noventa, O Arco-Í1is Branco. Ensaios de Literatura e Cultura, de 1997, 
y la reunión de poemas Crisantempo. No Esparo CunJo Nasce Um, 
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de 1998, sirven para mostrar, de modo cabal, la convergencia de 
los sentidos poético e histórico del lenguaje, al mismo tiempo 
que, el pour cause, demuestran la universalidad de su práctica y de 
su reflexión. 

En el primero, reuniendo ensayos que se distribuyen por varios 
dominios lingüístico-culturales (el alemán, el chino, el español y 
el francés), la crítica de la poesía se realiza "vía traducción", para 
usar la expresión preferida por el poeta, dejando siempre entrever 
las entrañas de la máquina de la creación, como éltnismo decía 
en el texto sobre traducción y crítica de 1962, y, también de 
acuerdo con los primeros postulados del texto, obligando a 
repasar una historicidad que parece congeniar con la operación 

poética. 

D e este modo, en el primero de esos dominios, por ejemplo, 
Goethe, Amo Holz, Morgenstern, Stramm, Kafka y Brecht no 
son escogidos por una supuesta representatividad en el d01ninio 
al que pertenecen, sino por el desafío que ofrecen, ya sea como 
textualidad o como articuladores de una historicidad sustancial 
de la poesía. Y qué decir sobre un texto tan sorprendente como 
H egel Poeta - que 01nití intencionalmente en la relación de autores 
abordados en este dominio del libro -, donde parece releer, a 
partir de las entrañas revueltas del filósofo, la relación iluminadora 
entre "poésie et pensé abstraite" que Paul Valéry fue capaz de 
observar en el ensayo fundamental de 1939. 

En el ensayo más antiguo recogido en este dominio, aquel 
sobre Christian Morgenstern, cuya primera publicación es de 
1958, ya se percibe la lectura de la poesía, de una poesía del 
nonsense como esta que, vía traducción, no se satisface con la 
paráfrasis fácil de los significados, sino que, por el contrario, 
busca enfrentar la complejidad de versos que, para citar al poeta­
crítico-traductor, "revelan una serie de experiencias con 
deformaciones de palabras, palabras-baúl, efectos de humor 

generados en el absurdo y en la paradoja, invenciones tipográficas, 
aprovechamiento del material sonoro y de las posibilidades del 
campo visual, que solamente más tarde serían retomadas de 

) 

manera sistemática, aunque no siempre con tanto éxito, por los 
revolucionarios del futurismo y del dadaísmo". Y lo que llama 
muestra, rea lmente un iluminador recorrido por aquel la 
complejidad, va ofreciendo al lector atento los índices con los 
que sea posible reconfigurar, muy aparte del espacio concreto 
del poema, el tiempo o la curva del tiempo que describe, donde 
la función poética, po r eso mismo, es intensificad a por la 
metalingüistica, como ocurre en el siguiente texto, O Teixugo 
Estético, y que funciona como leitmotiv de todo el ensayo: ~ 

Um teixugo 
scmou-se num sabugo 
no meio do refugo 

Por que 
A final? 
O lunádco 
scgredou-me 
estático 

O re-
finado animal 
a cima 
agiu por amor a rima." 

El comentario de Haroldo de Campos es de por sí un bel lo 
ejemplo de cómo la crítica de la poesía, es decir, su lectura por la 
traducción crítica, puede realizar la sutura fundamen tal entre lo 
concreto del poema, su espacio constructor, y su fisura histórica, 
tiempo de la poesía. D ice así: 
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También en este poema Morgenstern desecha una sátira cruel al esteticismo 
parnasiano, a la cadena ele la rima cultivada como piedra fi losofal de lo 
poético. Traduje IWiesel (comadreja) por teixugo para mantener lo inusitado 
de la rima y comunicar la atmósfera irónica. En los tres primeros versos -
presentación del "teixugo estético"- huí de la letra del original y armé un 
esquema bast.1nte grotesco, pero que, de cieno modo, la secuencia auto riza. 
En el original, hay un aura de scudobucolismo: la "comadreja estética" se 
sienta en un guijarro, cercada por el rumor del arroyo. M:ís o menos como 
(en un loltr de .force) : 

Um teixu-
go sentou-se num seixo 
ii sombra de um freixo. 

Sea leyendo al poeta chino Wang Wei, al español Julián Ríos 
o a los franceses Ponge y Maurice Roche, arco generoso de una 
relación, por así decirlo, omnívora y, considerada su condición 
latinoamericana, antropofágica con la poesía universal, por donde 
La elección de lo que es, de hecho, nutritivo, insinúa una básica 
selección, relativizando el primer término, Haroldo de Campos, 
a mi modo de ver, trabaja siempre en el control de la 
complementatiedad entre el sentido del lenguaje para lo poético 
y la historicidad de la poesía, que termina por conferir a sus 
ensayos una unidad de base donde es difícil e innecesario di stinguir 
al poeta, al crítico y al traductor. 

Navegando por ese mar de significantes que parece ser el 
significado último y más radical de aquel poema al que todos los 
poetas aportan sus significaciones - y ya una vez lo llamé 
cosmona11ta del significante -, atravesando valientemente las nieblas 
de la utopía y haciendo hincapié en una agoridad que no deja de 
ser también agónica - como resalta, de cierta manera, en la amplia 
meditación del texto con que cierra el volumen Poesía e kfodemidade: 
Da Morte do Ve1:ro a Constelaroo. O Poema Pós-Utópico -, Haroldo de 
Campos reali za una última - no la última, felizm ente -

convergencia: la del espacio-tiem po que está tanto en una 
curvatura como en la frágil delicadeza que, hace muchos at1os, 
en texto de 1962 y aquí citado, veía como tarea principal del 
poeta-crítico-traductor: he aquí la poesía reunida en C1iscmle117po. 
No Esparo Curvo Nasce Um. Las razones de un maestro en el 
centro de la literatura. 
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ENTREVISTA A 
HAROLDO DE CAMPOS 

Adliana Contreras 
Hugo 13onaldi 

ADRIANA CONTRERAS: H aroldo1 ¿podda usted explicarnos 
qué j11e la poesía concreta? 

HAROLDO DE CAMPOS: La poesía concreta, en Brasil, 
que empezó como un movimiento público en el año 56 con una 
gran exposición hecha en Brasil, después también lanzada en 
E uropa, fue un movimiento que buscó una síntesis de la poesía 
de la modernidad. Esto es: tres poetas brasileños, yo mismo, mi 
hermano Augusto de Campos y D écio Pigna tari, hemos 
imaginado la posibilidad de hacer una poesía vinculad a a la 
tradición brasileña y a la tradición de invención de la poesía uni­
versal. Entonces, en ese sentido, creo que fue un movimiento 
que es un ejemplo de lo que llamo un nacionalismo no ontológico, 
no substancialista, sino un nacionalismo diferencial, modal, que 
es el modo brasileño de ser universal. Ahora, para resumir el 
proyecto de la poesía concreta, voy a esperar otras preguntas 
para ubicar entonces mi posición, plantearla de una manera más 
prec1sa. 

A .C.: ¿Podría hablarnos de la relación de la poesía concreta t'017 la 
gráfica, con la plástica? 

H. de C.: Bueno, desde el comienzo de la poesía concreta 
uno de nuestros ob jetivos más netos era rebasar la diferencia o 
el aislamiento entre las distintas artes. Entonces, nuestro 
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movimiento de poesía concreta empezó exactamente en contacto 
directo con los pintores brasileños, gráficos, designet:r, incluso con 
los músicos eruditos y populares. Me acuerdo que en aquel 
entonces, en la década del 50, nuestros primeros manifiestos 
fueron pub licados en una revista de a rquitectura; esto es 
significativo. Y muchas de nuestras teorías que están recogidas 
en un volumen: Teoría de la poesía concreta, son manifiestos, textos, 
que tienen que ver con las propuestas teóricas de los músicos de 
entonces, sobre todo las propuestas de Pierre Boulez, Karlheinz 
Stockhausen y los músicos brasileños que trabajaron en aquel 
entonces con nosotros y que despu és han desar ro llado 
composiciones sobre los textos de la poesía concreta. 

A.C.: ¿Alguno de ustedes quiere bacer alguna pregunta m ¡·elación a 
la poesía concreta? 

HUGO BONALDI: ¿Por qué el nombre poesía conmta? 

H. de C.: Bueno, el nombre "poesía concreta" tiene, desde 
luego, una relación co n movimientos musicales y pictóricos del 
período. Había el problema de la música concreta y electrónica, 
y había, por otro lado, la tradición del constructivismo pictórico, 
desde Mondrian, desde el ruso Malevich, hasta Max Bill y la 
escuela de Zurich. Entonces, para nosotros, se p lanteó de una 
manera muy obvia, muy neta, que la mejor manera de bautizar el 
movimiento era exactamente llamarlo "poesía concreta" , como 
había una música concreta y una pintura concre ta. Curiosamente, 
el poeta s uizo de expresió n alemana que, como nosotros, 
conjuntamente con nosotros, ha sido el lanzador internacional 
de la poesía concreta, Eugen Gomringer, era en aquel momento 
secretario del arquitecto y pintor Max Bill, pero a él no se le 
ocurrió b au tizar su poesía, "poesía concreta", la llamaba 
"constelación" y luego aceptó a efectos de tránsito in ternacional 
nuestra expresión "poesía concreta". 

Desde nuestro punto de vista, puedo decir hoy que la poesía 
concreta me ha llevado del concretismo, de la particularizacic'>n 
del -ismo, poesía concreta o concretismo, a una consideración 
más general de la poesía, en general, global, de todos los tiempos, 
como un hecho de concreción del lenguaje. Entonces la poesía 
tiene que ver con la materialidad del lenguaje. Esta es la lección 
de Rom an Jakobson cuando habla sobre la función poética como 
la función que se dirige hacia la palpabilidad, Ja materialidad del 
lenguaje; entonces, en ese sentido, más global, la poesía concreta 
es un hecho de concreción. Y, a partir de la óptica de la poesía 
concreta, hemos podido revisar la tradición poética brasileña 
desde el punto de vista de la invención formal - cuando yo hablo 
de forma hablo de forma significante, no es "formalismo" en el 
sentido dicotómico y pobre de la palabra -y no solamente hacer 
la revisión de la poesía brasileña, por ejemplo, con la publicación 
de la poesía del románti co Sousandrade, o de Oswald de A ndrade, 
el poeta del modernismo y de la vanguardia brasileña de los años 
veinte, pero también, por la mediación del dispositivo de la 
traducción, la traducción transcreadora, hemos podido hacer un 
recorrido global, hecho desde el punto de vista de la pertinencia 
de ese recorrido para la invención poética, de la poesía universal. 
Hemos traducido poetas del do/ce stil 111/0IJo: D ante, Guido 
Cavalcanti, Arnault Daniel y los provenzales, poesía china, poesía 
japonesa, poesía rusa, poesía 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 morfológicamente y 
trabajar, a veces con textos bilingües, pero con un conocimiento 
sea de los elementos fónicos, sea de los elementos sintácticos y 
morfológicos del poema de origen. 

H.B.: Haroldo, ¿p11ede decirnos de la manera más didáctica jJosible 
cuáles son las características más evidentes, más clan/S de 1111 poema con­
creto? 
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H. de C.: Bueno, la poesía concreta ha tenido etapas sucesivas. 
En el momento en que representa el más absoluto rigor de la 
poesía concreta, sus características pueden resumirse en una frase: 
el poema buscaba ser una tensión de cosas, palabras, en el espacio­
tiempo. Se utilizaba el blanco de la página, se controlaban todos 
los parámetros, todos los elementos fónicos, semánticos, para 
obtener una especie de poesía elemental, una especie de estructura 
elemental de la sensibilidad. Y eso era el poema concreto en los 
años que corresponden, exactamente, al momento que hoy, 
retrospectivamente, llamamos "la fase o el momento áu reo", el 
momento históricamente más característico de la poesía concreta. 
Pero antes y después de esta fecha, en el año 58, más o menos, la 
poesía concreta ha tenido otros rumbos, formas más libres, más 
orgánicas; en los primeros poemas de Augusto, por ejemplo, los 
poemas en color, en varios colores, que son poemas líricos, el 
" Poetamenos"; la serie " fenomenología de la composición", en 
portugués se llama "O amago do omega", sería como "La médula 
del omega", esta serie que es del año 55/56, impresa en blanco 
sobre papel negro, por ejemplo, tiene mucho que ver con una 
b úsqueda de la fractura de la palabra, es una tentativa de llegar al 
centro, al núcleo, al eidos de la palabra. Esos poemas anteriores 
resultan más barroquistas, los posteriores, más constructivistas y 
claro, hoy, cada uno de nosotros ha realizado un desarro llo pcr·· 
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, anónimo, un trabajo que apuntaba a obtener, como 
decía Mallarmé, la desaparición elocutoria del yo, era un trabajo 
transnarcisístico, no un trabajo del yo poético romántico, sino 
un trabajo de equipo, una poesía hecha en equipo, planeada, 
planificada como un objeto de arqui tectura. 

A.C.: Harolrlo, ¿cuál es la vigencia de la poesía concreta _y a qtlé se 
tlebeda una especie de osmrecimiento de la misma en relación a Amé1ica 
Latina? 

H. de C.: Bueno, la poesía concreta se divulgó sobre todo en 
Europa, en Estados Unidos, en el Brasil, hubo una exposición 
organizada en México por Matías Goeri tz, hubo manifestaciones 
en Buenos Aires, en Argentina. Yo pubUqué poemas concretos, 
hubo una pequeña antología de poesía concreta publicada hace 
muchos años en la revista "El Corno Emplumado", que estaba 
entonces bajo la dirección de Sergio Mondragón y Ntargaret 
Randa!!. Hubo, de hecho, divulgación de la poesia concreta en 
América Latina pero no de una manera tan sistemática y se puede 
decir consecuente como por ejemplo en Europa y en Estados 
Unidos, e incluso en Japón, donde hubo mani festaciones muy 
interesantes de poetas que trabajaban con una lengua ideográfica, 
que transportaba para esa lengua los elementos, las técnicas 
tipográficas de la poesía concreta, escrita en caracteres alfabéticos 
pero que buscaba volverse hacia una composición ideográfica, 
es decir, un objeto visual, verbi-voco-visual, semántico, fónico, 
todos los elementos de la palabra eran trabajados en la poesía 
concreta. Creo que lo que pasó con América Latina es que 
nosotros venimos de una tradición constructivista, barroqui?.antc, 
por un lado y constructivista, por otro y en América Latina, la 
dirección poética dominante era el surrealismo, el sobrerrealismo. 
Creo que el hecho más importante que ocurrió desde el punto 
de vista del contacto con poesía y con poetas en México, ha sido 
mi carteo con Octavio Paz, que empezó en el año 68, y los trabajos 
que Paz ha hecho en el sentido de la poesía visual, evidentemente 
con características muy personales. 

H.B.: Los poetas concretos han tenido una influencia sobre determinadas 
grandes figuras de la rmísica popular brasileiia como Caetano, como Chico 
Bu arque, como Gilberto Gil Quisiera que nos hablara, por javo1; de CÓIJIO 

329 



330 

se prodt!)o ese enclfentro, por qué se prodt!)o ese enmentro_y máles J"0/1 la.r 
influencias reales que se prodz!)eron. 

H. de C.: Bueno, el encuentro - mejor, prefiero no hablar de 
influencia sino de diálogo, de reciprocidad - ha sido muy 
importante sobre todo con los cantantes brasileños Caetano 
Veloso y Gilberto Gil, que eran los cantantes que constituyeron 
el movimiento llamado tropicalista en Brasil. Mi hermano, 
Augusto de Campos, además de poeta y traductor de poesía, es 
también musicólogo y fue quien escribió el primer libro sobre 
los nuevos cantantes brasi leños en el año, si me acuerdo bien, 
68, hecho de ar tículos publicados antes en periódicos, en el 
momento en que, sobre todo Caetano Veloso y Gilberto G il, 
eran muy atacados, sea por el establisbment, sea por .el sistema, sea 
por los estudiantes, incluso estudiantes de izquierda que se 
espantaban del pelo largo de Caetano, del hecho de que él utilizaba 
la guitarra electrónica para sus sboiJis. Pero Caetano, que es un 
hombre muy inteligente, es un genio de la música popular 
brasileña, es una persona que tiene un conocimiento muy grande 
de la tradición popular brasileña, sea de la tradición de la música 
que se escucha en la radio, que no es solamente brasileña, que es 
latinoamericana en general, sea de la tradición africana, ccmdomblé 
de Bahía; es una persona que tiene gran interés por todas las 
cosas nuevas y se hizo muy amigo de mi hermano por este Ebro, 
por los artículos que mi hermano escribió en este momento en 
que Caetano estaba siendo muy atacado. Hoy está consagrado 
como uno de los más grandes cantantes brasileños, y luego, se 
interesó muchísimo por las técnicas de la poesía concreta. Desde 
luego también por poetas como Joao Cabra! de Melo Neto, el 
gran poeta brasileño, para mi el más grande poeta brasileño hasta 
hoy, por Oswald de Andrade, que es el gran poeta y novelista de 
la vanguardia brasileña que nosotros llamamos modernismo de 
los años veinte. También las técnicas de la poesía concreta le 
interesaron a Caetano muchísimo. él tiene un disco que se llama 

Arará Ai_!tl, que es característico de este contacto suyo con la 
poesía concreta y con los músicos de vanguardia. Muchos de los 
músicos de vanguardia que trabajaron con nosotros también 
trabajaron con Caetano, por eso prefiero hablar de diálogo por(¡ue 
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 él quizás el 
encuentro con nosotros. 

H.B.: Haroldo, mando le pregunté sobre la vigencia de la poesíal"OmTt:lct 
acltfCl/, usted me respondió, sobre todo, enfocando bacia la situación de la 
poesía concreta en Latinoamética. Quisiera que nos bablara más cxaclamenle 
de eso. A /gtmos años después de que pa.ró el apogeo de la poesía concreta, 
¿cuál es la vigencia que tiene todavía ese movimiento en el !JIIIIlrio? 

H. de C.: Bueno, mire ust~d, a lo mejor la poesía concreta ha 
sido un movimiento extremadamente influyente desde el punto 
de vista del background de la poesía brasileña de hoy. Joao Cabra\ 
de Melo Neto, por ejemplo, en una entrevista reciente considera 
a la poesía concreta el único movimiento qu e ha tenido 
consistencia teórica en el escenario brasileño. En este sentido es 

' 
un movimiento que se desarrolló mucho más lejos, por ejemplo, 
que el llamado modernismo o vanguardia brasileña, donde no 
hubo esta coherencia teórica ni estos varios niveles de actuación 

' 
o sea: la traducción, la revisión del pasado, la reacción crítica del 
pasado inventivo brasileño, e l trabajo teó rico, el t rabajo 
ensayístico. Lo que caracteriza, sobre todo, la unidad de este 
trabajo hecha por un equipo, por un equipo de gente, por ejemplo, 
Décio Pignatad, quien es un expert en indmt1ial design, es profesor 
de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de San Pablo, 
donde enseña semiótica de la literatura; mi hermano es 
musicólogo, yo mismo soy teórico de la literatura y crítico literario. 
Todas estas cosas no hechas de una manera vaga sino siempre 
con un criterio de pertinencia y relación a nuestro proyecto de 
base que era el proyecto de la poesía concreta. Creo que los 
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aportes, las lecciones de la poesía concreta, aún cuando ahora ni 
nosotros mismos hagamos poesía concreta en el sentido estricto 
de la palabra, quedan presentes en la atmósfera brasileña, y ya 
no será posible borrar es tas adquisiciones. Un joven poeta 
brasileño de hoy, creo que un joven poeta en general, de donde 
sea, tiene que tener en cuenta el trabajo de la poesía concreta 
brasileña para hacer su poesía del presente, la poesía de la 
presenteidad como yo la llamo, la poesía postutópica. Es un 
asunto que enfoqué en mi ponencia en el encuentro de poetas 
p romovido con motivo de la celebración del cumpleaños ele 
Octavio Paz. 

Aún ahora, cuando ni nosotros hacemos una poesía concreta 
en el sentido estricto de la palabra, hacemos una concreción 
poética en el sentido amplio del término concreto, es imposible 
borrar las influencias del trabajo hecho por la poesía concreta. 
Hoy, por ejemplo, quién puede escribir una novela en el escenario 
mundial sin conocer a Borges; si no lo conoce tanto peor para 
él, es su problema y no un problema de 13orges. Los europeos, 
los norteamericanos y los latinoamericanos, que son los 
excéntricos, que pertenecen a la lógica o analógica del tercer 
excluido, hoy tienen un mensaje poético, novelístico y crítico 
muy importante a nivel universal. Nosotros somos estos caníbales, 
antropófagos de la nueva sensibilidad, somos los bárbaros 
barroquizantes y tanto peor para los europeos, para los céntricos, 
para los logocéntricos, para los norteamericanos y los europeos, 
si no toman conocimiento de nuestro trabajo, de muchos poetas 
y novelistas de Latinoamérica. Si esto ocurre será tanto peor 
para eUos y van a quedarse cada vez más logocéntricos y como 
decía el viejo Goethe: "una li teratura que se encierra en sí misma 
se transforma en una cosa aburrida y en una cosa floja". 

Me gustaría agregar a las respuestas anteriores una precisión 
más sobre el problema de la traducción, de la cosa que yo llamo 
transcreación 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 poesía 
concreta, ha respondido a cuestiones muy precisas, muy exactas, 
es decir, hemos traducido poetas y poesía para constituir nuestro 
propio trabajo en una tradición nueva. E n este sentido, ha sido 
fundamental para nosotros la lección del g ran poeta norte­
americano Ezra Pour.~d, quien es para la tradición de la poesía de 
nuestro siglo, como lo dice el estudioso de la traducción, 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 respondían a los problemas de la invención 
poética, desde el gran poeta provenzal Arnault Daniel, maestro 
de Dante, al cual Dante permite que hable en proven~al en su 
Commedia, honor solamente concedido a él, por ser, como decía 
Dante, JI miglior Jabbro del parlar materno, es decir, el mejor artífice 
del lenguaje materno. Luego empezamos a traducir a Arnault 
Daniel, sob re todo mi hermano; tradujimos al propio Pound, es 
decir, traducíamos creativamente al maestro de la traducción 
creativa. Por ejemplo, nuestra edición de Pound, que acaba de 
salir en una edición ampliada, en Brasil, donde todo un grupo de 
poetas: Augusto de Campos, mi hermano, yo, Pignatari, José 
Lino Grünewald y el gran amigo nuestro, un poeta que se murió 
en los años sesenta, Mário Faustino y que estaba muy vinculado 
a nosotros, presentamos entonces una selección de poemas de 
Pound, Cantos de Ezra Pound, de otros poemas transcreados al 
portugués. Puedo mencionar, como otro ejemplo, nuestro trabajo 
sobre la poesía rusa. H emos estudiado, mi hermano y yo, con el 
profesor Boris Schnaiderman de la Universidad de San Pablo, 
fundador de la cátedra de ruso de la Universidad , especjalmente 
para traducir al portugués a Maiakovski, a Khlcbnikov y a los 
grandes poetas rusos de la vanguardia, desde el simbolismo hasta 
los poetas más recientes. Se planteaba para nosotros un problema 
muy específico. Era una época en que en el Brasil se discutía 
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mucho sobre la posibilidad de una poesía participante; había 
poetas, en el Brasil, que estaban interesados en el regreso histórico 
y en hacer una poesía del realismo socialista, una poesía temática 
sin ningún interés desde el punto de vista de la forma significante, 
una poesía de tipo retórico y declamativo, hecha muchas veces 
en base a textos del folklore brasileño. Pero los textos del fo lk­
lore hechos por verdaderos poetas que trabajan su métier 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. E ntonces 
para nosotros el problema se planteaba de la siguiente manera: 
Maiakovsk.i d ecía que "sin forma revolucionaria no hay arte 
revolucionario"; y nosotros hemos enseñado a la gente, a los 
lectores brasileños, a conocer el más complejo trabajo formal de 
Maiakovski, la forma significante de sus poemas, desde los 
primeros poemas como futurista hasta los grandes poemas del 
fina l de su vida, antes de l suicidio de Maiakovski. Yo, 
personalmente, también me ocupé de la transcreación de la poesía 
de Brecht, sobre todo de los poemas breves y de los poemas que 
tienen una estructura dialéctica, donde Brecht también decía algo 
semejante a Maiakovski: "nuevos contenidos exigen nuevas 
formas" . 

Esta múltiple, esta variada actividad de traducción, respondió 
siempre a nuestra práctica teórica, a objetivos precisos. Mi último 
trabajo de traducción, 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 versículos del Génesis, los seis días de la creación y el 
Sábado. Me interesa mostrar como por intermedio de las técnicas 
de poesía 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 agregaría que Dios es un poeta 
de vanguardia. 

I-f.B.: Ht11·oldo, la poesía concretatrabqjó sobre una linea de distrib11ción 
de las palabras en el espacio de la página, m1a línea gráfica, sobre todo; ese 
trabqjo no es sin tradición, quiero decir, de Mallar111é a Apollinaire, etcétera, 
¿cómo se sintieron ustedes, participantes de e.ra tradición, y ha.rta qué p11nto 
piensan que la llevaron y la agotaron? 

H. de C.: Bueno, yo no voy a responderle de una manera muy 
di recta. Nosotros entend emos - y esto yo lo plan teo en la 
ponencia de ese simposio que mencioné antes - que la poesía 
_concreta es la culminación en el sentido técnico de la línea que 
viene desde Mallarmé. Noso tros hemos llevado al límite la 
experiencia mallarmeana, de Apollinaire y de Cummings y de la 
poesía visual; no es solamente el problema de la poesía visual, es 
el problema de una nueva sintaxis, de una sintaxis que no sea 
discursiva, que sea analógica, que sea sintético-analógica en vez 
de analítico-discursiva. E n ese sentido, la visualidad funciona 
como un operador sintáctico, pero para nosotros la poesía 
concreta ha agotado el campo del posible, entonces hemos 
llevado hasta el limite la propuesta mallarmeana, incluso con 
esta idea de la abolición elocutoria del yo, la poesía colectiva, la 
poesía hecha anónimamente por un grupo de poetas. Claro que 
hoy día el problema se plantea de manera distinta; sobre esto no 
puedo, en este momento, decir mucho más porque es objeto de 
un ensayo mío que va a salir en la revista "Vuelta", de Octavio 
Paz, que se llama exactamente: Poesía)' modernidad, de la c1isis del 
verso a la constelación: el poema pos/utópico. Lo que yo llamo poema 
postutópico es mi modo de considerar el hecho que para otros 
poetas, para otros artistas y para otros críticos se propone bajo 
la noción 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 crítico al pasado en esa idea de postvanguardia o 
antivanguardia, mientras que en la idea de poesía postutópica lo 
que está propuesta es la crisis misma de la idea de utopía y de la 
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vanguardia como movimiento futurológico. Entonces, esta poesía 
del presente, esta crítica del futuro, como dice bien Octavo Paz 
en Los bi)os del limo está hecha siempre, a mi parecer, con este 
remanente crítico que es lo que no se puede borrar en el horizonte 
utópico, es decir, esta actitud crítica de responsabilidad frente al 
lenguaje, que hace que noso tros no regresemos pura y 
simplemen te al pasado pero pensemos en una poesía del presente 
nutrida por todas las conquistas de la poesía concreta y de la 
poes ía de vangua rdia; el operador por excelencia es la 
transcreación. 

A.C.: H aroldo, ¿qué tipo de poesía está usted baciendo acf11almenle? 

H . de C.: En este mes va a salir en Brasil , en edición autónoma, 
un volumen de un texto mio donde creía que estaba haciendo 
una poesía épica, casi una prosa épica, pero resulta que hoy me 
doy cuenta que estaba haciendo una epifánica, como prefiero 
llamarla, es el libro Galaxias, que empecé a escribir en el año 63 
y a publicar en los años siguientes. Es un texto del que se puede 
decir que el estilo, el método de organización del texto, es 
exactamente el método galáctico. En este sentido es casi una 
cosmovisión, se puede decir, astronómica ¿no?, la idea de que es 
una galaxia, conjunciones de estrellas-palabras, y disyunciones y 
agrupamientos de esas palabras según criterios fonosemánticos, 
criterios rítmicos y prosódicos. Todo eso está en mi texto. Eso, 
por un lado. 

Por otro lado, quiero publicar a comienzos del año próximo 
un libro mío que tiene el título A EducafiiO dos cinco sentido.r, que es 
una frase que yo saqué del joven Marx que decía: " La educación 
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 satíricos míos que son 
poemas típicamente característicos de este momento pos tu tópico 
de mi poesía. Uno de ellos, por ejemplo, es la "Oda explícita en 
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defensa de la poesía en el día de San Lukács", que alude al crítico 
húngaro Gyórgy Lukács, uno de los principales responsables de 
la defensa de la teoría del realismo socialista de Zhdanov, de la 
crítica stalinista zhdanovista, un hombre inteligente en su primera 
fase pero que abdicó de su posición estética nueva en favor de 
una capitulación a los clichés, a las fórmulas ya consabidas de 
este realismo socialista poético. También hago un poema crítico­
satírico en el cual hago la defensa y la ilustración de la poesía en 
el di a del evangelista del realismo socialista San r ~ukács. 

Bueno, para demostrar a un nivel práctico los problemas de 
la nueva actitud mía 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 año 80, que es esta "Oda explícita", y luego 
otros dos, uno del año 83 y uno del año 84. 

La "Oda explicita en defensa de la poesía en el día o en la 
fiesta de San Lukács" establece un diálogo entre muchas figuras 
como por ejemplo Brecht, Lukács, Walter Benjamin, Maiakovski, 
Lenin, Lunacharski, Marx, John Cage; es un montaje de 
fragmentos sacados de textos reales y la ironía viene precisamente 
de la yuxtaposición del trabajo intertextual que hago con estos 
textos. Entonces, voy a leer en portugués, que es la manera c1ue 
tengo de hacer la defensa e ilustración de mi ·lengua. 

ODE (EXPLÍCITA) EM DEFESA DA POESIA NO DIA DE SÁO 
LUKÁCS: 

os apparátchiki te detestam 
poesía 
prima pobre 
(veja-se a conversa de benjamín 
com brecht 1 
sobre Iukács gabor kurella 1 
numa tarde de julho 
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em svendborg) 

poesia 
femea contraditória 
te detestam 
multifária 
mais putifária que a mulher de 
putifar 
mais ofélia 
que hímen de donzela 
na ante-sala da loucura de hamlct 

poesia 
c¡ue desvía da norma 
e nao se encarna na história 
divisionária rebelionária visionária 
velada /. revelada 
fazendo strip-tease para teus próprios (duchamp) 
celibatários 
violencia organizada contra a língua 
(a míngua) 
cotidiana 

os apparátchilci te detestam 
poesia 
porque tua propriedade é a forma 
(como diria marx) 
e porque nao distingues 
o danc;arino da danc;a 
nem dás a césar o que é de césar 
1 nao !he dás a mínima (catulo) : 
sais com um poema porn6 
quando ele pede um hino 

serás a hetaera esmeralda 
de thomas mann 
a dragonária agónica 
de asas de sífilis 
? 
ou um fiapo de sol no olho 
selenita de celan 
? 

ana akhmátova te viu 
passeanclo no jardim 
e te jogou nos ombros 
feito um renard 
de prata mortuária 

walrer benjamin 
que esperava o messias 
saindo por um minúsculo 
arco da história no 
próximo minuto 
certamente te conheceu 
anunciada por seu angelus novus 
milimetricamente inscrita num grao de trigo 
no museu de cluny 

adorno te exigiu 
negativa e dialética 
hermética prospéctica emética 
recalcitrante 

dizem que estás a direita 
mas marx Oe jeune) 
leitor de hornero dante goethe 
enamorado da gretchen do faus to 
sabia que teu lugar é a esquerda 
o louco lugar alienado 
do corac;ao 

e até mesmo lenin 
que tinha um rosto parecido com verlaine 
e que no entanto (pauvre lélian) 
censurou lunatchárski 
por ter publicado mais de mil cópias 
do poema "150.000.000" de maiakóvslci 
- papel demais para um poema futuris ta! -
mesmo lenin sabia 
que o idealismo inteligente está mais peno 
do materialismo 
que o materialismo do materialismo 
clesinteligente 
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~e derestam 
materialista idealista ista 
vao te negar pao e água 
(para os inimigos: porrada!) 
- és a inimiga 
poesia 
só que um dervixe ornitólogo khlébnikov 
presidente do globo terrestre 
morreu de fome em santalov 
num travesseiro de manuscritos 
encantado pelo riso 
faquirizante dos teus olhos 

e jákobson roman 
(amor 1 roma) 
octogenário plusquesexappealgenário 
acaricia com delícia 
tuas metáforas e metonimias 
enguanto abres de gozo 
as alas de crisoprásio de tuas paronomásias 
e ele ri do embarac;o austero dos savants 

e agora mesmo aqui mesmo neste mon te 
alegre das perdizes 
dois irmaos siamesmos e um oleiro 
de nuvens pignatari 
(que hoje se assina signatari) 
re amam furiosamente 
na garc;onniere noigandres 
há mais de trinra anos que te amam 
e o resultado é esse 
poesia 
já o sabes 
a zorra na geléia 
geral 
e todo o mundo querendo tricapitar 
há mais de rrinta anos 
esses trigenios vocalistas 
1 que idéia é essa de querer plantar 
ideogramas no nosso quintal 
(sem nenhum laranjal oswald)? 
e (mário) desmanchar 
a comidinh a das crianc;as? 

poesia pois é 
poesia 
te dctestam 
lumpenproletá ria 
volupruária 
vigária 
elitista piranha do lixo 
porque nao tens mensagem 
e teu conteúdo é tua forma 
e porque és feita de palavras 
e nao sabes contar nenhuma estória 
e por isso és poesia 
como cage dizia 

ou como 
há pouco 
augusto 
o augusto: 

que a flor flore 

o colibri colibrisa 

e a poesia poesia 

E n seguida voy a leerles un texto muy reciente que se publicó 
el primero de enero de este año 84, por invitación del g ran 
periódico de San Pablo " Folha de Sao Paulo", que es el gran 
periódico progresista de Brasil, que ha hecho la campaña en fa­
vor de las elecciones directas en Brasil. E ntonces me pidieron 
un poema para ser publicado el primer día del año y yo escribí 
una especie de hai"ku antinuclear, contra el absurdo, el hecho 
este absurdo de la proliferación de usinas atómicas en nuestros 
países tan ricos en riquezas naturales; entonces es un b reve texto 
que tiene la estructura de un hail u moderno, no es un hal"ku, es 
a la manera de un hai'ku; se llama "1984, ano 1, era de O rwell"; 
esta es la publicación , en el primer cliché del perióclico 1'Folha de 
Sao Paulo", la primera página, el primer cliché. 
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1984: ANO 1, ERA DE ORWELL 

enguanto os mortais 
aceleram udinio 
a borbolcta 
por um dia imorral 
elabora seu voo ciclamen 

Para terminar, voy a leer un poema que dediqué a la figura de 
Caetano Veloso, que ha sido publicado también en el suplemento 
literario que se llama "Folhetin" de este periódico "Folha de Sao 
Paulo", en el 83. Se llama "Baladeta a moda toscana" y es una 
tentativa d e aplicar a Caetano, como trovador de la época 
electrónica, la estructura de una canzone del/a balladetta, la célebre 
balladetta del exilio del gran poeta, maestro y amigo de Dante, 
Guido Cavalcanti, poema que be traducido al portugués y he 
hecho una especie de paráfrasis del poema adaptando su 
estructura a una temática vinculada a la música popular brasileña. 

BALADETA Á MODA TOSCANA: 

Porque eu nao espero retornar jamais 
a Lira Paulistana, 
diz aqueJa Diana 
cas;adora, 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 desarnor. 

(pam armbil e 110!{¡ 

e pam .rer Jml.ricada por 
Pénde.r C'cwakrm/1) 

Porque cu nao espero retornar jamais 
a Londres suburbana, , 
diz aqueJa cigana 
predadora, que eu gamo 
e que me envisga, 
que urna vez fas;a amo 
(e se fmja cativa) 
deste seu servidor. 

Mas diz-lhe que me esgana 
passar tanta tortura, 
e que desde a Toscana 
até o Caetano 
jamais beleza pura 
tratou com tal secura 
um pobre trovador. 

Vai qms;ao, vai com gana 
a Diana cigana, 
e diz que nao se engana 
guen1 semana a semana, 
sem fé nem esperam;a, faz poupans;a de amor. 
Chega dessa esquivan¡;:a: 
que a dor também se cansa 
e a flor, quando se fana, 
nao tem segunda flo r. 

Quem sabe uma figura 
uma paulist'humana 
figura de D iana 
me surja de repente; 
e mostre tanto afeto 
que o meu pobre in telecto 
saia a voar sem teto 
sem ter onde se pór. 
Animo, alma, em frente: 
diante de tanta Diana 
o corpo é o pensador. 

En esta publicación aparece Caetano cantando en el periódico 
"Folbetin" de "Folha de Sao Paulo" con una ilustración que 
presenta la atmósfera de la época medievaL 
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Texto íntegro de la entrevista para el video "Haroldo de Cam­
pos", realizado por Adriana Contreras y Hugo Bonaldi para el 
programa de televisión "Para gente grande", TELEVISA, México 
D.F., abril de 1984. 

ANOTACIONES BIOGRÁFICAS 

Ad1iana G'anido 

Haroldo de Campos nació en San Pablo el 19 de agosto de 
1929. Cursó sus estudios secundarios y preuniversitarios en el 
Colegio "San Bento" y se graduó en D erecho en la Universidad 
de San Pablo. Pero esta profesión no pudo contener otra mayor: 
la literatura. 

Haroldo poeta, transcreador, teórico y crítico, cuatro caminos 
para una misma meta, la poesía. En 1972, en uso de una beca 
Guggenheim, defiende su tesis de doctorado en la Universidad 
ele San Pablo (Letras, Teoría Literaria y Literatura Comparada) 
sobre Moifologia de Mactmaíma, la famosa novela d e Mário de 
Anclracle, y dos disertaciones subsidiarias sobre Mallarmé y sobre 
Khlebnikov. 

Desde esos años, y hasta 1989, compartió su tarea creativa y 
de investigación con la docencia universitaria como profesor de 
Semiótica de la Literatura en el Programa de Estudios de Post­
Grado en la Universidad Católica de San Pablo. 

Su carrera literaria es tuvo determinada por la constante 
preocupación por otras lenguas a las que dedicó los desvelos 
más rigurosos de su aprendizaje, una concepción personal y 
lingüística del viaje, que favoreció su redescubrimiento de Brasil 
a través de otras tierras y otras culturas. 

En el año 1950 publica su primer libro de poesía: A11to do 
Possesso. En esa misma década funda, con Augusto de Campos y 
D écio Pignatari, entre otros, el movimiento de poesía concreta; 
hecho fundamental no solo para definir la estética de H aroldo 



sino para la comprensión de la poesía. Su máxima, crear con la 
menor cantidad de medios la más amplia significación valiéndose 
de la interacción de los tres elementos consti tutivos del poema: 
el verbal, el sonoro y el visual, resume los fundamentos de toda 
realización poética. 

Es en la década del 60 cuando comienza a publicar si n 
interrupción. Ya en 1960 se edita Cantares de E~!'' Pounrl, un trabajo 
de transcreación que realiza junto a Augusto de Campos y D écio 
Pignatari; en 1962 aparece Servidiio de Passagem, un poema-libro, 
seguido, catorce años después, por la publicación, en 1974, de 
Xadrez de Estrclas, "un percurso textual" que se extiende desde 
1949 a 1974. 

Sin embargo, durante estos años de aparente silencio poético, 
da paso a numerosas publicaciones teóricas y críticas, por un 
lado, y a la variedad de tran screaciones d ispares, por otro. 
A parecen trabajos en colaboración con quienes fundaron con él 
el movimiento de poesía concreta en Brasil, por ejemplo, Revi.rao 
de Sousándrade, que publica con Augusto de Campos, y Te()Jia da 
Poesia Concreta, de los tres. Simultán eamente trabajan en la 
transcreación de obras procedentes de diversas lenguas: PanamJJJct 
do Finnegans Wake de James Jqyce, realizada en 1962 con Augusto de 
Campos y, más tarde, en 1967, Poemas de Maiakóvski, de H aroldo 
y Augusto de Campos y Boris Schnaiderman. 

Si bien este es un período rico en publicaciones colectivas 
también lo es en cuanto a su producción individual , con sus 
primeros trabajos teóricos y críticos, que perfilan al hacedor. Entre 
estos se pueden mencionar Os/J/a/d de Andrade, Nfetaling11agem y A 
Arte no H orizonte do ProváveL 

En 1974, como se di jo anteriormente, p ublica Xadrez de 
Estrelas, al cual siguen Signantia: Ouasi Coelt11n en 1979, Calcíxias 
en 1984, A Erluca¡ao dos Cinco Sentidos en 1985 y Fzi1isJJ11111rlo: a 
Última Viagem en 1990. Mientras tanto continúan apareciendo 

sus trabajos teóricos y críticos como son A Opera¡ao do Texto, 
Rt¡ptura dos Géneros na Literallfra L atino-anmicana, IrleograJIJa, entre 
o tros. 

E n el campo de la transcreación, para él tan importante como 
la creación misma, siguen sus trabajos, entre los cuales es necesario 
destacar Transblanco, trabajo en colaboración con Octavio Paz, 
publicad o en 1985 yQohé/et/ 0 -Qm-Sabe/ E efesias tes (1990) y 
Bere~hith. A Cena da Ongem (1993). 

En 1994 publicó Gatimanhas & Felinuras, poemas sobre gatos, 
con Guilherme Mansur y en 1998 el libro de poemasCriscmlempo: 
110 espa¡o curvo nasce um; de la década de los 90 también son las 
transcreaciones, en ediciones siempre bilingües, M énis: a Im de 
Aquiles, Escrito sobre Jade (22 poemas chinos) y Pedro e Luz na 
Poesia de Dante; así como los textos críticos O Seqiiestro do Barrot'O 
na Forma¡ao da Literat11ra Bt-asi/eira: o Caso Gregó1io de Mallos, Os 
Sertoes dos Campos Dttas V ezes E 11clides (con su hermano Augusto) 
y O Arco-Írú Bronco, entre o tros muchos libros. 

Hasta su muerte, que ocurrió en San Pablo el sábado 16 de 
agosto de 2003, Haroldo de Campos, paralelamente a su labor 
creativa, n o dejó de multiplicar experiencias literarias y artísticas 
que siguen sorprendiendo aún a sus admirados lectores. 
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