—a vanguarda em geral nio consiste senfo numa |
reformulagio ou revitalizacdo de modelos j4 existen- |
tes e aceites, tradicionais ou em vigor no momento; w

—a vanguarda pode consistir numa atitude mista
de reformulagdo e negatividade dos modelos disponi-
veis;

—a vanguarda pode comegar pela negatividade
completa e acabar na reformulacio (e vice-versa?).

Efeitos possiveis da vanguarda:

— owmmﬁ a uma revisdo de técnicas e valores;

—-d4 relevo aos grupos minoritérios;

Iurmm.-mm sempre a uma revolugio social;

— revitaliza a maneira de considerar as obras do
passado;

— exacerba o conservantismo dos oponentes;

— pode levar ao sectarismo. ’

Porque surgem as vanguardas:

— COmo reacgao ao academismo;
~ —como forma de afirmacio de jovens ou dos
jovens de espirito;

— por espirito revoluciondrio;

— como consequéncia da repressio;

— por gosto pelo lddico;

— por necessidade de negacio;

— por necessidade de criagio original.

Sobre todas estas questdes fica o debate em aberto.»

(In Sema, 1—1979)
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II / VANGUARDA: PRATICAS DA POESIA

1. COMECAR

A tltima obra de Almada Negreiros (Futurista e
Tudo, como ele préprio se chamou no frontispicio do
Manifesto Anti-Dantas) chama-se Comecar. E de facto
& essa nocdo (ou sensagdo, ou desejo?) de comego
uma das caracterfsticas das primeiras vanguardas do
inicio do século xx. Mas, para Almada, o Futurismo
s6 ndo chega, € preciso também dizer-se que se é, se
deseja, TUDO. E esse tudo é um COMECO tanto
pela transformacdo/abolicio do passado que ndo €
nosso, como pelo projecto totalizante do FUTURO
que desde j4 se molda pela nossa prética no Presente.
O painel Comecar (na entrada do edificio da Funda-
¢io Calouste Gulbenkian em Lisboa) ndo é uma obra
Futurista (nem poderia ser, datando de 1968). Ele
pertence sim ao imbito daquele TUDO que Almada
desde o comeco disse ser. Trabalho de sintese e de
mistério, o painel é um enorme Poema Visual que
recoloca o seu autor na vanguarda dos anos 60, a que
junta toda a intensidade da vontade de conquistar
o tempo que é uma caracteristica dominante das pri-
meiras vanguardas. O painel é, pois, um vigoroso
traco de unido entre as duas vanguardas, as de 1915
e as de 1960, além de muitas outras coisas mais...
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Mas, até pela sua evidente forca visual o painel Core-
¢ar é uma subtil e complexa proposta de escindalo,
ndo ja dirigida ao «Lepiddptero» ' burgués de 1915
(no estilo de Orpheu) mas sim ao «musedlogo acultu-
rado» dos anos 60 que julga ter no bolso a chave de
tudo e principalmente das obras de arte das vanguar-
das passadas.

O pedante sente-se insultado: ele ndo entende nada
daquelas linhas, daquelas formas geométricas, daque-
las férmulas matemiticas! (tal como ndo entende nada
de Poesia Visual ou Concreta ou Experimental...)
Evidentemente que o painel ndo é s6 esse escindalo

e a sua possivel auréola de humor transcendente. .

A sua leitura semioldgica deve passar pelo estrado do
significado sécio-cultural, qué ndo existe separado do
estrato estético € do estrato transcendente, este mani-
festado através da numerologia € da geometria como
ciéncias qualitativas. E pois numa relacio triddica
que o painel se propde como um complexo sinal que
urge tentar ler.

estético

COMECAR

socio- transcendente
~<ultural

E ler, neste caso, apela para uma elaboracio pro-
funda de nexos, através da relacionacio dos sinais sen-
soriais apercebidos pelos olhos. E, pois, pelo imediato
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estético que o painel nos prende e € pelo comegar
a ver que ele nos surpreende. Mas, para Almada o
Belo nio € uma categoria Estética. «Belo é expressdo
de unanimidade da existéncia na diversidade univer-
sal. S6 o universo como «zzo» nao é «belox, falta-lhe
para este também o wuniversal como «mzdltiplos.
«Belo» ndo € o «gosto pessoal», é «todos os gostos
pessoais». E por isso necessdrio passar a pesquisa das
chaves desse «Todos os gostos pessoais», dessa exce-
léncia na diversidade universal.

O Belo € assim a porta para a revelagao dos senti-
dos profundos (ocultos, herméticos) que ele préprio
representa € que se dio (recusam?) 4 nossa leitura
pessoal de individuos constituintes de uma colectivi-
dads. Leitura que nos descobrird, entre outros traga-
dos sobrepostos, o pentdgono ou estrela pitagdrica ;
a solugdo original proposta por Almada para encontrar
o Ponto da Bauhiite *; a expressdo grdfica da relagio
9/16®; elementos provenientes da recuperagdo mo-
derna feita por Almada de uma tradigio milendria que,
provindo dos tracados das mandalas indo-tibetanas,
passa pela numerologia qualitativa de Pitdgoras™ e
pelo ‘saber secreto dos arquitectos-pedreiros medie-
vais, até culminar no sincretismo de que o painel é
uma manifestacdo concreta, mas esfingica, contendo
de uma forma ndo explicita todas as respostas a todas
as perguntas. E, pois, como texto que o painel deve
ser entendido na relacdo triddica atrds referida, em
que a plurisignificacdo dos sinais graficos nos trans-
porta a uma geometria que fala® de um rigor e de
uma ordem que nada tém que ver com a ordem e o
rigor da justica da Rep#blica de Platdo mas que s3o
da ordem dos arquétipos, isto € dos cdnones univer-

sais.
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E aqui reside toda a importincia da obra de
Almada, numa perspectiva que sendo de vanguarda
a ultrapassa: é que o seu intento era maior do que
escandalizar, produzir o novo, ou descobrir os mode-
los dessa producio *. Ele pretendia as matrizes: os
arquétipos. Ele pretendia: «comegar».

E esse é o maior dos escAndalos, que € paralelo do
intento de Fernando Pessoa ao propor «Uma estética
ndo aristotélica» e a «Lei de Malthus da sensibili-
dade» *, que sio certamente os momentos mais de
vanguarda da primeira vanguarda portuguesa.

2. «ORPHEU»

O primeiro surto de Poesia Moderna em Portu-
gal com caracteristicas de vanguarda centrou-se na
publicacdo dos dois nimeros da revista Orphen. Mas
Orpheu ndo era esteticamente homogénea nem foi a
tnica pratica de vanguarda desses anos, alids em sin-
tonia cronoldgica--com outros movimentos das pri-
meiras vanguardas europeias: Futurismo (1911); Ima-
gismo (1911); Dadafsmo (1914); Orpheux (1915).
E por isso muito natural esse pluralismo estético nas
péginas de Orphen, pois que as manifestas importa-
¢Oes, principalmente Futuristas, se juntavam as coor-
denadas da nossa prépria Poesia nas quais j4 se detec-
tavam anteriormente alguns sinais de estremecimentos
de renovagio, embora envoltos em névoas post-sim-
bolistas e decadentistas.

Orphen deve, pois, considerar-se como uma pratica
de ruptura de vanguarda, mas também como uma pla-
taforma de encontro entre o passado e o futuro jd
que entre os seus organizadores e participantes as
posices estéticas post-simbolistas co-existiam com a
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preocupacao da busca de novas formas de praticar
a poesia, de a comunicar e de a fazer actuante na
cultura do tempo, nosso e europeu. Preocupacdes que
se manifestam na formulacdo de virias Teorias Poéti-
cas ou Escolas, das quais a primeira foi o «Padlismo»,
cujo nome, como ¢ sabido, derivou da primeira pala-
vra de um poema de Fernando Pessoa Padis cujo
titulo genérico era Impressées do Crepisculo, e foi
publicado em A Renascenca (1913). A teorizagdo do
«Paulismo» é também de Ferhando Pessoa, que desde
o inicio é o motor da primeira vanguarda portuguesa.
Maria Aliete Galhoz, no estudo O momento Poé-
tico de «Orpheu», publicado em 1959, prefaciando a
reedicdo de Orpben, enumera e caracteriza assim o0s
diversos «ismos» que confluiram em Orpbeu:

«Padlismo

Directa ultrapassagem de «A Aguias.

Raizes no simbolismo e decadentismo.

Influéncia difusa dos nossos liricos e contistas afins.

Fernando Pessoa; Si-Carneiro; Alfredo Pedro Guisado;
Cortes Rodrigues; patlicos & margem do padlismo: Raul
Leal e Angelo de Lima.

Interseccionismo

Ajustamento a uma diferente exploragdo psiquica.

Vaga aproximacdo 3 liberdade futurista e ao orfismo de

Delaunay. .

Fernando Pessoa-Alvarc de Campos; S4-Carneiro.
Simultaneismo

Traduggo de uma visao essencialmente pldstica.

Sugestio da técnica de continuidade de James Joyce.

Almada Negreiros.

Futurismo

Profissdo de fé aos manifestos futuristas.
Exaltagio do precursor Walt Whitman.
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Alvaro.de Campos; Almada Negreiros; Santa-Rita Pintor;
José Pacheco; Amadeu de Sousa Cardoso, em parte.

Simbolismo

Persisténcia quase pura ou contaminada de classicismo, da
poética simbolista.

Luis de Montalvor; Ronald de Carvalho; Eduardo Guima-
raes; Fernando Pessoa.

Decadentismo

Quase sempre confundido na estética pailica.
Emprego de verso ou de prosa.
S4-Carneiro; Albino de Meneses; Castelo de Morais.

Sensacionismo

Classificagdo genérica que inclufa toda e qualquer tonalidade
Grfica»

De todos estes «ismos», interessam-nos mais, sob
o ponto de vista de préticas de vanguarda, o Patlismo,
o Futurismo e o Sensacionismo pelo que se seguirdo
algumas andlises de texto e referéncias a préticas poé-
ticas caracteristicas de cada um deles.

2.1.— PAULISMO

«Impressoes do Crepdsculo»

«PAULS»

Pauis de rogarem #nsias pela minh’alma em ouro...

Dobre longinquo de Outros Sinos... Empalidece o louro

Trigo na cinza do poente... Corre um frio carnal por minh’alma...
Tao sempre a mesma, a Horal... Balougar de cimos de palmal!...
Siléncio que as folhas fitam em nés. Qutono delgado

Dum canto de vaga ave... Azul esquecido em estagnado...

Oh que mudo grito de 4nsia pSe garras na Hora!

Que pasmo de mim anseia por outra cousa, que O que chora!
Estendo as m3os para além, mas no estendé las ja vejo

Que n3o € aquilo que quero, aquilo que desejo...
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Cimbalos de imperfeicio... O tdo antiguidade

A Hora expulsa de si-Tempo!... Onda de recuo que invade

O meu abandonar-me a mim prdprio até desfalecer

E recordar tanto o Eu presente que me sinto esquecer!..

Fluido de auréola, transparente de Foi, oco de ter-se...

O Mistério sabe-me a eu ser outro... Luar sobre o nZo-conter-se.

A sentinela é hirta— a langa que finca no chao

E mois alta do que ela... P’ra que é tudo isto?... Dia chio...

Trepadeiras de despropésito lambendo de Hora os Aléns!

Os horizontes fechando os oFom a0 espaco em que sio H&om de
errol..

Fanfarras de Spios de mnmuﬁo futuros!... Longes trens...

Portdes vistos longe... através das 4rvores... tao de ferro!..

(A Renascenca)

O texto é constituido por vinte e dois versos dos
quais os dezoito primeiros sio rimados dois a dois,
tendo os quatro Ultimos rima cruzada. Note-se tam-
bém a regularidade métrica, que embora n3o seja
rigorosa varia muito pouco 2 volta das catorze silabas,
s6 um verso sendo muito mais longo, o vigésimo. Esta
pequena oscilagio 4 volta das catorze sflabas sugere
que cada verso seja possivelmente a jungdo de dois
versos de sete silabas, medida que é muito comum em
portugués e também em Fernando Pessoa ele-pré-
prio. A juncdo num sé de dois versos de sete silabas
(4ou—) poderia ser entdo um meio textual de obter
um determinado efeito estético, quer grifico (prolon-
gando ou arrastando o ritmo da leitura) quer semén-
tico, visto que justamente 0 que se propoe o poema
¢ comunicar «impressdes» «vagas», subtis» e «com-
@wawmv

Se mbmrmmHBOm a-estrutura ma cada verso esta obser-
vagdo € corroborada pelo facto de onze versos serem
cortados por reticéncias, um por um ponto final e um
por um travessdo. Nos oito versos restantes as adver-
sativas ou as conjuncdes frequentes contribuem para
a quebra do ritmo da leitura e para a simultinea
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quebra da fluéncia seméntica. Pauis apresenta-se como
um texto que se compde de unidades mais pequenas
que se justapdem, sendo o todo uma complexa rede
formada pelas possiveis ligacBes, ressonincias, conso-
néncias, dissonincias entre eles, muito 4 maneira de
musica impressionista. Se notarmos que vinte € uma
dessas unidades de sentido, ou fragmentos, comegam
por substantivos, poderemos concluir que se trata de
uma linguagem fortemente objectivada e substanti-
vada, o que se ajusta perfeitamente 3 sintaxe aditiva
e de justaposicio que aglutina os tropos.

A andlise poderia ser ainda levada mais longe, até
aos niveis fénicos e seminticos em que as oposi¢Oes
s3o a estrutura de cada tropo ou nidade. Contradi¢Ges
tais como:

«Um frio carnal por minh’alma»
«cimos de palma»
mudo grito
«nfio é aquilo que quero aquilo que desejo»
«Hora expulsa de si-Tempo»
«recordar tanto o Eu presente que me sinto esquecers
«sabe-me a eu ser outros
«onda de recuo»
«oco de ter-se»
- «horizontes fechando»
«Fanfarras de Spios de siléncio futuras».

Coentradicdes que tanto podem ser por justaposigdo
de palavras contririas quanto ao significado, como
conotagdes possiveis ou até formando sinestesias:

«Siléncio que as folhas fitam»
«dobre longinguo ... empalidece o louro trigo»

ou entdo o insélito:

«Trepadeiras de despropésito lambendo de Hora o Além...»
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Mas o que nos interessa aqui é sublinhar que este
poema tem as caracteristicas de um texto programa,
isto &, de um texto construido sabiamente para servir
de modelo e de exemplificacio da teoria que Fernando
Pessoa expusera nos artigos publicados em A Aguia,
em 1912 (Pauss é de 1913) e posteriormente reunidos
no volume A nova Poesia Portuguesa (Inquérito,
1944). Ai se diz:

Perscrutemos qual a estética da nova poesia portu-

guesa.

A primeira contastagio analitica que o raciocinio faz ante a
poesia de hoje é que o seu arcaboico espiritual € composto de trés
elementos — vago, subtileza e complexidade. Sdo vagas, subtis e
complexas as expressdes caracteristicas do -seu verso, e a sua
ideacso &, portanto, do mesmo triplo caricter. Importa, porém,
estabelecer, de modo absolutamente diferencial, a significagao
daqueles termos definidores. Ideagdo vaga ¢ coisa que é escusado
definir, de exaustivmente explicante que é de per si o mero adjec-
tivo; urge, ainda assim, que se observe que ideagdo vaga ndo im-
plica necessariamente ideagdo confusa, ou confusamente expressa
(o que ali4s redunda, feita uma funda anilise psicolégica, precisa-
mente no mesmo). Implica simplesmente uma ideagdo que tem o
que ¢ vago ou indefinido por constante objectivo e assunto, ainda
que nitidamente o exprima ou definidamente o trate; sendo con-
tudo evidente que quanto menos nitidamente o trate ou exprima
mais classificdvel de vaga se tornari. Uma ideacdo obscura ¢, pelo
contrario, apenas uma ideacdo fraca ou doentia. Vaga sem ser
obscura é a ideagio da nossa actual poesia; vaga e frequentemente
— quase caracteristicamente obscura é do simbolismo francés, cujo
cardcter patolégico mais adiante explicaremos. — Por ideagio subtil
entendemos aquela que traduz uma sensagio simples por uma
expressio que a torna vivida, minuciosa, detalhada— mas deta-
lIhada nio em elementos, de contornos ou outros, mas em elemen-
tos imteriores, sensa¢des —, sem contudo lhe acrescentar elemento
que se nfo encontre na directa sensagdo inicial.»

Puaiis revela uma pratica textual e uma concepgio
do poema como texto-programa, caracteristicas que
foram e tém sido mal compreendidas pela critica, até
a mais responsével, pois nfo se trata de uma «soberba
faléncia patlica» (como diz Maria Aliete Galhoz) nem
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de um «crepusculismo... cultivado por espitito de sis-
tema» (Jodo Gaspar Simdes). Antes, a producio tex-
tual de um texto-programa é uma soberba novidade na
poesia portuguesa em relagdo 3 poesia do século x1x
e do comeco do xx (pois que j4 fora praticada nos sé-
culos XVI € XVII) e constitui uma posi¢io de vanguarda
que s6é encontrou ressonéncia cinquenta anos depois
na poesia portuguesa da década de 60 (Poesia Experi-
mental). E é como um verdadeiro precursor que hoje
deve ser lido o poema Pauis.

22.— FUTURISMO

O Futurismo em Portugal aparece como um escin-
dalo. Escandalo sociolégico, que como tal foi pro-
gramado para quem o assumiu e praticou, e como tal
foi entendido por quem a ele assistiu ou dele teve
conhecimento. Os jornais foram em grande parte o
meio de materializacdo das consciéncias escandalizadas
que assim participavam activamente no programa
Futurista, na sua expansio € consolidagdo, como mo-
vimento de vanguarda. Mas se as noticias nos jornais
ndo foram muitas, elas usaram um tom tal, apeli-
dando de «malucos» e «loucos» os jovens futuristas
{Almada Negreiros e Santa-Rita Pintor) com uma tdo
grande veeméncia, que o publico fixou a mensagem
do escindalo. Era isso mesmo que os Futuristas por-
tugueses desejavam, de acordo com uma técnica de dar
bofetadas no ptblico que ji fora usada por Maia-
kovski (Uma bofetada no gosto piblico— famoso
poema de Maiakovski). De resto os textos futuristas
portugueses — de Almada Negreiros, de Alvaro de
Campos (Fernando Pessoa) e principalmente, e até
os de Mdrio de S4-Carneiro (estes em muito menor
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grau) distinguem-se por uma enorme quantidade de
frases exclamativas, de invectivas e de insultos, com
o intuito de desmistificar, demolir, acabar com os h4-
bitos culturais esclerosados e retrdgrados: «criar a
pitria portuguesa do século xx!» (Almada)

Propésito que revela muito mais a rejeigio do obso-
letismo da vida portuguesa do momento do que um
programa politico nacionalista. Programa que os Futu-
ristas Portugueses de facto ndo tiveram (contraria-
mente aos Futuristas Italianos), sendo necessario dis-
tinguir entre uma «politica-nacionalista-fascista» e
uma profunda preocupacio com a qualidade de ser
Portugués. Para disso nos certificarmos é preciso, no
entanto, ler os principais documentos-textos do Futu-
rismo Portugués:

Principais textos futuristas:
Almada Negreiros
— A cena do Odio (1915;
— Manifesto anti-Dantas (1916;
— «Ultimatums» futurista ds geragdes poriu-
guesas do século XX (1917).

Mirio de S4-Carneiro

— Manucure (1915);
— Apoteose (1915).

Alvaro de Campos

— Ode Triunfal (1914);
— Ultimatum (?).
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— Grande parte dos poemas de Alvaro de
Campos (exceptuando os nitidamente sub-
jectivistas e de introspeccio) sio de indole
futurista, na tonalidade Fernando Pessoa.

Todos estes textos apresentam uma caracteristica
comum: a exaltagdo, que se manifesta graficamente de
trés maneiras, pelo uso exagerado dos pontos de excla-
magio, pelo uso de maitsculas e pela prépria compo-
si¢do grafica com vérios tipos e tamanhos, sem atingir
no entanto a mesma libertacao e forca dos grafismos
de Marinetti. No entanto, pode falar-se, em alguns
fragmentos de Manucure e Apoteose de Mario de Si-
-Carneiro, de Poemas Visuais, que seriam os primei-
ros da poesia portuguesa do século xx. Quanto ao uso
da pontuacdo, refira-se apenas que, em A cena do
Odso, nos primeiros cinquenta versos se contam vinte
e trés pontos de exclamagio; no Manifesto anti-Dan-
tas, nas primeiras cinquenta linhas se contam trinta
e um pontos de exclamacio; no poema Apofeose hi
um grafismo composto sé por quatro pontos de excla-
magdo (por baixo de uma equagdo com nomes futu-
tistas); nos dltimos quarenta e cinco versos de Ode
Triunfal se contam trinta e seis interjei¢Ges exclamati-
vas; no fragmento final de Manifesto, composto por
cinquenta e uma linhas, se contam vinte e oito pontos
de exclamacio, sendo a tltima palavra, destacada
numa linha s6, em caixa alta:

ATENCAO!

Todo este tom altissonante, de que assim se fez uma
amostragem, faz parte da pritica futurista e é uma
novidade na poesia portuguesa, quer pelo uso subs-

tantivo da pontuagio (que alids se encontra também
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em Angelo de Lima no que diz respeito a0 uso inespe-
radc mas textualmente coerente das maidsculas) quer
como intenc¢do ao mesmo tempo demolidora e constru-
tiva no nivel conceptual de um futuro que de facto se
vé, e de que se ndo consegue sequer vislumbrar um
modelo plausivel. O futuro futurista é, em Portugal,
um futuro-desejo, mais que um futuro-modelo de
desenvolvimento. Essa incapacidade dos futuristas por-
tugueses (que é também uma incapacidade do mo-
mento conjuntural portugués da I Repdblica), lanca
os jovens poetas nos bracos do mito—do mito da
Pitria e do mito da raca, de que o «Ultimatum» futu-
rista as geragbes portuguesas do século XX de Almada
Negreiros é um bom exemplo, n3o se podendo, mais
do que superficialmente (e equivocamente) estabele-
cer relages entre aquela teorizagdo cadtica e vocife-
rante, e o fascismo portugués. Este viria a nascer
alguns anos mais tarde e faria desesperadas tentativas
para se apropriar, como precutsores, de textos como o
Ultimatum de Almada. Mas, de facto, o substracto
tedrico do Manifesto e do fascismo portugués nao é o
mesmo, caracterizando-se o Ultimatum por um incon-
tido e adolescente desejo de progresso, de Europa, e
de identidade do homem e do poeta consigo préprio.
Ora o progresso, a identificacio do homem consigo
préprio, e a livre comunicacdo europeia da cultura,
sabemos hoje, por experiéncia prética e tedrica, nao
terem sido caracteristicas do nosso fascismo, que foi
marcada e orgulhosamente isolacionista, anti-progres-
sista e opressor das liberdades individuais. Os mitos
da Pitria e da raca sao, no Almada jovem (22 anos)
«Futurista e tudo», a procura de uma identidade
colectiva a partir da qual se pudesse finalmente,

COMEGAR.
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Mas, para além do pendor iconoclasta, Fernando
Pessoa vird a acrescentar ima dimensdo interiorista
e mental ao Futurismo Portugués, que o distinguir4
definitivamente do Futurismo Italiano, marcando-o
com a marca pessoana. Basta comparar os seguintes
textos:

«Um automdével de corrida... é mais belo que
a vitéria de Samotricia.»

MARINETTI

«O binémio de Newton é tdo belo como a Vénus

de Milo.»

Arvaro pE Camros

1° Um automével e o binémio de Newton nio
sa0 compardveis: um é uma méiquina, ou objecto;
o outro € uma equacio — uma expressio de cilculo

algébrico, conceptual.

Mas ambos exprimem, no entanto, uma realidade
quantificivel: o automével, de tipo pragmitico;
a equacio, de tipo especulativo e intelectual; um, uma
realidade exterior-objecto, outro, uma conceituacio
desmaterializada e abstracta.

Ora € essa conceptualizacio, desmaterializada e
abstracta ,que é nitidamente pessoana.

2.° O automével & MAIS belo;
o binémio ¢ TAO belo;

Em ambos o padrio de beleza é cldssico, grego:

" vitéria de Samotricia e Vénus de Milo.
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Conclusdes:

Daqui se poderd concluir que o Futurismo, exal-
tando a quantificagdo e o dinamismo, nio consegue
colocar-se totalmente fora dos padrdes qualitativos,
que s3o estdticos. H4, pois, um substracto de contra-
digdo que é comum a todos os Futurismos — e direi
mesmo a todas as vanguardas — e que pode ser resu-
mido como sendo a contradicio entre o que se deseja
fazer e os meios de que se dispde, ou seja entre o
programa e o cédigo (neste caso o cédigo da poesia
e da cultura europeia). Tal substracto contraditério
ird surgir sob virias formas em todas as manifestacGes
de vanguarda, até assumir a funcio de um traco
caracteristico.

Mas a pritica demolidora do Futurismo coloca
dialecticamente um outro problema que com este se
relaciona: é o da assuncdo de uma tradicio que se
apfesenta como uma continuidade histdrica que urge
interromper para que o NOVO surja. Esse problema
é central a toda a actividade de vanguarda e a toda a
produgio criadora do século xx. Dizer isto é cometer
uma grave injustica pelo menos a nossa geragio de 70,
no século X1x, em cujas obras e acgBes tal problema j4
surgia com preméncia, embora com outras tonalidades
e justificacdes. E, indo até mais longe, j4 Camdes
conhecia ‘a dialéctica da mudanca.

Mas é nas primeiras vanguardas deste século que
rebenta a tensdo contraditéria: tradicdo/novidade;
continuidade/fragmentacdo; passado/futuro; estd-
tico/dindmico; qualitativo/quantitativo; eterno/efé-
mero — tensdo que nos anos 60 assumiri a forma
Estabelecimento / Marginalismo e que & de certo modo
também uma forma de luta de classes, visto que
o estabelecimento se reveste do poder e da cultura
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(ou de in-cultura) e o marginalismo do contra-poder
e da contra-cultura (cultura nova).

O Futurismo foi certamente entre nds a primeira
manifestacdo de uma cultura marginal e de contra-
-cultura e por isso mesmo classificado de louco pelo
bem-pensante jornalismo portugués da época. Note-
-se ainda que todas as vanguardas das primeiras déca-
das deste século se preocuparam profundamente com
o comecar ou recomecar da cultura e da civilizagao
até, para o que muito contribuiu o sabor apocaliptico
da guerra 1914-18, confirmando que a «bela époc
do fim do século XX terminara—e consigo u.
cultura agonizava.

2.3.-— 0 SENSACIONISMO

E Fernando Pessoa quem, ele prdprio, nos diz o
que € e como é o «sensacionismo» ao longo de vdrios
escritos, ensaios, projectos € apontamentos que reco-
lhidos no volume Péginas Intimas e de Auto-Interpre-
tagao (1966) ocupam cento e quinze paginas! Existe
pois vasto material tedrico para estudo do que Fer-
nando Pessoa entendia por «sensacionismo» e o que
esta sua teoria das sensacOes significava como preo-
cupagio de fundamentacio poética da sua prépria pra-
tica da escrita e da escrita dos companheiros de

Orpbeu:

-«O Sensacionismo comegou com a amizade entre Fernando
Pessoa e Mdrio de S4-Carneiro. Provavelmente é dificil destringar
a parte de cada um na origem do moviraento e, com certeza, abso-
lutamente inGtil determini-lo. O facto é que ambos lhe deram
inicio.

Mas cada sensacionista digno de mengfio € uma personalidade
2 parte e, naturalmente, todos exerceram uma actividade reciproca.

Fernando Pessoa e Mirio de S4-Carneiro estio mais préximos
dos simbolistas. Alvaro de Campos e Almada Negreiros sdo mais
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afins da moderna maneira de sentir e de escrever. Os outros sdo
intermédios.

Nenhum sensacionista foi mais além do que S4-Carneiro na
expressao do que em sensacionismo se poderd chamar sentimentos
coloridos. A sua imaginacdo —uma das mais puras na moderna
literatura, pois ele excedeu Poe no conto dedutivo em A Estranba
Morte do Professor Antena— corre desenfreada por entre os ele-
mentos que os sentidos Ihe facultaram, e o seu sentido da cor é dos
mais intensos entre os homens de letras.

Fernando Pessoa € mais puramente intelectual; a sua forga
reside mais na andlise intelectual do sentimento e da emogdo, por
ele levada a uma perfeicdo que quase nos deixa com a respiragio
suspensa. Do seu drama estdtico, Marinbeiro, disse uma vez um
leitor: «Totna o mundo exterior inteiramente irreal» e, de facto,
assim €. Nada de mais remoto existe em literatura. A melhor nebu-
losidade e subtileza de Maeterlinck é grosseira e carnal em compa-
ragao.

José de Almada-Nngreiros é mais espontineo e rdpido, mas
nem por isso deixa de ser um homem de génio. Ele é mais novo
do que os outros, ndo sé em idade como também em espontanei-
dade e efervescéncia. Possui uma personalidade muito distante
— para admirar é que tivesse adquirido tio cedo.

‘Lufs de Montalvor € quem est4 mais préximo dos simbolistas.
No que se refere a estilo e orientagdo espiritual nfio estd muito
distante de Mallarmé, o qual, ndo é dificil adivinhar, é, com
certeza, o seu poeta favorito. Mas existem claros elementos sensa-
cionistas na sua poesia, coisas inteiramente tiradas a Mallarmé,
mais intelectualmente profundas, mais sinceramente sentidas no
cérebro, para falar, de todo em todo, 4 sensacionista.

Sdo, de longe, bem mais interessantes do que os cubistas e os
futuristas! Nunca desejei conhecer pessoalmente qualquer dos sen-
sacionistas por estar persuadido de que o melhor conhecimento
é impessoal. :

Alvaro de Campos definese excelentemente como sendo um
Walt Whitman com um poeta grego 14 dentro.

Hi nele toda a pujanga da senmsacfo intelectual, emocional e
fisica que caracterizava Whitman; mas nele verificase o traco
precisamente oposto —um poder de construgio e de desenvolvi-
mento ordenado de um poema que nenhum poeta depois de Milton
jamais alcancou. A Ode Triunfal de Alvaro de Campos, Whitma-
nescamente caracterizada pela auséncia de estrofe e de rima
(e regularidade), possui uma construgio e um desenvolvimento
ordenado que estultifica a perfeicdo que Lycidas, por exemplo,
pode reivindicar neste particular. A Ode Maritima, que ocupa
nada menos de vinte e duas paginas de Orpben, é uma auténtica
maravilha de organizagio. Nenhum regimento alemo jamais pos-
suiu a disciplina interior subjacente a essa composicdo, a qual, pelo
seu aspecto tipogrifico, quase se pode considerar um espécime de
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desleixo futurista. As mesmas consideragdes sdo de aplicar 4 magni-
fica Saudacio a Walt Whitman, no terceiro Orpbeun.

As mesmas considerages quase que se podem aplicar a José
de AlmadaNegreiros, se ele ndo fosse menos disciplinado e
mais (...). A Cena do Odio, escrita por «J.(osé de AlmadaNegrei-
ros), poeta sensacionista e Narciso do Egipto (como ele se intitula
a si préprio) (...). .

Diz-se que possui muitas obras por publicar e algumas impu-
blicdveis.

O sensacionista que mais publicou foi Mirio de S4-Carneiro.
Nasceu em Maioc de 1890 e suicidou-se em Paris a2 26 de Abril de
1916. Nessa altura os jornais franceses apodaram-no de futurista,
embora — e porque — ele o ndo fosse»

Nesta longa mas elucidativa citagdo sublinhe-se a
critica ao Futurismo e a ambicdo do Sensacionismo
de se instaurar como teoria totalizadora da poesia
moderna portuguesa, através de uma literalidade total
que vai ao ponto de Pessoa afirmar que ndo conhece
pessoalmente os poetas sensacionistas porque o me-
lhor conhecimento € impessoal (leia-se textual ou li-
teral). E pois como Teoria da Literalidade Portuguesa
que o Sensacionismo procura o alcance internacional:

«Os sensacionistas portugueses s3o originais e interessantes por-
que, sendo estritamente portugueses, so cosmopolitas e universais.
O temperamento portugués € universal; esta, a sua magniifica
superioridade. O acto verdadeiramente grande da Hist6ria portu-
guesa — esse longo, cauteloso, cientifico periodo dos Descobrimen-
tos—¢é o grande acto cosmopolita da Histria. Nele se grava o
povo inteiro. Uma literatura original, tipicamente portuguesa ndo
o pode ser porque os portugueses tipicos nunca sdo portugueses.»

Noutro texto Fernando Pessoa define teoricamente
o sensacionismo:

«Nada existe, ndo existe a realidade, apenas sensagfo.

As ideias sdo sensagdes, mas de coisas nio situadas no espago
e, por vezes, nem mesmo situadas no tempo. A Iégica, o lugar das
ideias, é outra espécie de espaco.

Os sonhos sdo sensagdes com duas dimensGes apenas. As ideias
sdo sensagBes com uma s dimensfo. Uma linha é uma ideia.
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Cada sensaggo (de uma coisa sélida) é um corpo sélido delimi-
tado por planos, que sdo imagens interiores (da natureza de
sonhos — com duas dimensdes), elas préprias delimitadas por linhas
(que sdo ideias, de uma sé dimensdo). O sensacionismo, cdnscio
desta realidade auténtica, pretende realizar na arte a decomposigio
da realidade nas seus elementos geométricos psiquicos. A finali-
dade da arte & simplesmente aumentar a auto-consciéncia humana.
O seu critério € a aceitagio geral (ou semi-geral), mais tarde ou
mais cedo, pois € essa a prova de que, na realidade, ela tende a
aumentar a auto-consciéncia entre os homens.

Quanto mais decompomos e analisamos as nossas sensagbes nos
seus elementos psiquicos, tanto mais aumentamos a nossa auto-
~consciéncia. A arte tem, pois, o dever de se tornar cada vez mais
consciente. Na época cléssica, a arte criava a consciéncia ao nfvel
da sensagfo tridimensional —isto &, a arte aplicava-se a um visio-
nar perfeito e claro da realidade considerada como um sélido.
Daf a atitude mental grega, que nos parece tio estranha, de intro-
duzir conceitos como o da esfera nas abtstracgGes mais abstractas,
como no caso de Parménides, cujo conceito idealista de um uni-

" verso altamente abstracto admite, contudo, que seja descrito como

esférico. A arte péscristi tem trabalhado constantemente para a
criacio de uma arte em duas dimensdes.

Nés devemos criar uma arte de uma dimensdo.

Isto parece um estreitamento da arte, e é-0, em certa medida.

O cubismo, o futurismo e escolas afins constituem aplicacBes
erréneas de intui¢Ses fundamentalmente certas. O erro reside no
facto de tentarem tresolver o problema de que suspeitam em termos
da arte tridimensional; o seu erro fundamental reside em atribui-
rem 3as sensacGes uma realidade externa, que, de facto, possuem,
mas n3o no sentido que os futuristas e outros julgam. Os futuris-
tas sdo algo de absurdo, como gregos que pretendessem’ser moder-
nos e analiticos.»

Simultaneamente teoria psicolégica e estética, mas
também de integracdo histérica, o sensacionismo tem
as marcas tipicas do idealismo de Pessoa e ndo admira
que tenha sido de dificil compreensdo critica, j4 que,
eivado de contradi¢des, ele se assume como teoria
da prépria contradi¢do pessoana irresolvida, tal como
se encontra abundantemente demonstrada nos textos-
-poema de Fernando Pessoa e dos seus heterénimos.
Como proposta de pritica de vanguarda o Sensacio-
nismo sé muito recentemente encontrou um €co, na
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comunica¢io que Ana Hatherly fez ao I Congresso de
Estudos Pessoanos (Porto, 1977) em que realizou
objectivamente o cubo das sensacGes propostas por
Fernando Pessoa aplicando-o 2 andlise de um poema
de Alberto Caeiro. (Vide Ana Hatherly, O Espaco
Critico— Do Simbolismo & Vanguarda, 1979, pag.
76). ,

3. A PRESENCA

E hoje tdo vasta a bibliografia sobre a Presenca que
se dispensam, neste ensajo, referéncias histéricas deta-
lhadas. Referéncias essas que, de qualquer modo, esta-
riam deslocadas, pois que o objectivo aqui é uma
reflexdo sobre as priticas das vanguardas, considera-
das estas mais como tdcticas operacionais que como
concejtos normativos ou apenas descritivos.

A Presenga, ou aquilo a que se chama de «Movi-
mento da Presenca» tem sido objecto polémico quanto
ao seu significado, mais do que quanto as caracterfs-
ticas textuais das produgdes literdrias. Significado que
é referido justamente a conceitos de Modernidade
tomando-se como um « priori a qualidade literdria.
Se a Presenca é ou nao uma forma de Modernismo, se
é um segundo Modernismo® (Eugénio Lisboa)
(ou um Modernismo segundo?) se é um movimento
contra-revoluciondrio (Eduardo Lourenco)® ou nio,
se & ou ndo possivel considerd-lo como uma vanguarda
(Fernando Guimaraes) * — estes sdo os temas princi-
pais da referida polémica sobre o significado da Pre-
senga na vida literdria portuguesa.

No entanto, outras abordagens sio possiveis, € uma
delas serd o confronto entre as teorias expostas desde o
primeiro niimero da revista, em 1927, por José Régio
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e logo adoptadas (ou corroboradas) por Jodo Gaspar
Simdes em diversos artigos na mesma Presenca, € a
peosia que nessa mesma revista se publicava, ou que
posteriormente os seus mais representativos poetas
criaram. Diga-se ,desde j4, -que tal confrontagio
levantard mais dividas que certezas dada uma inegi-
vel descoordenacio entre a teoria e a pritica poética,
que se torna evidente a uma simples leitura de hoje.
Outra via serd a de testar as propostas estéticas, tanto
tedricas como praticas, no contexto cultural e literdrio
portugués da época, procurando determinar o seu sen-
tido no préprio tempo de entre duas guerras € no mo- -
mento actual, tdo diferente daquele final dos anos 20
e toda a década de 30. Tal estudo, segundo estas
coordenadas, levar-nos-ia para uma extensa considera-
¢io critico-histérica, pelo que também n3o sio estes
nem o local nem o texto adequados Z.

Procurar-se-d, no entanto, alinhar algumas observa-
¢des que permitam colocar ou nio a Presenca num
quadro das vanguardas portuguesas. Se relermos os
artigos «Literatura Vivay (Presenga, n.° 1, 10-3-1927)
e «Literatura Livresca e Literatura Viva» (Presencz,
n° 9, 9-2-1928) de José Régio podemos destacar as
seguintes passagens reveladoras das preocupagdes ino-
vadoras da Presenga (e como tal avalizadas por Jodo
Gaspar Simdes na sua Histdria do Movimento da Pre-
senca) 2. .

CitagGes de. José Régio:

«Em arte é vivo tudo o que € original. E original tudo
0 que provém da parte mais virgem, mais verdadeira e mais fntima
de uma personalidade artistica.»

«Literatura viva € aquela em que o artista insuflou a sua pré-
pria vida, e que por isso mesmo passa a viver de vida prépria.»



«A arte € uma recriaggo individual do mundo.»

«E é que na Obra de Arte, o mundo existe através da indivi-
dualidade do artista. Emprego aqui a palavra mundo como designa-
¢do de tudo o0 que para nés existe. Consequentemente, tudo o que
numa obra de arte existe — existe através da individualidade do
artista.»

«Mas... entendamo-nos: o que entdo inspira a Obra de Arte
— €& a paixdo; e uma paixdo considerada infamante ou uma paixio
considerada nobre — podem da mesma forma inspirar obras elevadas
sob o ponto de vista que nos interessa: estético. O ideal do artista
Mwm» tem com o do moralista, do patriota, do crente ou do cida-

0.

«Tudo o que faz um homem entrard na sua obra, tantc mais
quanto mais profunda e sincera for essa obra: mas se um homem

z

& um artista, a sua arte serd a tinica e veradeira solucio da sua
obra.»

As citagBes deste tipo poderiam multiplicar-se, quer
extraidas dos artigos referidos quer de outros posteio-
res do mesmo autor ou de outros Presencistas.
Importa, pois, fazer a sua releitura como amostras re-
presentativas de um idedrio. A primeira ideia que res-
salta é a-da concepgdo da arte como um vitalismo, ou
seja como uma forma de vida, mas apenas se obedecer
a determinadas condigBes de caricter psicoldgico ou
ético: originalidade, sinceridade, intimidade, profun-
didade, verdade, condi¢des que devem ser caracteristi-
cas do individuo artista, ou que pelo menos como tal
se deduzem, visto que o Artista (sempre com mais-
cula) € apresentado como «...um homem supe-
rior pela sensibilidade, pela inteligéncia e pela ima-
ginacdo...» e € através dessa superioridade que ele
cria obras vivas, obras de arte, cuja finalidade
«... ¢ apenas produzir-nos esta emogdo tdo particular,
tdo misteriosa ,e talvez tio complexa: a emogio esté-
tica» (José Régio). :

>4

Estamos, evidentemente, perante uma floresta de
conceitos ndo definidos, vagamente apresentados
numa tessitura literdria em que € f4cil encontrar con-
tradicdes de fundo, mas que, apelando para o senso
e o sentido comum das palavras, se tornam facilmente
(superficialmente) aceitdveis precisamente como
auténticos, sinceros, verdadeiros, vivos.

Mas ndo podemos ficar por ai, pois que os proble-
mas postos em jogo, embora de uma forma simplista,
ultrapassam as préprias propostas, quer nos pressu-
postos culturais e ideolégicos de que provém, quer
nas suas consequéncias histéricas. E assim que os va-
lores de uma aristocracia do Artista, da Obra de Arte
e da Arte (sempre com maitsculas nos textos de
Régic) se aliam tacitamente a uma neutralidade dese-
jada e defendida como valor qualitative: a neutrali-
dade da Estética que por sua vez € «particular» e
«misteriosa», ou seja, um valor obscuro e por isso ndo
definivel (e ndo definido por Régio). E certo que o
tetico Presencista considera que «os problemas de
ordem moral, social e religiosa... redemoinham ao
fundo de todas as obras-primas mas isso é «pela sim-
ples razdo da humanidade, da sinceridade e da comple-
xidade dos seus criadores.»

Eis, pois, que é nesses seres «superiores» que re-
side, e é deles que dependem os problemas sociais,
morais e religiosos, em suma, todo o sistema ideol-
gica! Ndo admira que eles— e sé eles — sejam capa-
zes de «recriar o mundo», mundo esse que s6 «existe
através da individualidade do Artista.» Artista este
que tendo o dom (psicoldégico?) da «Paixdo», qual-
quer que ela seja sob o ponto de vista ideolégico, o
levarj 4 criacio de obras elevadas sob o ponto de vista
exclusivo da Estética. O percurso € sinuoso, contradi-
tério e deveras misterioso.
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Impde-se, agora sim, perguntar, como pode um
idedrio destes constituir alguma vez uma base de mo-
dernidade ou uma posicdo inovadora?

£ necessério fazer dois tipos de referéncia, para me-
Ihor entendermos o terrivel drama subjacente ao que
ficou dito: primeiro, € sobre o pano de fundo da me-
diocridade, da sensaboria, da desinformacio, do taca-
nhismo mental, da prosdpia académica, comuns 4 vida
literdria do seu tempo, que os jovens da Presenca apa-
recem com a sua «literatura viva» opondo-se a litera-
tura morta e livresca. Por isso a Presenca se tornou
escandalosa e «caiu no goto da malta» de Coimbra .
Mas tal argumento, sublinhado por Jodo Gaspar Si-
mdes ® e levado até as dltimas consequéncias apologé-
ticas e historicistas por Eugénio Lisboa?®, nio deve
ser exagerado, principalmente se nos lembrarmos que
antes da Presenca houve em Portugal Orpheu e o Fu-
turismo, e que tanto Fernando Pessoa como Almada
Negreiros estavam vivos em 1927.

Por outro lado, a Presenca reclama-se de influéncias
do Grupo Nouvelle Revue Frangaise (Jodo Gaspar Si-
mdes) e de paralelismo de accio cultural respectiva-
mente em Fran¢a e em Portugal, no sentido «de uma
Arte que tomava do homem, 20 mesmo tempo, as suas
fundas raizes inconscientes e os seus ldcidos frutos
racionais» (Jodo Gaspar Simdes) 7. Mas, infelizmente,
a teorizagdo da Presenca, como j4 vimos, ndo apre-
senta conexdes plausiveis com essas «fundas rafzes
inconscientes» (no sentido freudiano) e muito menos
com os seus «licidos frutos racionais». Se para esse
paralelismo tomarmos a obra de, por exemplo, Paul
Valéry, a perspectiva torna-se ainda mais critica para
a Presenga, ndo podendo, por outro lado ser esquecido
que entdo jd existia Surrealismo em Franca e na
Europa, e que, esse sim, era a vanguarda, a novidade
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e a revolugdo do sub-consciente e da alucinada lucidez
critica.

Se, no contexto cultural portugués, a Presenca
alguma vez desempenhou um papel de vanguarda, ele
estd, isso sim, no reconhecimento critico dos Poetas
de Orphen sobre quem José Régio escreveu logo no
ntimero 3 de Presen¢a, na criaggo de um lugar para
a literatura moderna a par das outras artes e na cria-
¢do de uma tensio prolongada entre o Moderno
(vivo) e o ndo Moderno (morto). Mas é preciso nunca
esquecer que o verdadeiro impulso de literatura mo-
derna e de vanguarda veio de Orphen, do Futurismo
e do Sensacionismo, e que s6 conjunturalmente, devido
ao pantano cultural e literdrio portugués nomeada-
mente o coimbrio, a Presenca desempenhou um papel
que ideologicamente ndo era o seu: o da vanguarda,
confundindo-o com uma necessiria acgdo pedagdgica.

Resta ressalvar que existe um abismo entre a teori-
zagdo da Presenca e a poesia e a ficgdo que os escrito-
res a ele ligados criaram posteriormente. E assim que
as obras de Adolfo Casais Monteiro ¢ Edmundo de
Bettencourt sdo do maior interesse para o estudo da
vanguarda: Casais, precursor dé um certo realismo-
-contraditério tipico da década de 50, e Bettencourt
como precursor do Surrealismo, desligando-se ambos
da teorizacdo primdria de Régio e da critica impressio-
nista de SimGes. Mas do abismo qualitativo que separa
a teorizacdo da poesia escrita (praticada) pelos poetas
da Presenca (mesmo até por José Régio, que é muito
mais interessante como poeta que como tedrico)
podem tirar-se vdrias conclusdes. A primeira das quais
€ que sendo a poesia. quase sempre de grande quali-
dade literdria é precisamente como «escritores» que os
Presencistas marcaram o seu lugar na poesia portu-
guesa, exactamente o que eles a4 partida parece que
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nao desejavam, opondo-se i imagem do escritor
(livresco) entdo vigente no pafs. Vid. Jodo Gaspar
Simdes %.

Daf resulta ser a prépria imagem da Presenca a de
uma prética literdria que se autovaloriza como tal, a
contra-corrente das inten¢Bes iniciais do movimento
e que contribui, pelo alheamento do contexto do pais
em que se cria, para o fortalecimento da ideia de uma
literatura neutra, para nio falarmos jia de uma litera-
tura que é s6 literatura. Ideia de neutralidade que
José Régio também defende( embora desastradamente,
como vimos) mas que hoje deve ser entendida como
um sinal da involugdo politica do pais que j4 em 1927
caminhava a passos largos para o fascismo. Fascismo
portugués que se serviu dessa ideia de newutralidade
literdria mais para combater o engajamento politico
progressista— que viria a eclodir com o Neo-Rea-
lismo, dez anos depois — do que para se servir. dele
na sua proposta de Politica do Espirito. Isto porque
na proposta de neutralidade Presencista estd implicita
uma rebeldia intrfnseca que José Régio evidencia por
exemplo no bem conhecido Cintico Negro®.

Por outro lado, esse mesmo fosso entre teoria e
prética, impede que se possa considerar a Presenca
como um movimento de vanguarda (como se as razdes
referidas ndo fossem j4 suficientes para tal) desta vez
por razdes especificamente literdrias, e estas também
de um duplo sentido. Primeiro, porque face ao Futu-
rismo. e ao Sensacionismo, que nos propdem valores
dinimicos, sociais e psicolégicos, dentro de um rigo-
roso contexto cultural, a Presenca nos propde valores
estaticos e obscurantistas, numa perspectiva de neu-
tralidade que, embora rebelde, ndo encontra o modo
de transformar esse impulso primdrio numa acgio
corrosiva organizada dos valores contra que se rebela,
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mas que implicitamente contihuava a aceitar®.

Segundo, porque a prépria escrita da poesia da Pre-
senga, desligada como se apresenta de uma pritica ted-
rica coerente, parece ignorar e desejar ignorar-se como
escrita em si prépria para ficar a poesia como indicio,
ou da individualidade superior do Artista ou da sua
paixdo por algo que é soberanamente desdenhado
como secundério (ideolégico, moralista, social, etc.).

Esse nio €, obviamente, o caminho das vanguardas.

4. O NEO-REALISMO

Sé por uma deslocacdo semintica se poderd consi-
derar o realismo socialista como um movimento de
vanguarda. Ndo como uma estética literdria*, que de
facsd nunca foi, mas antes como reflexo do Marxismo
na pratica da literatura, o Neo-Realismo portugués
exerceu, no contexto cultural e mais especificamente
literdrio do Portugal do fim dos anos 30 e na década
de 40, a fungio das vanguardas, na proposta do novo,
no combate marginal, na resisténcia ao poder insti-
tuido. Mas € necessério esclarecer qual o novo de que
se tratava, qual era o combate e qual a resisténcia.
Em poucas palavras: resuma-se que a novidade era
a luta de classes como temitica e ponto de vista para
a escrita e para o fazer da literatura; o combate era
pela sociedade nova, sem classes; a resisténcia era,
obviamente, ao fascismo. Quanto ao marginalismo ele
era, no Portugal de Salazar, uma consequéncia ineviti-
vel de tais prdticas.

Assim se vé& que-a palavra vanguarda ganha, numa
perspectiva neo-realista, conotagdes predominante-
mente politicas. E se a sua escrita, como escrita, n3o.
trouxe grandes avangos na literariedade da literatura
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portuguesa, a pratica cultural da poesia e, sobretudo,
da ficcio neo-realista tém, na sociedade portuguesa,
um efeito de contestagio, tanto perante as prover-
biais academiza¢Ses como polemizando e denunciando
os perigos ¢ os erros da «arte pela arte», entdo defen-
dida como modernidade pelos Presencistas *.

E, pois, como fenémeno de luta das classes. traba-
lhadoras no 4mbito de uma cultura burguesa e, pior
do que isso, de uma para-cultura fascista, que o neo-
-realismo se diferencia do realismo burgués do sé-
culo x1x, abordando toda uma nova problemética
sociolégica que se joga muito mais temética e con-
ceptualmente do que literariamente. E na conservacio
e defesa da dicotomia forma/conteddo que o Neo-
-Realismo perde, no entanto, o direito de ser consi-
derado como vangarda, ndo compreendendo que a
conservacio obsoleta de tal dicotomia é um cordio
umbilical que o liga a0 citado realismo burgués do
século XIX e que o corte desse corddo j4 tinha sido
feito ‘pelas vanguardas do comego do século. Corte
que pejorativamente tinha sido apelidado de «forma-
lismo»-. ..

Insistindo, pois, no «contetdos, considerando 2
escrita como «forma» e desprezando a pesquisa sobre
a linguagem como «formalista», os neo-realistas cria-
ram para si préprios uma insustentdvel ortodoxia que,
principalmente os poetas, foram quebrando lenta-
mente 4 medida que mais intimamente se.iam-reco-
nhecendo mais como Poetas que como sociSlogos e 2
medida que a escrita se tornava um meio auténomo
de comunicagio e de luta, e ndo s6 um «veiculo paras,
ao «servico de». E o caso paradigmético de Carlos de
Oliveira que reescreve vezes sem conta 0s seus textos
e os torna cada vez mais auténomos, criativos, inquie-
tantes e abstractos, mais carregados de temperatura
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informativa e por isso mais duradoiros e actuantes.
No caso da poesia de Carlos de Oliveira notese a
supressdo de pontos de exclamagdo, de interjeicGes
e reticéncias, como factores da intervencdo textual que
este poeta sobre a sua prépria obra realiza, recrian-
do-a assim. Como exemplo observe-se a «Xd4cara das
Bruxas», do livto Mze Pobre de 1945 e ainda na
edigao de 1962 (Poesias, Portugslia Ed.). Verificamos
que se contam vinte e dois pontos de exclamacio em
noventa e trés versos (vinte e quatro por cento de teor
exclamativo) enquanto na versdo publicada em Traba-
lho Poético (sem data, mas publicado em meados da
década de 70) se contam apenas noventa e um versos
e nenhuma exclamagio. Os dois versos suprimidos sdo
iguais, exclamativos e onomatopaicos «Ratapld no.
escuro!» Os pontos de exclamagio sdo totalmente abo-
lidos e substituidos ou por pontos finais ou por vir-
gulas, assim como se suprimem os jogos de itdlico
e redondo (denunciantes de duas vozes) e as reticén-
cias.

Todo este trabalho de revisdo (reescrita) vai no sen-
tido de tornar o texto mais substantivo e menos des-
critivo, o que de facto € conseguido, pois se observa
uma nitida alteracdo semintica entre uma e outra
versdo, no sentido de um interiorismo de percepcio
que se observa até no significado novo e mais intenso
que adquirem as interroga¢Bes na versao mais recente
e depurada. O clima interrogativo €, por seu lado,
reforcado com substituico de duas reticéneias por
pontos de interrogacio, que assim passam a ser nove
(no texto primitivo eram sete). Outros exemplos se
encontram ao reler paralelamente as primeiras versdes
e as de Trabalho Poético em que as interjeicbes e
versos interjectivos como «Que dura voz me dais,
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6 tempos!» (In Choro, da mesma época) exclamagtes
e reticéncias sdo sistematicamente abolidos. Esta re-
-escrita tardia reflecte um novo estado de espirito do

- autor, que fica ilustrado pela alteragio de

«Aos que virdo depois de mim
n&vm em sorte outra esperanca:
€ sejam estes versos

achas no lume da esperancal»

para

«Aos que virdo depois de mim
caiba em sorte outra esperanca:
o oiro depositado

Nas margens da lembranca.»

(Poema Elegia de Coimbra)

em que a supressdo da exclamacio é acompanhada de
uma inversio do significado (de esperanca para lem-
branga). Também assim se manifesta uma tentativa
de abstractizagio da linguagem como facto marcante,
passando de referencial a metaférica.

Tais exemplos sdo suficientes para demonstrar que,

da velha cisio entre forma e conteddo, tio cara a0s

primeiros Neo-Realistas, pouco resta—e que a partir
dos anos 50 ela se tornou cada vez mais insustentdvel
como vefculo precisamente de uma literatura de pen-
dor dialéctico e actuante. Ora, a critica mais perti-
nente a fazer a0 Neo-Realismo é no ter sabido ser
dialéctico, tendo preferido um sentido realista imi-
tativo, que esteticamente estava préximo da poesia
do século XIX e que s6 tematicamente dele se diferen-
ciava, quando toda uma Poética da Contradicio tinha
sido ji ensaiada em portugués pelo Orphex e toda
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uma dialéctica da percep¢io estética tinha sido feita
por Fernando Pessoa. Poéticas estas de vanguarda
que poderiam e deveriam ter sido tomadas em consi-
deragio como ponto de arranque polémico para uma
nova poética assente no materialismo dialéctico *.

Em vez disso, o ponto de referéncia contextual
escolhido para o arranque da polémica foi a Presenca
e a Arte pela Arte. Ao fazerem isso, os neo-realistas
ndo escolheram bem os seus verdadeiros interlocuto-
res, € cafram no alcapdo do idealismo literirio nio
dialéctico que € o terreno da alternativa «arte-pela-
-arte» ou «arte-por-qualquer coisa». Terreno equivoco
e estéril, face 4 natureza especifica da poesia portu-
guesa® (e ndo sé da vanguarda). —Dai que nos
anos 50 venha a ser necessdrio um realismo-contradi-
tério («Arvore») que vem a ser uma fonte de van-
guarda — ideologicamente afim do Neo-Realismo —
mas muito mais adequado literariamente e extrema-
mente fecundo pois dele surgirio a Poesia-61 e a
Poesia Experimental nos anos 60 *.

5 —SURREALISMO / ABJECCIONISMO

O Surrealismo em Portugal aparece como uma hidra
de vérias cabegas, propondo uma revisio ou um re-
comecar da prépria ideia de vanguarda, perante o jd
longinquo Futurismo; o desconhecimento geral do
Sensacionismo; o novo academismo Presencista; a
ortodoxia da polémica contra a arte-pela-arte condu-
zida pelos primeiros neo-realistas; e, de um modo
geral, contra a tristeza imposta pelo fascismo. Tris-
teza que se repercutia em todos os aspectos da vida
cultural através de um falso modernismo imposto
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pelo SNI — que nas artes plésticas produz uma horro-
rosa «Exposicao do Mundo Portugués» em 1940 € na
literatura alimenta a mediocridade do Prémio Antero
de Quental, tudo 3 «sombra protectora» da brutali-
dade estipida da censura. Uma acgio de vanguarda
é portanto necessria, para denunciar, desmistificar,
inovar, desvincular até a criatividade dos assaltos do
poder fascista, que se <hega a reclamar abusivamente
do Moderno e até do Avant-garde.

Mas o Surrealismo é um movimento de origem
francesa ,tipico dos anos 20, em que se misturam, um
tanto anarquicamente, influéncias de DADA, de
Freud e de conotacbes marxistas. De DADA herda
o humor (dito agora negro) e a desmi(s)tificacdo
aliada 3 acgdo pelo absurdo e pelo ltcido; de Freud
o gosto pelo subconsciente, pela psicologia de profun-
dade, pelo onirico, pelo automatismo, pelo simbélico;
do marxismo a ac¢do politica baseada na dendncia do
poder econémico e cultural burgués. E, pois, natural
que o Surrealismo chegue a Portugal pela via da im-
portacdo, sendo Anténio Pedro o primeiro que se
prop6e como Surrealista Portugués, ainda nos anos 30.
Hoje, e numa perspectiva de releitura, teremos que
citar o esquecido Edmundo de: Bettencourt (ligado
a Presenca mais por acasos de geragdo e geografia)
como um poeta precursor de um possivel Surrealismo
portugués ¥. Mas tudo isto se passa antes da guetra
de 1939/45 e o Surrealismo portugués sé depois
dessa guerra adquiriu foros de Movimento ¢ de Van-
guarda.

De Anténio Pedro dir-se-4 que ele foi, mais do que
outra coisa, um homem-vanguarda, e como tal, incon-
veniente no. panorama artistico do seu tempo e
depois. Como Surrealista ele afirma principalmente
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o voluntarismo como factor de inovagdo e de revo-
lugdo:

«Porque sou Surrealista?

1.°— Porque assim me apetececeu.

22— Porque um dia descobri que no céu sé havia nuvens € na
terra transformacdes. Nesse dia, despovoando-se os abismos ficti-
cios da invenc¢do do homem, descobri que o seu povoamento era
conveniente para tudo o que nio € conveniente. 'E porque assim
me apeteceu.

32— Porque um dia descobri que, no homem como nas cebolas,
havia uma série de capas sobrepostas para lhe taparem o que, l4
dentro, € realmente de aproveitar. Nesse dia, verificando que todos
esses entraves eram, de facto, muito mais tenebrosos do que as
cadeias em que se fala de liberdade, descobri também que o encon-
tro com 2 liberdade tem a vantagem de ser inconveniente para
tude o que ndo € conveniente. E porque assim me apeteceu.

4° — Finalmente e sobretudo, porque assim me apeteceu.»

o8 o aacieo de 19)

Voluntarismo que é um misto de intuigdo e de
razdo, um misto de simbolismo fantdstico ¢ de cons-
trutivismo ®. Construtivismo que se manifesta nos
Poemas dimensionais (1936), no Aparelbo Metafisico
de Meditacio (1935), no Poema no Espago (1935),
que sdo nitidamente precursores da poesia visual e ex-
perimental da década de 60 — enquanto o simbolismo -
fantdstico se manifesta por seu lado em toda a sua
pintura surrealista. Mas no Poeta Anténio Pedro se
podem ainda detectar indicios de um tratamento de
linguagem que precede Jorge de Sena em textos
de poesia «ptrovocantemente narrativa e barroca»
(Eduardo Lourenco, 1979)* que se ligam obvia-
mente a0 que viria a ser a poesia das décadas de 50
e 60, extravazando assim para fora do 4mbito surrea-
lista. .

O Surrealismo, esse encontrou no Portugal do ime-
diato pés-guerra um meio propicio para se transplan-
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tar numa espécie original e profundamente eficaz. As
exposicOes surrealistas de 1949 % e 1952 (Exposicio
da Jalco, de Fernando Lemos, Fernando Azevedo e
Vespeira), os debates do JUBA e as conferéncias de
Pedro Oom, sdo manifestacBes que pelo seu arrojo
marcam a vida cultural de Lisboa e vio influenciar
muitos jovens. Publica¢des como Cadernos de Poesia,
2.2 série, ¢ a Antologia Cdrnios, de José Augusto-
-Franca, mostrardo o lado erudito do Surrealismo
portugués, enquanto a Editorial Contraponto, de Luis
Pacheco, edita, entre outros entdo desconhecidos ¥,
Anténio Maria Lisboa, Mério Cesariny de Vasconce-
los e dois niéimeros de uma revista, procurando um
Surrealismo que através da poesia se manifestasse pre-
ferencialmente.

Os grupos surrealistas tiveram sempre existéncia
polémica e de certo modo fantasmagérica, o que alids
era de uma enorme eficicia na desarticulagio da pacé-
via vida cultural de Lisboa em que um bipolarismo
dominava, convenientemente alimentado pelo fas-
cismo dominante: de um lado, a teoria da neutrali-
dade da arte de heranca Presencista e representada
eclecticamente e inocuamente pelos jovens de «Tdvola
Redonda» no comeco da década de 50; do outro os
neo-realistas de raiz marxista, na funcio certa da resis-
téncia e da dendncia. O Surrealismo &, por isso, invec-
tivado e amaldicoado, ou seja, reconhecido implicita-
mente como a vanguarda tipica dos anos 40 e comego
da década de 50. A sua prética de vanguarda vai assim
desde a acgdo ética de dentdncia inconformista, pas-
sando por uma espécie de boémia tipicamente lisboeta
(grupo do Café Gelo) até as priticas ocultistas (Anté-
nio Maria Lisboa) até A inovacdo textual (Mario Cesa-
riny) ou até a0 humor como pritica textual, ligado
aos poetas sarcdsticos, facetos e conceptistas (Alexan-
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dre O’Neill), constituindo uma espécie de wnder-
ground em que o modo de assumir a pequenez e o
nojo da vida politica e cultural portuguesa se trans-
forma, com o aparecimento de uma nova geragio de

7

surrealistas, no Abjeccionismo ?, que é uma forma
de satanismo surrealista, contrapondo-se a um certo
angelismo que era caro a André Breton.

Este ponto, importante para avaliar o enraiza-
mento activo € a originalidade do Surrealismo-
-Abjeccionismo na vida portuguesa, é posto em des-
taque por Jacqueline Risset em Quaderni Portoghesi,
n° 3%

«Breton, decerto, beneficiou sempre de uma espécie de culto
por parte dos surrealistas portugueses — & prova disso o manifesto
de 1966 sobre a sua morte, que tem por titulo: Ndo hid Morte na
Morte de André Breton. Mas, significativamente, existe uma pe-
quena e decisiva variante de Pedro Oom, um dos fundadores do
movimento abjeccionista, 4 famosa frase do segundo manifesto no
qual se declara a crenca na surrealidade. Citamos as duas frases
em portugués como Pedro Oom as cita em epigrafe na antologia
Surrealismo e Abjeccionismo: «Tudo leva a crer que existe um
certo ponto do espirito de onde a vida e a morte, 0 real e 0 ima-
gindrio, o passado e o futuro, o comunicdvel e o incomunicdvel,
0 que esti em cima € 0 que estd em baixo deixam de ser aperce-
bidos contraditoriamente.» (André Breton)

«Tudo leva a crer que existe um certo ponto do espirito de
onde a vida e a morte, o real e o imaginirio, o passado e o futuro,
o comunicdvel e o incomunicivel, 0 que estd em cima e o0 que estd
em baixo deixam de ser e ndo deixam de ser apercebidos contra-
ditoriamente.» (Pedro QOom)

Nesta correcgao, que insere a contradicio no ponto em que
para Breton ela acabava per defini¢io de funcionar, revela-se uma
distdncia tomada seguramente de um ponto de vista de tipo
dadafsta, mas com uma lucidez que indica de algum modo uma
antecipacdo, ou, mais precisamente, a queda de uma ilusdo espiri-
tualfstico-unitiria. Vence a contradicao: é o que diz a mimiscula
correcgdo de Pedro QOom, descobrindo na figura respeitada do
Mestre o seu lado de «rebelde angélico» e de aspiragdo 3 unidade

pacificante.»
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Sob ¢ ponto de vista textual o Surrealismo move-se
principalmente no dmbito de uma imagistica absurda
mas a que ndo sdo alheias priticas de construcic do
texto muito rigorosas, principalmente na poesia de
Mairio Cesariny de Vasconcelos. Muitos textos surrea-
listas evidenciam uma légica-ao-contririo, recorrem a
técnicas pseudo-casuais de colagem de textos (e ima-
gens) como por exemplo o chamado «caddver esqui-
sito» # ou desejam-se apenas automiticos, revelando
assim, € mais que tudo, uma preocupagio precisa-
mente com o rigor da prépria construcio textual como
meio de atingir uma alta eficacidade de acgdo desmis-
tificadora, que, esta sim, € a preocupagio dominante
dos surrealistas portugueses ®. Mas, apesar de todo
esse trabalho sobre o texto, o uso da imagem surrea-
lista nunca deixa de ser convencional, dentro de uma
estética do simbolo. Imagem que pode ter ou nio
referente imediato, que pode ser distorcida ou contra-
ditéria mas que ndo € capaz de abandonar o caracter
descritivo do discurso, para que a escrita se torne subs-
tantiva € plenamente auténoma (capaz por isso de
agir por si prépria como desmistificante) o que sé
vird a ser especificamente realizado pela Poesia Expe-
rimental da década de 60. A pritica do texto surrea-
lista estd portanto posta ao servico de um projecto
que sé se pode realizar através da poesia, mas que
lhe ¢ alheio, ou que estd para além dela.

Torna-se necessirio, porém, estabelecer uma dis-
tanciacio em relacdo as tentativas de utilizacio dos
meios literdrios como meros instrumentos para. E que
para os surrealistas a poesia ¢ a tnica chave e isso
confere as wamanmm textuais todo um estatuto de espe-
. cificidade m4gica. Nio é tanto w&o texto em si e pelas
suas propriedades como texto que é necessdrio cultivar
e aprofundar as suas leis de constru¢io, mas muito
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mais como préticas de revelagdo, de propiciagdo pelas
accbes de que o préprio texto é capaz, virtual ou mate-
rialmente, enquanto é escrito ou quando é comuni-
cado. Esta posi¢do mdgica ou transcendente perante
a escrita é principalmente caracteristica de Anténio
Maria Lisboa, enquanto Miric Cesariny se inclina
mais para a mégica como prestidigitagio e para o
texto como lugar onde se ddo as transformagdes reve-

_ ladoras, de algo que ndo € o texto

J4 no pendor abjeccionista a fungio mégica é de
certo modo uma componente da funggo critica desmis-
tificadora, principalmente de cardcter politico, em que
o humor e o absurdo Am@mwmbﬁwu procurado?, evi-
dente?) sdo @mHmbﬁ.ow caracteristicos. O Abjeccio-
nismo como pratica de vanguarda seduz muitos jovens
poetas que assim encontram uma via para o «pro-
testo» que sabem necessirio e que lhes é vital. Como
movimento de protesto o Abjeccionismo € precursor
em relacio aos movimentos internacionais devendo
ser tomada em consideracio uma vez mais a situagao

* de repressdo politica em Portugal, que a guerra colo-

nial da década de 60 agravou. Por isso o Abjeccio-
nismo prolongou a acgio do Surrealismo, tornando-o
mais especificamente voaamcmm Mas se em -Anténio
Pedro o Surrealismo é um voluntarismo com toda a
carga explosiva que uma decisdo desse tipo pode ter
numa sociedade fechada, ji4 para as novas geracOes
Surrealistas — abjeccionistas e post-surrealistas do
inicio da década de 60 —ele é uma forma, a tnica,
de viver e sobreviver, no Portugal que lhes é dado-
‘imposto. E Anténio Barahona da Fonseca escreverd:

«Se ndo fosse o Surrealismo eu nfo amava apaixonadamente
«Se ndo fosse o Surrealismo eu ndo sabia ler
«Se ndo fosse o Surrealismo eu ndo tinha esperanca.»

(In Grifo, 1970 — Homenagem ao Surrealismo)
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Entre estas duas atitudes, de certo modo simétri-
cas, realiza-se, pratica-se, encerra-se um ciclo em que
mais do que nunca se vive realizando existencialmente
as intuigdes-racionais Srphicas de Fernando Pessoa
sobre Portugal-pafs-absurdo ¥.

— Mas absurdo, como?

— Abjeccionistamente.

6. REALISMO CONTRADITORIO:
A «ARVORE»; A RUPTURA DE 60

A ideia de um «realismo contraditério» como con-
ceituagdo tebrica da posicdo assumida no inicio da
década de 50 pela revista Arvore ® corresponde a uma
necessidade critica de entendimento de uma fase de
transicdo excepcionalmente fecunda da poesia portu-
guesa do pés-guerra 39/45, paralelamente ao Surrea-
lismo.

Ndo se pode dizer que Arvore tivesse postulado
uma posi¢do de vanguarda no sentido das primeiras
vanguardas, pois lhe faltaram os elementos exteriores
da agressdo e do escindalo, que deliberadamente evi-
tou. Mas possuiu uma enorme energia de «re-comecos,
partindo da plataforma ideolégica que o Neo-Realismo
criara. Re-comeco que, esse sim, € tipico das novas
vanguardas dos anos 50 e 60. E, de facto, a poesia de
Arvore possibilitou em termos tedricos e em pratica
textual 2 eclosdo tanto da Poesia 61, como da Poesia
Experimental ao propor um repensar da ideia de rea-
lismo em poesia. Mas ndo sé a poesia jovem do ime-

diato pds-guerra era, entre nds, de iniciacio realista. .

Lembremo-nos de que, por exemplo, os primeiros
» . .

quadros de alguns pintores surrealistas e abstractos

sdo nitidamente realistas®. Por seu lado, os Poetas
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de Arvore que vieram a revelar-se principalmente
depois de 1951, tiveram uma aprendizagem de exem-
plaridade humana com os melhores poetas realistas da
geracio precedente. Citem-se, por exemplo, Anténio
Ramos Rosa, Raul de Carvalho, Egito Gongalves,
como poetas tipicos de Arvore. No entanto, a inevita-
bilidade social de uma percep¢io fragmentada, o para-
lelo descobrimento do dinamismo do subconsciente,

‘a urgéncia da revelagdo do ser nas novas situagdes do

pés-guerra 39/45 e até na preméncia da estruturagdo
de um novo mundo onde temos forcosamente de
sobreviver, criaram as condi¢Ges para que esses artis-
tas e poetas jovens, deixando progressivamente os
cinones de uma arte restritamenfe realista, fossem
desenvolvendo e criando uma arte marcada e estrutu-
ralmente sobrerealista—uma arte de sobrevivéncia
no caos. Nessa metamorfose, encontraram um apoio
decisivo na obra polivalente de Fernando Pessoa, no
cosmopolitismo de Alvaro de Campos, na coeréncia
interna que contraditoriamente se revela na fragmen-
tacdo antoldgica da sua obra. Nele, Fernando Pessoa,
os poetas jovens encontraram o guia que, conduzin-
do-os até uma possibilidade de identificacio com a
problemitica universal do tempo em que viviam, lhes
abria as portas para as equagdes do futuro .

E também importante notar que na complexidade
das ideias, das rafzes e impulsos culturais, o exemplo
dos poetas da Resisténcia Francesa® as novas interro-
gacGes do pés-guerra e a cotrente existencial, tém um
forte apelo®. O postulado bésico do Existencialismo,
ou seja, a prioridade da «existéncia» sobre a «essén-
cia», € de pendor realista. Isto é, o Homem verifica-se
ptimeiramente como Homem que estd no mundo
—em situagdo no mundo. Mas logo se d4 uma con-
tradi¢io: a prioridade da existéncia é o primado da
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subjectividade (a existéncia verifica-se pela faculdade
de auto-expectagio). O Homem encontra-se primeira-
mente a si préprio no mundo. Trata-se, pois, de uma
contradicio bésica que define toda uma vivéncia espe-
cifica e toda uma percepgio e concepcio do mundo.
O significado filoséfico de «realismo» pode ser sinte-
tizado na verificacago da independéncia dos objectos
em relacio as percepcdes do sujeito. Ora no Existen-
cialismo a verificacio da prépria existéncia do sujeito
dé-se pela possibilidade de ele se encontrar indepen-
dentemente de si préprio no mundo — mundo que no
entanto s6 pode conhecer através das suas percepgoes,
da sua subjectividade. Esta é uma posi¢do muito seme-
Ihante as dos novos artistas e poetas da década de 50,
que, sem poderem abandonar um realismo biésico,
sabem que para poderem criar a sua arte e livremente
estruturd-la num tom maior tém que partir da subjec-
tividade. Sem isso, eles se comprometeriam como
artistas, e se negariam como Homens.

A independéncia dos objectos em relagio ao sujeito,

€ irrecusdvel no campo da nossa experiéncia didria

histérica. Mas, por outro lado, s6 tomamos contacto
com esses objectos independentes em si préprios atra-
vés da nossa percepcio. E, para nés, os objectos sdo
0 que a nossa percepgdo nos dd deles. Sabese que,
fenomenologicamente, é impossivel estabelecer rela-
¢Oes directas entre as sensagBes e as percepces.
As percepcdes dependem fundamentalmente do su-
jeitc, tal como indirectamente dependem do objecto.
O que o objecto é para o sujeito, €, em parte domi-
nante, o que o sujeito é perante si préprio. E nestas
possibilidades de contacto com o mundo que o artista
cria a sua obra. O processo, se tem uma base realista,
torna-se logo realisticamente contraditério, pois, pela
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sua especifica percepgdo, o sujeito estrutura os objec-
tos de um modo sui generis.

Afigurase que esta idealizacdo caracteristicamente
original € a base psicolGgica da percep¢io como ponto
de partida para a criagdo artistica ®.

Uma evolucio tipica se verifica no poeta Anténio

- Ramos Rosa™. Nos poemas de O grifo claro, que

datam de 1945 e 1952, sio nitidas uma imagistica
e uma vivéncia de ascendentes realistas. Nos poemas
que se lhe seguem, em Viagem através de uma Ne-
bulosa, assistese a um progressivo assumir do real
a partir da subjectividade, a par de uma imagistica
de indole nitidamente sobrerealista. Mas Ramos Rosa
ndo é surrealista. Ele vem j4 depois, como herdeiro,
n3o de uma técnica surrealista, mas sim existindo num
mundo sobrerealizado. Depois do alargamento e apro-
fundamento do campo de acgio da poesia, que trouxe
a experiéncia surrealista, j4 ndo é licito nem mesmo
possivel ignord-la. Mas ndo ignorar a experiéncia
surrealista ndo equivale a ser-se surrealista®. E antes

© trazer essa experiéncia para o nivel da realidade quoti-

diana, como arma de anilise ¢ de entendimento.

E o mundo da década de 50 justificava essa atitude.
Ora vejamos: a arte realista corresponde a uma ati-
tude de luta declarada. A arte surrealista corres-
ponde a uma necessidade de sobrevivéncia no caos,
resultante da guerra. A percepgio surrealista é corro-
siva— porque o mundo real, corroido, cai em peda-
¢os e a arte surrealista denuncia metafisicamente
(dir-se-ia até, mediunicamente) a evidéncia desagre-
gada do real. E ‘essa dentincia passa a fazer parte do
equipamento mental e sensivel de todos os homens.
Mas o caos do pés-guerra € uma situagio instdvel.
A vida tem de voltar a organizar-se. Uma poesia cons-
trutiva, e francamente projectada no futuro, é uma
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necessidade premente. Finalmente, nos mais recentes
poemas, e a partir de Voz inicial (1960) e de Sobre
o rosto da terra (1961), a orginica dos poemas de
Ramos Rosa € claramente espacial ,e a percepcio do
mundo que os origina é de caricter fenomenoldgico,
a linguagem é substantiva, propondo-nos um espago
aberto e livre, pleno de ecos repercutindo contrastes
de luz e sombra, em que, num caminho de palavras,
o poeta se encontra e define a si préprio em «um
intervalo entre tudo e eu» *.

Entre os poetas da década de 50, poderfamos tragar
esquemas de evolugio muito semelhantes quanto i
problemiética geral, mas a exemplaridade da poesia
de Ramos Rosa é bem patente. A sua validade hu-
mana e estética pode ser assumida como Sbvio ponto
de partida para uma nova meditagio sobre o fend-
meno poético e a criagdo artistica. Poesia que surge
num espago aberto e amplo de novas perspectivas e
possibilidades de significagio, sem no entanto poder
abdicar do passado, pois é herdeira natural nio s6 do

. Realismo combatente, como do Surrealismo sobrevi-

vente. Esta arte apercebe-se de um mundo desfeito
—atomizado —em que mergulba as rafzes, e que
deve reestruturar, arriscando-se totalmente no cami-
nho do futuro. Por isso é uma poesia de vanguarda
que assentard numa atitude filoséfica de «realismo
contraditério» e usard os materiais imagisticos e téc-
nicos adquiridos ao longo de todo o processo poético
moderno. Estas serdo as suas bases. As suas razdes
estdo pa prépria vida e dignidade humanas, que ¢
preciso manter nas novas situagdes que o futuro vai
propondo e impondo. Bases e razdes que cabe aos
artistas consciencializar nias suas criacdes. Tal colo-
cagdo tedrica produz, no campo dos anos 60, a cha-
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mada «ruptura de 60» que pode ser assim esquemati-
57
zada ”":

Neo-Realismo Surrealismo  Realismo contradité:io

Ruptura de 60

POESIA 61 POESIA EXPERIMENTAL
Radicalismo Wm&n&\wmﬂo

semintico textual morfoldgico

Reformulacio A palavra objecto

de um discurso outro o texto matéria

Visualizaggo )
sintaxe combinatéria
O significado/significante o significante/significado

Uma semintica outra

Esta «ruptura de 60» pode dizer-se que consistiu
numa mudanga radical da posi¢ao do poeta perante os
seus instrumentos de trabalho: a escrita, a linguagem.
A poesia ndo é-agora majs instrumento, nem retdrico
nem ideolégico nem moral. A poesia, por outro lado,
ndo é mais sentimento nem sentimentalismo. A poesia
ndo narra, nio serve, nem ¢ mais discursiva. A poesia
substantiva-se. £ uma operacio linguistica que tem
como meio a escrita e como objectivo a sua prépria
renovacdo. Tal colocacio assume a pritica de ums
vanguarda, precisamente por se colocar fora de todos
os sistemas de comunicacio existentes no fim da
década de 50, e por, com isso mesmo, se revelar na
prética capaz de desconstruir os discursos vigentes e
reconhecidamente aceites. Marginal por isso e estru-
turalmente inovadora, a ruptura de 60 desde logo
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revelou duas faccdes ou pendores que se manifesta-
ram através de duas publicacGes: Poesia 61 (1961)
e Poesia Experimental, 1 e 2 (1964 e 1966), posicOes
que correspondem 3s caracterizacoes dadas no esquema
anterior. Estas duas linhas de pesquisa, embora pré-
ximas na origem e motivagdo, ndo se tém mostrado
concilidveis, oferecendo a Poesia 61 uma continui-
dade aos aspectos menos vanguardistas da Arvore,
e reivindicando a Poesia Experimental uma posicio
de vanguarda, principalmente na importincia dada as
coordenadas visuais e morfoldgicas do texto-poema.

Apenas como apontamento de cardcter histdrico
note-se que a ruptura de 60 teve os seus antecedentes
— ndo sé na poesia de Arvore. O préprio Realismo
Contraditério pode ser j4 detectado num poeta da
Presenca que significativamente logo dela se desligou:
Adolfo Casais Monteiro. A sua poesia, pelo tratamento
especifico da linguagem, apresenta efectivamente carac-
teristicas textuais da maior importincia para a poesia
dos anos 40 e 50. Basta apontar desde o seu primeiro
livro, Confusdo (1929), uma perspectiva probabilistica
(mallarmiana? experimental?) para a criacio poética:
(A pena joga com palavras ocas [ atira-as ao ar a ver
se ganha ao jogo. [ os dados caem: sdo o Poema.
Ganhou. — Ultimos versos do Poema Poeta). A esta
no¢io de poema como resultado de um jogo logo se
junta a mogdo da anterioridade do significante sobre
o significado, j4 que «no verso nasce 4 palavra uma
verdade» como se diz no poema Aurora, de 1954.

Também uma concepcio fenomenoldgica da per-
cepcdo contribui para nos confirmar a poesia de
Adolfo Casais Monteiro nessa qualidade de precursora
ou de impulsionadora da poesia das geragGes seguin-
tes, procurando desesperadamente uma solugdo entre
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o sonho e a realidade ou, de um modo mais sistema-
tico, entre o idealismo e o realismo, como é manifesto
no poema Duplicidade:

A realidade € sé uma, mas ai,

uma s para cada um.

Dois sdo duas realidades

que fingem ser uma sé

nas esquinas do acaso

——ou da necessidade, porque ndo?

(In Voo sem pdssaro dentro — 1954)

Mas um outro antecedente deve ser referido, que
por mais préximo teve grande influéncia no desen-
cadear da ruptura de 60. Trata-se de uma erupcio de
poesia de tipo barroco que ocorreu na segunda metade
da década de 50 e que se manifestou em poetas jovens
surgidos 4 volta de 1957, polarizando a atengdo cria-
tiva nas virtualidades do texto considerado em si pré-
prio, constituindo a0 mesmo tempo um adestramento
da produgdo da literalidade que prepara a eclosdo de
Poesia 61 e da Poesia Experimental.

7. POESIA EXPERIMENTAL

O primeiro caderno da publicacdo antoldgica Poe-
sia Experimental® apareceu em 1964, trés anos apés
o infcio da guerra colonial mas quando era passado
j4 o choque de surpresa que o seu inicio provocou no
pafs e quando se revelava j4 o seu absurdo, mesmo
perante a generalidade da populagio menos politi-

" zada.

Viviam-se entdo anos tensamente contraditérios.
Por um Jado chegavam da Europa e do mundo ondas
de abertura, de inovagdo, de protesto, em suma de
reformulagdo politica, cultural e social, com todos os
ingredientes que hoje definem para nds a década de 60
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e que culminaram em Paris no Maio de 68. Por outro
lado, internamente éramos dilacerados por um clima
opressivo de sacrificio inutil e injusto, tanto para nds
préprios como para as vitimas da politica de Salazar
em Africa. Da Europa chegavam a misica contempo-
rdnea (concreta e electrénica), a musica pop, os
Beatles e a mini-saia. Chegava o cinema novo cujas
fitas, mesmo truncadas pelo cerco da censura, nos tra-
ziam ecos aliciantes da nova sociedade. Chegavam a
arte pop e a arte op. Chegava a possibilidade antevista
de uma sociedade do lazer (que hoje sabemos ser total-
mente utdpica). E era forte o impacto destes e de
outros factos culturais, como o Novo Romance, o
informalismo nas artes pldsticas, o estruturalismo com
Levi-Strauss e as teorias de MacLuham sobre 2 impor-
tancia dos novos meios de comunicagio na era electrs-
nica. Impacto que numa sociedade provinciana opri-
mida e fechada como a nossa (que se auto-marginali-

zava e se dilacerava numa guerra colonial de antemio.

perdida) parecia maior ainda do que de facto era.

E, pois, numa sociedade traumatizada e eivada de
contradigdes internas e externas que a Poesia Experi-
mental aparece, propondo ainda mais o refor¢o dessas
contradicdes e desses traumas através da desconstru-
¢ao do discurso que suportava ideologicamente essa
sociedade. Um dos objectivos claramente expressos no
catdlogo da exposicio «Visopoemas» (Lisboa, Janeiro
de 1963) era essa mesma desconstrucao através de
uma conceituacio que, pela sua novidade e caricter
imediatamente pritico, causaram um escindalo que
apenas serviu para confirmar a sua adequagio ¢ neces-
sidade: «Se a vanguarda € necessdria na desmistifi-
cacio das estratificacdes socioldgicas anquilosadas
(quaisquer que elas sejam) a poesia experimental é jd
a maturidade do CAOS como rigor da invengio
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“

— vide principios da entropia: medida da desorgani-
zagdo de um sistema, o grau de entropia do universo

. estd em constante aumento. O trabalho criador do

artista experimental € precisamente criar estruturas
atomizadas de grande entropia, pois quanto maior for
a entropia dessas estruturas maior serd e mais vasta
serd a informacio possivel — baseada no célculo das

‘probabilidades. O utente do poema que se aperceba

das informagBes de que for capaz. Por isso e para isso
aqui se experimentam os objectos e as pessoas em
actos vulgares muito simples deliberadamente fora do
seu contexto organizado quotidiano — redescobrindo
0 €208 com as nossas maos — experimentando.» *
Nzo admira que a poesia experimental tenha sofrido
incompreensdes e desfiguraces de toda a ordem ji
que, como poesia, ela propunha valores e recursos que
nio eram exclusivamente literdrios (Poesia visual e
objectual) mas que eram especificamente poéticos;
como ideologia ela se reclamava principalmente da li-
berdade como factor indispensivel de acgdo social
desmistificadora, liberdade exercida principalmente

através do trabalho sobre a linguagem e sobre uma

préitica que se traduzia na desconstrugdo nio sé do
discurso oficial vigente mas também dos discursos
literdrios ou paraliterdrios da oposi¢io politica ao
regime. Por outro lado, a programitica inovagio de
que era portadora, ia desde o tipo de intervencdo
cultural através de bappenings, accbes dadaistas e
provocacbes lddicas, até ao desmantelar das leis do
préprio discurso poético, mesmo o das poéticas mais
recentes e consideradas como vanguarda ®, que até
os jovens da Poesia 61 tacitamente aceitavam. Tal
acgdo destrutiva era ainda acompanhada do desres-
peito pela nogdo de qualidade como absoluto padrio
para a apreciagio da poesia, o que punha em xeque
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a critica praticada nos jornais (por exemplo por Jodo
Gaspar Simbes) favorecendo, em vez disso, valores
mais pragmiticos, objectivos e construtivistas, tais
como a estrutura da construgdo do texto, quer visual,
quer fonética, quer morfolégica, ou a transgressio
produtora da prépria autonomia textual, ou o isomor-
fismo conceptual-visual do poema concreto .

E assim que quase toda a Poesia Experimental por-
tuguesa produzida a partir do inicio da década de 60,
se pode inscrever dentro de uma denominagdo geral
de «poesia espacial», uma vez que as suas coordena-
das visuais sio dominantes. De facto, foi e € no
campo das experiéncias visuais e espaciais do texto
considerado como matéria substantiva de que o
poema se produz que a pesquisa morfolégica, fonética,
sintdtica e semiolégica se projectou e projecta.

Dois acontecimentos antecedem o aparecimento em
Portugal de manifestacdes originais da Poesia Experi-
mental: primeiro, a rdpida visita a Lisboa de Décio
Pignatari® em 1956 (sem resultados significativos)
ap6s o seu j4 histérico encontro com (Gomringer &,
segundo, a publicagio em 1962, pela Embaixada do
Brasil em Lisboa, de uma pequena mas excelente com-
pilacio da Poesia Concreta do Grupo Noigandres
—Sédo Paulo — Brasil® (ano em que eu préprio pu-
blico Ideogramas, reunindo poemas de 1961).

Em Portugal nunca houve, no entanto, um grupo
organizado de poetas «concretos», tendo a Poesia
Concreta interessado a determinados poetas em deter-
minada altura, como via de alargamento da sua pes-
quisa morfoseméntica. Assim, podem até assinalar-se
exemplos esporidicos de poemas com uma coorde-
nada visual, ou com uma organizagio na pigina, tanto
em Mirio Cesariny de Vasconcelos como em Jaime
Salazar Sampaic ou em Alexandre O’Neill, na década
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de 50 ©. Mas é o «experimental» da década de 60 que
&&. a ser propriamente criativo neste aspecto, € ser-
vindo até (centrando-se em Lisboa) de difusor da Poe-
sia Concreta, principalmente para o Reino Unido, tal
como o testemunham Dom Silvestre Houédard e John
Sharkey, respectivamente em Quadlog, 1968 e em
Mindplay — an anthology of Britsh Concrete Poetry,
Lorrimer Publishing, Londres, 1971 %,

Dentro do 4mbito. especifico da poesia portuguesa,
a Poesia Experimental é ainda hoje assunto polémico,
o que indica ndo ter ela perdido entre nés a posicio
(certa) de out-sider, o que, se por um lado provém da
sua forca de vanguarda desmistificante de um discurso
insignificativo, por outro lado € também testemunho
de um pesado apego portugués a um discurso senti-
mental ou retdrico, falsamente tradicional. Porque o
estudo da Poesia Barroca (de que Affonso Avila é um
precursor), que estd actualmente em curso na Torre
do Tombo em Lisboa por Ana Hatherly, decerto nos
dard um outro entendimento da tradi¢io poética por-
tuguesa € uma outra nogdo de vanguarda, podendo
até falar-se em arqueologia da Poesia Experimental.

Na equipa que fez o nimero um da revista Poesia
Experimental, em 1964 (Anténio Aragdo, Antdénio
Ramos Rosa, Anténio Barahona, E. M. de Melo e
Castro, Herberto Helder, Salette Tavares) nem todos
tomaram o caminho da Poesia Experimental — mas
isso é o resultado do aberto eclectismo desse movi-
mento, em que os interesses dos participantes iam
desde o post-surrealismo ao mais ortodoxo concre-
tismo passando pela fenomenologia. Alguns afastaram-
se até completamente de qualquer atitude experi-
mental.

Com a Poesia Experimental pode dizer-se que se
propunha pela primeira vez em Portugal uma posigao
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ética ao mesmo tempo de recusa e de pesquisa, em
que o primeiro principio era o de que essa pesquisa
é em si prépria um meio de destrui¢o do obsoleto,
uma desmistificacdo da mentira, uma abertura meto-
dolégica para a produgio criativa. O segundo princi-
pio seria o de que essa produgio criativa se projecta
no futuro e encontrard sempre o modo certo para agir
no momento exacto, quando o povo ¢ a lingua dela
necessitarem ¥, E foi efectivamente o que aconteceu
logo ap6s o 25 de Abril de 1974, com a explosio
visual que invadiu, cidades, vilas, aldeias e estradas
de Portugal.

Mas, no comego da década de 60, estava-se bem
longe de supor realizéveis tais intentos. O caminho
era um resoluto NAQO ao triste «caldo cultural» que
era obrigatoriamente servido (sentimentalismo, dis-
cursivismo, patrioteirismo, idealismo mistico, vede-
tismo, oportunismo, brilhantismo, sebastianismo, pro-
vincianismo, carreirismo, etc., etc.). Tal radicalismo,
convém ndo esquecer, tinha uma razdo e uma fungdo
profundamente estruturadas na realidade social e
cultural portuguesa e visava mais do que uma inter-
vencio imediata a curto prazo no imediato da pobreza,
obscurantismo e siléncio dominantes. A Poesia Expe-
rimental sempre colocou os seus objectivos a longo
prazo, acreditando que s6 assim contribuiria para que
ele fosse menos longo. E aceitou o repto da pobreza
e da escassez de meios que era parte do contexto
socioeconémico portugués. :

Assim, ndo se dispunha praticamente de nada: nem
de estddios sonoros ou de imagem, nem de sofisti-
cado equipamento, nem sequer de quaisquer subsidios
ou estimulos. Deste modo, se enfrentou, de maos e
olhos nus, o alvorecer da era electrénica e cibernética,
no Portugal dos anos 60. Certamente por isso, do tra-
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balho de todos os poetas «experimentais» ressalta
como caracteristica dominante a desmaterializacio, o
uso de materiais fracos e uma forte conceptualizacio.
Uma situagdo contraditdria estd, portanto, no subsolo
«experimental» portugués: a necessidade de resistir
materialmente através da linguagem como material
de comunicagio € a impossibilidade material de usar
os devidos e adequados materiais...; a necessidade de
radicalmente negar e destruir a situagio ideoldgica

- e linguistica vigente e simultaneamente propor as

bases de. um construtivismo progressista. A carga dia-
léctica destas contradicdes foi experimentalmente re-
solvida através das préprias obras produzidas e pelas
propostas de interven¢io activa, mais do que por uma
teorizagdo prévia. Sendo essa teorizacdo, quando ela
existiu, apenas no sentido de uma intervengio didéc-
tica ou de uma explicacdo justificativa ou informativa,
a posteriori, dada a titulo pessoal e nunca colectiva-
mente. .

Seja como for, é hoje possivel detectar algumas das
caracteristicas da metodologia da Poesia Experimental
pela anilise das obras dos seus poetas. Assim, acen-
tue-se que a nogao de «obra aberta» proposta por
Umberto Eco em 1961 teve forte repercussao bem
como a ji citada no¢do de «entropia» ® que desde
logo assumiu dois sentidos opostos:

4) o aumento da entropia na desconstrucio de um
sistema obsoleto: o politico e o ideoldgico;

b) aluta contra o aumento de entropia, através do
reforgo da construgio da linguagem e dos objectivos
da comunicagzo.

A estes conceitos junte-se a nogio de uma gramdtica
combinatéria que, no nivel das grandes metdforas, serd
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a base estrutural da poesia de Herberto Helder; no
nivel da estrutura frésica e da pesquisa semAntica, serd
desenvolvida por E. M. de Melo e Castro; e no nivel
das variagSes probabilisticas por Ana Hatherly.

O texto como gerador de probabilidades é até um
outro- conceito global que € posto em jogo de uma
forma objectiva, probabilidades de acgdo e de signifi-
cagio que s6 no texto e pelo texto se podem realizar,
o que transforma esse texto, substantivamente, num
programa. O texto programa. O texto lugar de trans-
formagdo. O texto operacio produtora de sentidos.
Eis algumas das novidades da Poesia Experimental,
que assim propunha materialmente uma materialidade
para o texto poético. Materialidade que serd confun-
dida pela critica e até por muitos jovens com a velha
querela dos formalismos e da dicotomia forma/con-
tetido.

No entanto, o mundo € ji outro. A teoria da infor-
magdo, a lingfstica, a semiologia, a dialéctica forne-
cem-nos conceituacSes mais subtis e mais adequadas;
€ nogdes como ambiguidade, redundéncia, contradicio,
sintese, sdo instrumentos indispensdveis para quem se
preocupar com a fundamentacio tebrica da vanguarda.
Vanguarda, agora, facto semiolégico por exceléncia,
num mundo de sinais que certamente nio s3o, nem
nunca foram inocentes.

8. O VISUALISMO POPULAR

Apés a queda do fascismo portugués (25-4-1974)
comeca a manifestar-se exuberantemente uma forma

" de arte visual colectiva e de cariz popular que invade

as cidades, vilas e aldeias nas paredes das casas e se
estende pelas estradas nos sinais de trinsito e nos
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muros. SZo inscri¢Ses e contra-inscricbes, painéis, car-
tazes e intervencdes sobre as placas de sinalizacdo,
tudo servindo como suporte ou como activo interve-
niente nas mensagens politicas que se deseja comu-
nicar®. Mas uma atencio mais cuidada na leitura de
tais inscri¢Ses visuais revelard que ndo é sé o factor
politico que est4 em jogo. E descobriremos a inventi-
vidade gréfica e conceptual; a transferéncia de cédigo
operada através da utilizacdo dos sinais de transito
ndo s6 como suporte, mas integrando-os na prépria
mensagem a transmitir; a dinfmica das intervencSes
simultidneas ou contraditérias; os desvios seminticos
operados através de subtis alteracSes grificas de men-
sagens previamente ji inscritas no muro; o humor
e até o claro e atrevido jogo lddico tanto quanto a
dentincia certeira € o prazer de escrever livremente
para todos lerem. Todas estas caracterfsticas levam-
-nos a considerar tais inscri¢es, e até pela descoberta
do novo na sociedade portuguesa (que elas claramente
§30), como uma manifestacio da dialéctica sempre
latente entre o poético e o politico, € como tal uma
manifestacio de vanguarda.
Vanguarda que é agora, n3o apenas uma proposta
de escindalo ou um voluntarismo, ou uma pesquisa,
mas sim uma efectiva realizaco colectiva pois que
é feita por todos anonimamente, ao ar livre e para
todos lerem. No entanto, contém todos os trés ele-
mentos citados: o escindalo (os estratos conservadores
logo viram neste visualismo popular um atentado 3
«estética» das casas e dos monumentos, tal como os
primeiros vanguardistas eram apodados de loucos =
vindalos). Quanto ao voluntarismo, ele é bem pa-
tente na vontade de comunicacio que tdo vigorosa-
mente revelam. E, finalmente, este visualismo trans-
forma o pafs num enorme laboratério de pesquisa de
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comunicacdo visual, onde se ensaiam formas técnicas
e meios que nunca aqui tinham sido empregues colec-
tivamente. Usando de uma liberdade plena este visua-
lismo popular aproxima-se da realizagio efectiva de
uma utopia, visto que nessa liberdade encontra o meio
de abolir o marginalismo e integrar a poesia na cidade,
cidade que é agora um grande e aberto poema visual
colectivo.
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IIT / VANGUARDA: UMA SEMIOLOGIA

Sendo as vanguardas um processo preferencialmente
de linguagem elas sdo estruturalmente uma semiolo-
gia. Semiologia que tanto se pode entender no sentido
saussuriano de «ciéncia que estuda a vida dos sinais
no seio da vida social» ™ como através da inverszo pro-
posta por Roland Barthes, pela qual «a linguistica ndo
¢ uma parte previlegiada da ciéncia geral dos signos;
é antes a semiologia que é uma parte da linguistica;
mais precisamente: a parte que toma a Seu Cargo as
grandes unidades significantes do discurso» ™.

Quer um conceito quer outro sdo operacionais na
elucidagao das vanguardas, pois que com Saussure
elas dao sinais da vida social e, como tais, todas as
operacdes ditas formalistas, ou que incidem preferen-
cialmente sobre os significantes (como as priticas tex-
tuais das poesias experimentais, por exemplo) sdo
passiveis de ganhar significado social, ndo havendo
por isso nem Poesia Pura nem sinais inocentes. Nesta
perspectiva semioldgica todos os sinais significam,
mesmo que se nio preocupem prioritariamente com
essa significacdo. Os projectos ditos formalistas e
experimentais assentam neste principic quanto as
objectivas realizagBes textuais, operando nos niveis
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