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Figura 4

Luis Nunes Tinoco: <Anagrama Aritmético, Orthographico e Mathematico» y
«Anagrama Arquitectonico». Lisboa, Biblioteca Nacional da Aujuda, MS. 52.VIII-37.
Cf. Ana Hatherly, cit, figs. 38 y 62, pags. 272 y 275.
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Augusto de Campos: «Lygias fingers»; separata de Poetamenos. Sao Paulo Ed.
Invengdes, 1973 (2. ed.).




B Augusto y Haroldo de
Campos. Revisao de Sousén-
drade. Rio de Janeiro, No-
va Fronteira, 1982 (447 pdgs.}
CE. especialmente pdgs. 27.28
y 4041
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tan de dos a once silabas en estrofas consecutivas y viceversa, disminuyendo desde
las dos estrofas centrales de once silabas hasta la iltima de dos silabas, en concor-
dancia perfecta con los movimientos descritos en la tempestad. De esa forma, Gongal-
ves Dias consiguio una representacion iconica de la tempestad: las estrofas imitan
el flujo del agua, la estructura misma es una metafora, y cada una de las letras se
vuelve la serial de una gota de agua. La tempestad es vista en la superficie del papel
cuando el poema es leido; el poema entero asume la forma de un caligrama avant-la-
lettre. Lo nervioso del lenguaje —que evoluciona de una especie de sensibilidad a lo
haiku en la primera y Gltima estrofas a una sonoridad central semejante a la de
la prosa en las estrofas centrales— es equilibrado por la delicadeza de la concepcion.
Una razon barroca, indudablemente, inspira esta impresionista geometrizacion de un
fenomeno natural. «A Tempestade» es un poema demasiado largo para ser reproduci-
do aqui; fragmentarlo seria despreciar su organicidad. Aunque la creacion de Gongal-
ves Dias representa, desde mi punto de vista, el mejor ejemplo de la consciencia de
la visualidad en la poesia brasilena del XIX, por lo menos otros dos nombres deben
ser citados.

El primero de ellos es Sousindrade, seudonimo de Joaquim de Sousa Andrade (1832-1902),
que ocupa un papel bastante excéntrico en la poesia brasilefia y que vivio en el extran-
jero por muchos afios, principalmente en Nueva York, donde en 1874 publicd su «épi-
ca» experimental O Guesa Errante por primera vez. El poema esta compuesto de trece
cantos y su titulo indica la capacidad de Sousandrade de mezclar distintos niveles
de referencia y lenguajes de una forma muy concentrada: la palabra quechua «guesa»
proviene de una leyenda andina de Ja tribu muisca, para la que el «guesa» —el nifio
errante— era la representacion del sol y cuyo sacrificio era necesario cada quince
afios para propiciar el inicio de un nuevo ciclo solar. El «guesa errante» es, entonces,
como lo sefialaron Haroldo y Augusto de Campos®, la «persona» de SousAndrade,
quien, como Rimbaud en su pais, no pudo ser reconocido entre sus semejantes mien-
tras vivia y parti6 a un largo peregrinaje. La operacion textual del poema revela —
siguiendo los pasos de Haroldo y Augusto de Campos— una tendencia al barroquismo
(a través del hibridismo, del neologismo, de elipses, de alusiones y elisiones), y asimis-
mo una inclinacion a algunos procedimientos caros al «Imagismo» poundiano, tales
como el impacto de muchas imagenes verbales, libres de intelectualismo, «en la retina
del lector» (Pound). En términos visuales, el poema inventa una anotacion diacritica
particular, capaz de acompaiiar a los choques violentos de significados que, verso
a verso, palabra a palabra, estan dispuestos a lo largo del texto. El Canto X, significa-
tivamente llamado «¢l infierno de Wall Street», repite un patrén de 176 estrofas de
cinco versos en el que los primeros cuatro disminuyen de tamailo y el dltimo recupe-
ra el metro del primero; esta forma, asistida por la anotacion diacritica singular y
las torrenciales citas en lenguas extranjeras, hechas con distintos tipos de letras, dan
al texto un movimiento aparentemente andrquico que ayuda a volver més clara la
intencion de tornar visible la diseminacion de referentes.
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Si en Souséndrade nosotros podemos observar el ejercicio de una forma estética
diseminativa de sus mismos principios autoinventados, el poema «Profissdo de Fé»
(«Profesion de Fe»), publicado en 1388 por el poeta parnasiano Olavo Bilac (1865-1918),
obedece a un conjunto muy estricto de reglas limitantes y bien establecidas. Los par-
nasianos brasilefios —que imitaban a sus inspiradores franceses— produjeron nume-
rosos libros de versos frecuentemente desiguales. Bilac, quien més tarde se volveria
uno de los objetos de escarnio preferidos de fos modernistas deseosos de librar al
Brasil del tono pedantesco y altisonante de los parnasianos, fue el mejor artesano
de la escuela. Sus poemas son leidos hoy como productos de una mente inteligente
y un tanto gélida, siempre lista para considerar los detalles menores de la composi-
cion en un mismo nivel de importancia con los rasgos méas auténticos de un poema;
sin embargo, en estos tiempos postmodernos, su valor como construcciones verbales
cuidadosas puede ser apreciado a pesar de las reservas ideoldgico-estéticas que duran-
te muchas décadas impidieron su transito en la cultura brasilefia mas alld de las
areas restringidas dominadas por los especialistas y los libros escolares.

En las 31 estrofas del poema mencionado —cada una de cuatro lineas, agrupadas
de dos en dos—, una metafora central organiza todo el discurso: la del poeta como
un orfebre, siguiendo los pasos de Emaux et Camées («Esmaltes y camafeos») de Théophile
Gautier. El poema llama la atencion del lector por su forma de la misma manera
que le llama la atencion sobre su proceso. En este sentido, aunque «Profisséo de Fé»
(en el que la «fer quiere decir «estilo») es un poema contenido y bien acabado en
el que la burguesa nocion decimononica de «perfeccion» juega un papel preponderan-
te; el texto se abre a una nocion basicamente contemporanea, la de la «obra-en-progresos.
Cada estrofa esta verdaderamente esculpida; cada efecto formal o sonoro que el poeta
exhibe es narcisisticamente «traducido» en palabras. Las palabras se vuelven piedras
preciosas; la sintaxis, hilos de oro; los sonidos, sus reflejos. La superficie ultrarrefina-
da del poema mantiene una exacta correspondencia con su contenido, y la intencion
metaforica de Bilac llega a su nivel de totalidad cuando el lector se da cuenta de
que estd, de veras, leyendo una joya.

La preocupacion por los recursos visuales en la poesia brasilefia en el presente siglo
puede dividirse en dos periodos: antes v después del surgimiento de la poesia concre-
ta. Antes de los afios 50 el patron secuencial-lineal era un rasgo comin entre distintos,
si no opuestos, escuelas y poetas. Los poetas premodernistas raramente arriesgaron
una interaccion metalingiiistica entre el soporte y el contenido de la palabra poética.
El mismo Augusto dos Anjos, la mente mas singular entre los premodernistas, quien
se preocupd de seguir el virtuosismo de las bellasletras e intentd con ahinco transcri-
bir para sus versos algo schopenhauerianos los conceptos biologicos y filosoficos de
fin de siglo, privilegio formas «seguras» como el soneto. La podredumbre del cuerpo
v la aniquilacién del yo, sus topicos preferidos, jamés estén trabajados en forma analogico-
visual en sus poemas. En ellos una superficie continua y controlada contrasta aguda-
mente con las nociones de interrupcion que son manejadas.
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¥ En el «Manifiesto Antro-
pofago» el fragmento cita-
do se lee en portugués: «So-
mos concretistas. As idéias
tomam conla, reagem, quez-
mam gente nas pragas pu-
blicas. Suprimamos as idéias
e as outras paralisias. Pe-
los roteiros. Acreditar nos
sinais, acreditar nos instru-
mentos e nas estrelas.»

( Anterior
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El abandono de las formas usuales en favor del verso libre se vuelve una tendencia
general para los poetas de la generacion modernista. Manuel Bandeira, el decano del
modernismo brasilefio, escribe versos excepcionalmente largos que, como en su poe-
ma «Poética, ejemplifican ¢l topos desarrollado a los ojos de!l lector: el de la poesia
como tna fuerza liberadora, completamente adversa a cualquier tipo de control métri-
co o formal. Sin embargo, es Oswald de Andrade (1890-1954), el mas importante «ira-
ductor cultural» entre los modernistas, gracias a su extensa exposicion y comprensién
de la vanguardia europea, quien por primera vez busca una forma extremadamente
condensada de comunicacién poética, en la que las palabras o versos, alterando la
sintaxis, se yuxtaponen en un clima de plurisignificacion para crear un impacto nuevo
sobre el lector. Tanto en su poesia como en su prosa (ambas con procedimientos se-
mejantes), Andrade reforzo la idea de fragmentacion textual como un vehiculo propio
para un contenido continuo, aunque imprecisamente definido. El ingenio, la economia
y la limpieza trabajan junto con la parodia, €l collage y el montaje. Por muchas razo-
nes, &l fue el precursor de los poetas concretos que lo han sefialado como su mentor
literario tres décadas después de su debut sonoro en la «Semana de Arte Moderna»,
de Sao Paulo en 1922, entre otros motivos porque fue Oswald de Andrade quien acufié
la expresion «concretistas» en uno de los fragmentos-axiomas de su importante «Ma-
nifiesto Antropofagos de 1928.

La idea de «concretismo» que Andrade expuso en el «Manifestor denuncia todas
las formas de idealismo y de nociones abstractas, en favor de una aprehension directa
de 1a realidad, por lo tanto constituyéndose en una especie de defensa de la intuicién.
El «<Manifesto» —inspirado en el «Manifeste Cannibale», de Francis Picabia, de 1923~
proponia un programa intelectual ambicioso para dar a la cultura brasilefa los ins-
trumentos éticos e ideologicos necesarios para que pudiese superar su condicion de
marginacion en la escena mundial. En la «digestion» ritualistica del otro (del coloniza-
dor, econémico o cultural, quien insistentemente trajo a Brasil el patriarcalismo, el
logocentrismo, el monoteismo y la culpa occidentales), en la invocacion metaférica
de un canibalismo prelusitano (precristiano, prehistérico), el «Manifiesto» basaba su
bienhumorado y quiza cruel argumento en un intento de reivindicar una cultura mes-
tiza noreprimida y norepresora. Aunque Oswald de Andrade no se estaba refiriendo
a la poesia ni a ninguna forma lingiiistica especifica cuando en el «Manifesto» escri-
bié su motto «somos concretistas»*, su sentido del pragmatismo y de lo ladico, su
inclinacion al minimalismo y a la experimentacion pueden ser observados en el movi-
miento concreto de los afos 50 y 60. Ademas de estos rasgos, fue Andrade quien pri-
mero dijo a los poetas brasilefios que escribiesen una forma de poesia que no sola-
mente pudiese ser leida, sino también considerada innovadora en el extranjero: va
en 1924, en su primer manifiesto llamado «Pau-Brasil» («Palo-de-Brasil»), sacado del
nombre del arbol que bautizé a Brasil, Oswald abogaba por un nueve producte brasi-
lefio, la «poesia de exportacion», De una vez por todas, afirmando un abierto y tal
vez agresivo nacionalismo, el poeta minaba la idea de una especificidad regional que
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