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El laberinto transparente

La poesia concreta brasilefia en la ciudad

1. Un relato de formacion

En diciembre de 1956 se realizd, en el Museo de Arte Moderno
(MAM) de San Pablo, la Exposi¢io Nacional de Arte Concreta.
En este evento, participaron artistas plasticos y escultores, y los
poetas concretos expusieron sus poemas-carteles posiciondndose
como grupo de vanguardia'. Formaban este grupo los poetas

de Noigandres (Décio Pignatari, Augusto y Haroldo de Campos
y Ronaldo Azeredo) y los poetas cariocas Ferreira Gullar y
Wlademir Dias Pino. A principios de 1957, la exposicién se tras-
ladé6 a Rio de Janeiro y fue alli que tuvo sus repercusiones mas
polémicas. ¢ Cémo explicar el surgimiento de un grupo de van-
guardia en el seno mismo de un museo? ; Qué papel desempefia-
ron los museos en la formacion de este grupo y cémo se con-
virtieron en un agente posible de su propuesta?

Para responder a esta pregunta, hay que detenerse en el San
Pablo de fines de la década del cuarenta y en las flamantes institu-
ciones que, en ese contexto, asumieron postulados modernistas.
En la historia de la cultura material de la ciudad, la aparicion de
los nuevos museos impuso un itinerario y un lugar de reunién
que identificaba no sélo a intelectuales y artistas ya formados
sino que era la puerta de ingreso de aquellos que se incorporaban
al campo. El 2 octubre de 1947 se fundé6 el Musen de Arte de
Sao Paulo (MASP), en un proyecto impulsado por el poderoso em-
presario periodistico Assis Chateaubriand y el arquitecto ita-
liano Pietro M. Bardi. Un afio después, el 15 de julio de 1948, se
instalé en el mismo edificio el Museu de Arte Moderna (MAM),
auspiciado por Francisco Matarazzo Sobrinho, poderoso indus-
trial de la colectividad italo-paulista.

Tanto el MASP como el MAM tuvieron, desde sus comienzos,
un claro cardcter didactico que trataban de articular con la mo-
dernizacién en curso y un incipiente orgullo nacional que giraba
alrededor de las conquistas econémico-culturales de la ciudad
de San Pablo. Un nuevo medio como la television (T'V Tupi), por
ejemplo, que habia sido introducido a Brasil por el mismo Assis
Chateaubriand, también se sumaba a esta tarea emitiendo progra-
mas artisticos. En el MASP, las exposiciones eran muy variadas y
excedian las fronteras convencionales de lo artistico amplidndose
tanto a objetos cotidianos de la modernidad (la vestimenta) como
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a expresiones populares y regionales (el populismo de Assis de
Chateaubriand jugé un papel clave en el estilo del flamante mu-
seo). Hubo no sélo exposiciones de artistas brasilefios del moder-
nismo de los veinte, como Portinari, Tarsila de Amaral y Bre-
cheret, sino también exposiciones sobre la «Historia de la silla» en
1948, el «Arte popular pernambucano» en 1949, y las de Alexan-
der Calder en 1949 y Max Bill en 1951. Segun dice P. M. Bardi

en A Pinacoteca do Masp de Rafael a Picasso, «por primera vez se
asistié en una Pinacoteca a desfiles de moda»2. La apertura del
museo, que aprovechdé —ademds— la situacion favorable de Brasil
en la posguerra para armar una excelente pinacoteca, significé una
transformacion en las costumbres culturales de la ciudad que

se verfan acentuadas con la creacién del MAM y, a principios de los
afios cincuenta, con las bienales internacionales de arte que este
museo organizo.

Los criterios del MAM fueron mds rigurosos y excluyentes que
los del MASP aunque la orientacién pedagdgica tampoco estuvo
excluida: su primer director artistico, Léon Degan dio una serie
de conferencias para responder a la pregunta «O qué é arte abs-
trata?»’. En la Segunda Bienal, Sérgio Millet monté un gran panel
didictico (con programacion visual de Di Prete), «una especie de
arbol genealégico del arte moderno», segin nos informa Vera
D’Horta, que sirvié como instrumento pedagégico. Pero si la sig-
nificacién del MAM diferia del MASP, era porque llevaba adelante
una clara reivindicacién y continuidad con lo realizado en la
«Semana de Arte Moderna» de 1922. Asi, la inauguracién estuvo
a cargo de un musico de vanguardia (H. J. Koellreutter compuso
la «Fanfarra de inanguragio») y entre los socios fundadores, entre
los que se encontraban los intelectuales y artistas mas importantes
del campo cultural, habia varios, como Oswald de Andrade y
Tarsila de Amaral, que habian pertenecido a las vanguardias de
los afios veinte*. Sin embargo, los criterios de exposicién por los
que se gui6 el MAM estaban mas cerca del modernismo de la
posguerra que de los movimientos de los afios veinte.

Los criterios que predominaban en la organizacién de las
exposiciones eran los del alto modernismo. La homogeneidad, 1a
autonomia y la evolucion como modos de organizar el archivo,
eran la base sobre los que se desarrollaban las politicas de difusién
y la propaganda del orgullo urbano (el pionerismo paulista es de



larga data). Esta perspectiva se advierte con claridad desde la
primera exposicién que organiza el MAM en 1949. Su titulo,

«Do Figurativismo ao Abstracionismo», disefia un arco temporal
evolutivo («del... al...») en el que la abstraccion es considerada

el resultado «natural» de la critica de la representacién —iniciada
en las vanguardias y en el impresionismo- y de las figuras que
eran su marca identificatoria mis concreta. De este modo, se
autonomiza la historia del arte (los procesos evolutivos transcu-
rren en su interior y se despliegan segtin una dialéctica que le

es propia) y se impone un criterio de inclusién y exclusion que
homogeneiza esta historia segin sus momentos evolutivos (en esta
linea del tiempo, en esta historia acumulativa y sin retrocesos, no
se consiente que un pintor recurra al figurativismo en tiempos

de abstraccién). En sus salas, los espectadores (entre ellos los por
entonces jévenes poetas que formarian el concretismo) pudieron
experimentar la transformacién de las vanguardias e interiori-

zar el paradigma modernista. Es que en la formacién de aquello
que Raymond Williams ha denominado «estructura de sentimien-
to» de un grupo o de una generacién, el museo ha desempefiado
un papel muy diferente al que tuvo a principios de siglo®. Por eso,
si queremos ver la prehistoria del movimiento de poesia concreta
no basta dirigirse al legado de las vanguardias histéricas, tam-
bién hay que atender a las formas artisticas en que este legado se
manifestaba a fines de los afios cuarenta, en San Pablo.

A partir de 1951, un evento de importancia internacional con-
densd todos estos elementos y acentué ain mds los criterios
modernistas que ya se habian impuesto con el Museo de Arte
Moderno. En las Bienales de Arte y Arquitectura de Sio Paulo, el
espacio evolutivo del museo se reforzaba con la temporalidad de
las exhibiciones periddicas. Estas bienales, con sus amplias retros-
pectivas en las que se recuperaban movimientos como el futu-
rismo italiano o la banhaus, convirtieron a las pricticas de van-
guardia en archivo y las pusieron a disposicién de los nuevos
artistas ®. Las rasgos de esta experiencia fueron muy variados y a
partir de ellos puede articularse la relacién entre el movimiento
de poesia concreta y el entorno en el que emergié. En primer
lugar, en las bienales se presentaba, segtin el criterio de novedad
propio de las vanguardias, lo sltimo de la produccién artistica
mundial. En segundo lugar, su ritmo periédico generaba la idea
o la sensacién de que el arte moderno estaba intimamente ligado
con el progreso o las formas en evolucién y de que cada bienal
debia diferenciarse de la anterior radicalizando los materiales y los
procedimientos. En tercer lugar, San Pablo se convertia por
varias semanas en «centro artistico mundial» como lo repiten a
menudo los discursos y las presentaciones de las diferentes
Bienales. Cuarto: a través de la idea de modernidad de las obras
se accedia a un cosmopolitismo mds fuerte que los regionalismos
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que presentaban entonces otras zonas de Brasil. Y quinto: en es-
tas exposiciones predominaban la plastica, la escultura y la
arquitectura, lenguajes que los poetas concretos llevaron a sus
teorfas y a sus poemas’.

En este contexto en el que la perspectiva modernista se
fue imponiendo como la mis adecuada para la realizacién de
un Brasil moderno, se produjeron una serie de eventos de
diferente relevancia pero que se vinculaban, de un modo u otro,
con la orientacién que habian acentuado las bienales. El anuncio
de la construccién de una nueva capital que hizo el gobierno
desarrollista de Kubitschek en 1956 abrié un espacio de disputa
que no le era indiferente a las vanguardias: la construccién
de una ciudad desde cero. El triunfo del «plano piloto» de Liicio
Costa convertia al Estado en agente de los criterios mo-
dernistas.

En los mismos dias en que el gobierno nacional organizaba el
concurso para la construccién de la nueva capital, se realizaba
la exposicién Nacional de Arte Concreto. En los afios que con-
tinuaron a la exposicidn, los integrantes del grupo se ocuparian de
enlazar ambos eventos como parte de un mismo programa.
Brasilia, dijo Haroldo de Campos en 1960, «presenta las condi-
ciones para la produccién y el consumo del arte verdaderamente
contempordneo»®. Y el primer manifiesto colectivo del grupo



se denominé «plano piloto», tomando el titulo del proyecto que
Licio Costa presentara al concurso de la NOVACAP (nueva capi-
tal)®. Cuando en 1957 la Exposicio Nacional de Arte Concreta se
trasladé a Rio de Janeiro, se instal6 en el edificio del Ministerio
de Educacién y Cultura, un hito de la arquitectura de vanguardia
en Brasil, construido por Licio Costa y su equipo con la partici-
pacién de Le Corbusier. El predio que se eligié en Rio de Janeiro
devela un aspecto clave acerca de cudl es el espacio de exposicion
de estos poemas: es un museo o un ministerio pero, sobre todo, es
la modernidad misma, representada por este edificio emblema-
tico. Se trataba de establecer una serie diacrénica en el que la
evolucién modernista tenfa algo de fatal y en el que las contradic-
ciones pasaban a un segundo plano en vistas al entusiasmo opti-
mista del que nadie parecia exento.

Por eso, més alld de las pretensiones de los participantes,
es necesario prestarle atencién a las discrepancias y a las diferen-
cias: el proyecto de Brasilia no puede ser considerado compati-
ble con el proyecto concreto tal como se daba en arquitectura o
aun en poesia. Las formas orgdnicas de Niemeyer o la recupe-
racién del gesto artesanal en el plano-piloto de Lucio Costa
(hecho a lépiz y a mano alzada) no congeniaban con las busque-
das de los concretos cuyas formas geométricas borraban la
individualidad y la expresién, considerados ambas residuos ro-
maénticos. De todos modos, a los agentes del proceso parece
haberles importado menos esto que la proyeccién internacional
de la nueva capital (el orgullo del pais periférico que toma la
delantera) o su significacién claramente modernista, més alld de
las diferencias programdticas '°.

2, La transparencia deseada

Todo poema auténtico es una
aventura —una aventura planificada.
Décio Pignatari

En el arco temporal que va de las bienales paulistas a la cons-
truccién de Brasilia, surge el movimiento de poesia concreta. Un
recorrido a simple vista sugiere que un denso entramado une
todas estas expresiones aunque més no sea en el imperativo
bastante vago, pero no por eso menos poderoso, de la moder-
nizacién. No sélo ciertos textos o hechos, como el poema

«O wisto e 0 imaginado» de Affonso Avila sobre la Pampulha de
Oscar Niemeyer o el traslado de algunos integrantes del grupo
concretista a la nueva capital, autorizan esta vinculacién. Brasilia
se convierte en la ciudad deseada, algo asi como una proyeccién
depurada de San Pablo, una nueva condicién para una nueva
poesia'.
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Para el grupo de poesia concreta, Brasilia es un avance de una
narracién utépica (el «ejercicio de la imaginacién social» en tér-
minos de Bronislaw Baczko), la ciudad transparente e ideal que se
configura como un lugar posible de enunciacién. La clave utdpica
para leer la nueva configuracién del mapa brasilefio estd presente
durante toda la década del cincuenta y es expuesta tanto por
representantes del modernismo de los afios veinte como por los
nuevos grupos de vanguardia (en esos afios, Oswald de Andrade
escribe A marcha das utopias: «<se denomina Utopia al fené-
meno social que hace marchar a la sociedad hacia adelante») %
Pero el lugar que se autoasignan cada uno de los grupos es bas-
tante diferente: mientras Oswald contintia —en una modelacién mas
teoricista— con la figura del agitador, para los concretos se trata
de una construccion en la que le cabe a los intelectuales y artistas el
papel de designers. Oswald se zambulle en los materiales para
sacar de ellos sus componentes progresivos, los concretos tratan
de imponerles un ordenamiento que los preceda. ;Pero cémo
entregarse al planeamiento sin que eso signifique una represién de
lo existente? ;Cémo arribar a la transparencia sin eliminar las
opacidades que conlleva lo real? Ese parece ser el interrogante
mis dificil de responder para cualquier propuesta utépica.

La respuesta a estos interrogantes tuvo dos modulaciones basi-
cas y sucesivas: en un primer momento, como lo manifiesta el
titulo de «plano-piloto» dado al manifiesto-sintesis, Brasilia fue
un modelo ticito de organizacién funcional e isomorfismo ".
Posteriormente, en la fase de la revista Invencio (1961-1967), Bra-
silia represent6 «un ejemplo de antiprovincialismo de la concien-
cia tropical. Algo que, para nosotros, responde a la idea de un
nacionalismo critico» . La transicién se produce, entonces, de la
transparencia modernista al nacionalismo critico pero, como
veremos, se trata de una transicién que no destruye los supuestos
que articularon la prictica del grupo.

Como todo movimiento de vanguardia, el concretismo no fue
una préctica cuyos resultados sélo pudieran contemplarse en
los museos o en los espacios de exposicién tradicionales. Su pre-
tension era atravesar toda la cultura y el concepto que utilizaron
para ello fue el de disesio (y preferentemente el inglés design).

La homogeneidad no permitia que el estilo modernista conviviera
con formas «retrégradas» o «regresivas» (como se las denominé
segun el criterio evolucionista), se trataba de disefar la vida co-
tidiana, de actuar sobre ella, de transformarla. Como sefial6 James
Holston, existe en el «plano piloto» de Brasilia «una tentativa de
transformar la sociedad brasilefia por medio del urbanismo y del
design arquitectonico» . Que esto pueda extenderse a la poesia
concreta, a su preocupacién por la tipografia, los poemas objetos
y los poemas-carteles y por integrar la poesia a la vida cotidiana,
habla de una estrategia vanguardista de dislocacion cuya jugada



basica consisti6 en trasladar a la poesia postulados de las artes
aplicadas que le son tradicionalmente ajenos.

Las intervenciones mas polémicas del grupo no se produjeron
en el campo literario y en sus 6rganos «naturales», sino en una
revista de disefio y arquitectura donde publicaron sus primeros
manifiestos. En el nimero veinte de la revista ad - arquitetura
e decoragio ', de noviembre-diciembre de 1956 —y a propésito de
la Exposicién Nacional de Arte Concreta—, los poetas del grupo
concreto paulista y Ferreira Gullar publican manifiestos indivi-
duales en los que exponen su programa poético (el editorial se
titula «Arte concreta: objeto e objetivo» y es de Décio Pignatari) .
A partir de entonces y hasta el nimero veinticinco de septiembre-
octubre de 1957, los poetas del grupo escribieron en la revista y
publicaron poemas y ensayos. Sin embargo, y pese a servir como
catilogo de la exposicidn, la revista ad - arquitetura e decoragio
no fue nunca un érgano del concretismo. Se trataba mds bien,
de una revista de caricter ecléctico, que durante 1956 y 1957
albergé a muchos de los artistas vinculados al movimiento con-
creto, principalmente los poetas de Noigandres y Waldemar
Cordeiro quien, dicho sea de paso, hacia publicidad de su estudio
en la revista. En el ndmero siguiente al que llevaba una portada
de Hermelindo Fiaminghi y como titulo «Exposi¢io Nacional de
Arte Concreta» (n° 20), le sucedié un ntimero que contenia una
nota sobre la seccién de poesia de la exposicién firmada por
Antonio Rangel Bandeira. Allf se decfa sobre «ovo novelo» que
tiene una «pobreza plastica de chorar», que es de un «primarismo
inconcebivel» y se postula la «impossibilidade de haver uma
poesia concreta, tal como nao pode haver wma miisica silenciosa».
La critica, que no suscité ninguna polémica explicita en el seno de
la revista, muestra cémo ad - arquitetura e decoragao fue utili-
zada por los concretos mds como plataforma de lanzamiento que
como 6rgano programatico.

Lo decisivo era que la poesia concreta legitimaba asi su lengua-
je apoyandose en otras artes y valiéndose del lenguaje comin y
general del diserio. La exposicion nacional de arte concreta es
—segtin propone Décio Pignatari en la editorial- «otra embestida
del arte nuevo, que no sélo propone una nueva concepcién de
arte, sino igualmente una nueva concepcion de organizacién de la
cultura». Y agrega:

«Todas as manifestacoes visuais o interessam: desde as
inconscientes descobertas na fachada de uma tinturaria popular,
ou desde um aniincio luminoso, até a extraordinaria sabedoria
pictérica de um Volpi, ao poema mdximo de Mallarmé
ou as maganetas desenhadas por Max Bill, na Hochschule fiir
Gestaltung, em Ulm *.»

La apelacién a la tradicién de la Bauhaus es clara y la disloca-
cién consiste en que se trata de introducir en ella a la poesia. Para
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realizar esto, los poetas deben hacer algunas torsiones bastante
violentas y postular la utilidad del poema concreto:

«La POESIA CONCRETA es el lenguaje adecuado a la mente crea-
tiva contemporanea; permite la comunicacién en su grado + rapido,
prefigura para el poema una reintegracion en la vida cotidiana
semejante a la que BAHAUS propici6 en las artes visuales: sea
como vehiculo de propaganda comercial (diarios, carteles, TV,
cine, etc.), sea como objeto de puro goce (funcionando en la ar-
quitectura, por ejemplo), como campo de posibilidades anilogo al
del objeto pléstico substituye lo mégico, lo mistico y lo mandit
por lo UTIL ".»

En todo caso, el disesio proporcionaba, en una lectura simplifi-
cadora, el stock de motivos que distinguian al movimiento: con-
sonancia con el entorno moderno, posibilidad de un lenguaje
universal, reflexién sobre la forma y carcter meditado y planifi-
cado de la obra frente al caos surrealista y a las efusiones tardo-
romaénticas que todavia predominaban en poesia. Y hacia el
futuro, «la obsesién del disefio —en palabras de Leonor Arfuch—
como investimiento utdpico de los objetos» .

Esta linea de la planificacion del diserio une como el hilo de un
collar todos los poemas de los escritores paulistas y sirve como
clave de lectura aun en sus dltimas producciones. Sin embargo, el
modo puro que exhibié a fines de la década del cincuenta (en la



fase que llamaron «matemdtica»), debid enfrentar una serie de
nuevos acontecimientos que resquebrajaban o ponian en cuestién
la viabilidad del proyecto modernista tal como se lo imaginaba en
ese momento.

Las nuevas condiciones dadas por lo cambios histéricos, socia-
les y politicos (en los que convergen la Revolucién Cubana y la
radicalizacién de la politica progresista en Brasil) ponen en el cen-
tro de la escena cultural nuevos ideologemas en disputa que des-
plazan (aunque no anulan) a los de «modernizacién» y «desarro-
llo»: la «revolucién» y el «pueblo» se convirtieron en los nuevos
términos sobre los que los diferentes agentes del campo comen-
zaron a definirse. El primer ndmero de Invengao incluye la po-
nencia «Situacién actual de la poesia en Brasil» de Décio Pignatari
que, segtn la interpretacién de sus mismos integrantes, marca el
inicio de una nueva etapa del movimiento que denominaron
«salto participante» (es decir, el pasaje a la poesia politica). Pero
los criterios modernistas fueron tan persistentes que resulta mu-
cho mids adecuada la figura del viraje —antes que la de «salto»—
para describir este cambio, ya que los integrantes del grupo
no cuestionaron sus supuestos sino que mds bien se preocuparon
por integrar —desde su poética— los cambios del entorno. El ideo-
logema de la forma que si al principio habia sido definido segtin
criterios auténomos (como «isomorfismo») y después habia
encontrado una ampliacién como forma mentis de la sociedad
contemporanea, fue considerado, en esta etapa, necesario para
dinamizar la articulacién entre el proceso revolucionario y la
poesia. Los poetas no reescribieron el «plano piloto» ni lo modifi-
caron ni lo sustituyeron por otro texto programatico, simple-
mente, agregaron una «posdata»: post-scriptum 1961: «sin forma
revolucionaria no hay arte revolucionario (Maiakévski)». La pos-
data, como sabemos, no modifica el contenido de la carta sino
que agrega una informacién adicional que puede llegar a reorien-
tar el material. El ideologema de la «revolucién», que sirve para
explicar buena parte de las pricticas de los afios sesenta, y que
no habia sido utilizado a lo largo de todo el texto, surge como algo
que se puede agregar sin que afecte demasiado al conjunto. Los
criterios modernistas de homogeneidad, autonomia y evolucién
(ahora con el agregado de una «posdata») siguen orientando la
relacién entre repertorio y archivo aunque el horizonte de sentido
epocal desplace —sin suprimir- las figuras de la modernizacién.
Todavia en 1962, Max Bense, publica en la revista Invencio
un texto sobre Brasilia, ciudad que la nota introductoria inter-
preta como metafora del «nacionalismo critico».

La pregunta que surge aqui es por qué se recurre a la figura del
«nacionalismo», ausente hasta ese entonces del léxico concretista.
En polémica con el creciente nacionalismo de la izquierda,
Brasilia funciona, en esta propuesta, como la conclusién palpable
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de un silogismo que habia sido expuesto hace tiempo. Sin embar-
go, la violencia retroactiva estd en que el «nacionalismo» jamds
habia aparecido como un término argumentativo. El dato nuevo
que trae Brasilia para los concretos —y que permite disputarle el
nacionalismo a la izquierda folklorizante— es la idea-fuerza de una
ciudad que se origina en la prolongada tradicién modernista de la
tabula rasa y que, a la vez, concita el apoyo y la participacién

de buena parte de la sociedad. En un desplazamiento dentro del
espacio de su modernismo, lo que Brasilia viene a demostrar es
que el «nacionalismo» puede estar anclado en la modernidad
dejando en un segundo plano los condicionamientos regionales,
tradicionales y hasta histéricos?.

Esta lectura de la revista Invencio segin la tradicién raciona-
lista en la que el mismo movimiento se habfa insertado estd
en consonancia con la sustentada también por teéricos del urba-
nismo como Thierry Maliniak quien sostuvo que Brasilia signi-
ficaba el «desafio cartesiano a una geografia de la exuberancia» 2.
Max Bense, el importante critico aleméan de la escuela de Ulm,
también invoco al filésofo francés cuando escribié sobre Brasilia
en la revista Invengio:

«Propuse para la nueva capital en el inmenso altiplano central,
porque me parecia significativo, un monumento a Descartes [...]
Se entendia esta insinuacién de la diéptrica como un motivo
simultdneamente concreto y cartesiano que dominé todos los
procesos y estructuras de esta fundacién de la ciudad y se enten-
dia también que el pensamiento algoritmico cuya generalidad
Descartes siempre sustentd, aqui condujo a un lucido ejemplo de
antiprovincialismo de la conciencia tropical ®.»

Pero esta transparencia racionalista, en su radicalismo, apenas
podia tratar dialécticamente o idealmente con una cantidad de
«provincialismos» que no eran meras mascaras imaginarias sino
incisiones de larga data en la historia social brasilefia. Sin embar-
go, no parece ser este el factor decisivo para la crisis de la figura
del designer y del racionalismo modernista: la intensa historia del
modernismo brasilefio que termina draméticamente en 1964, du-
rante la década del cincuenta habia acentuado mds el componente
evolutivo que los condicionamientos politicos. En el hecho de
que el golpe militar del sesenta y cuatro fuera modernizador radi-
ca la desorientacién de la intelectualidad brasilefia y la inviabili-
dad de un proyecto politico-cultural (sea de la izquierda cosmopo-
lita o de la popular) que crefa que nadaba con la corriente*.

3. Poemas en la ciudad

El poema cidade/city/cité (1963-1965) de Augusto de Campos es
un ejemplo de una ciudad que se ordena rigurosamente segtin un



plan prefijado. Golpe de dados en el que valen todos los nimeros,
el poema potencia la homogeneidad de las reglas y la emergencia
de lo azaroso. Las sorpresas de este texto son del mismo tipo de
las que nos suceden en el recorrido urbano (imaginado, diagra-
méticamente, en una linea), con una salvedad: estas sorpresas no
s6lo existen para el paseante (el lector) sino también para el pla-
nificador (el poeta). Este planifica una regla que no excluye lo
aleatorio: tomar aquellas palabras terminadas en el sufijo «-cidade»
(valiéndose de la homonimia entre «cidade» como sufijo y como
«ciudad») que también existan en inglés y francés (la homonimia
se produce con «city» y «cité») y colocarlas en orden sucesivo,
lineal y alfabético®. Asi, el poema comienza con «atrocidade/
city/cité» y la palabra «voracidad» cierra la linea resignificando
todas sus partes. Como no hay sujeto, uno podria atribuirle esta
voracidad a la ciudad o al lenguaje mismo. O podria pensar en la
antropofagia de Oswald de Andrade como configuradora de sen-
tido al final del recorrido. Ademds de remitir al pensamiento
oswaldiano, «cidade/city/cité» todavia imagina la ciudad como
orden pese al aparente caos: una simple regla permite develar su
construccidn. Esta dialéctica entre orden y caos recorre la poesia
de Augusto de Campos: el caos estd incluido por el azar pero
éste, a su vez, estd incluido en una combinacién que regula sus
apariciones. No se puede abolir el azar pero se puede tratar

de regular sus apariciones.

Frente a un «poema» como cidade, el lector necesita asumir una
actitud productiva, y ya no contemplativa, para buscar las claves
de comprensién del poema. Laberinto de una sola linea, como la
Alphaville que construyé Godard en esos afios segtin el modelo
borgiano de «La muerte y la brijula», la experiencia de lo infor-
me y cadtico forma parte de la lectura del poema aunque, después
de descifrarlo, se acceda a otra experiencia. Una vez develada la
téenica y el principio de composicidn, el lector se encuentra ante
una serie de palabras amontonadas y encadenadas arbitrariamente
(la ciudad como acumulacién de experiencias contradictorias:
«feliferofuga»)*. Sin embargo, la arbitrariedad y la interpretacién
no se oponen sino que, por el contrario, caminan juntas. La troca
(trueque) a la que invita el poema desde el principio (por el con-
tacto de dos palabras: atrocidade y caducidade) podria pensarse
desde la organicidad que estd en el centro del poema acompafiada
por multipli y periodi que remiten a los dos conjuntos de sentido
dominantes del poema: la relacién entre las partes y el tiempo.

El poema no tiene referencias directas de la ciudad: ninguno de
sus objetos o de sus signos aparecen en ella (aunque la disposicién
recuerda al conjunto de edificios en una vista a distancia) . S
aparece como totalidad, como suma que excede a las partes que se
organizan de los modos mds diversos (dupli, multipli, simpli son
como los acentos del poema). Hay un borramiento de los limites
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En la pagina siguiente:
Augusto de Campos, poema «Cidade».

y una sugerencia —no sélo mediante la técnica— que el espacio
urbano de superposicién y convivencia es sumamente fluctuante:
elasticidade, plasticidade, voracidade. Las palabras se suceden
transitoriamente y se mezclan; la experiencia que el poema con-
densa en una sola palabra se convierte en un laberinto para los
0jos o los oidos del lector. Sélo el anilisis y la descomposicién de
las partes (el lector también se convierte en un técnico o designer)
permiten detener esa experiencia que retorna con velocidade una
vez realizado el desmontaje: cadu, fuga, histori, periodi. La tran-
sitoriedad, que era el punto de partida, es también uno de los sen-
tidos que se adquiere a través de su descomposicién analitica.

El descubrimiento del secreto de la planificacién es el lugar
(imaginario) en el que se encuentran el artista y el consumidor.
Una «unidad arménica» como queria Max Bill. Un mundo orgi-
nico en el que la estructura le otorga sentido a sus partes. Este
ideal de orden y funcionalidad (tipicamente moderno) es lo
isomdrfico por excelencia en el concretismo. La «velocidad» fun-
ciona, aqui, como un dato seméntico y a la vez como el elemento
dindmico formal de la lectura. Pero en un nivel mas amplio, la
planificacién organizada (que encuentra su paroxismo en Brasilia)
vincula los poemas, la imagen urbana y el orden social en el que el
concretismo estd empefiado. Esta unidad integral de la forma
comienza a resquebrajarse en un proceso que no tiene una sola
causa ni una fecha precisa (aunque 1964 parezca marcar el umbral
de referencia més seguro). Confluyen en esta transformacién, la
explosion de los medios, la crisis politica y la frustracién del
proyecto modernizador desarrollista. A mediados de la década,
este isomorfismo fue cediendo a formas mds cadticas en las que el
desorden no era excluido a priori (aunque siempre pesase mas
el momento constructivo).

A partir de estos cambios, la poesia concreta ya no tuvo una
imagen urbana tan pura y comenzé a incluir una visién mds cadti-
ca y mds cercana a la de Oswald. La realidad contaminada y
babélica explota en los poemas dejando atris las pretensiones de
una composicién matematica y de una planificacién determinante
en todos sus pasos. Es justamente hacia esa época que Haroldo de
Campos publica sus ensayos mds importantes sobre Oswald de
Andrade («Lirismo e participagio» es de 1963 y «Estilistica
Miramarina» es de 1964) y que Augusto recupera esta imagen de
Babel en el catilogo de sus popcretos:

«OJO POR OJO: 0 a 0jos vistos. o, de nuevo, «questo visible par-
lare» (Dante). o «ver con ojos libres» (oswald). videograma pop.
revistas revistas. stars, starlets, politicos, poetas, una pantera
negra, pignatari (décio), el uirapuru, pelé, sousindrade, aves, faro-
les, la maquina de lavar, sefiales de trdnsito. ojos. metamorfosis.
bocas. la boca (diente por diente) de BB. una babel del ojo. harol-
do bautiz6: BABOEIL.
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En este pasaje, los poetas concretos abandonan el funcionalis-
mo de repliegue de la primera etapa, demasiado apegado a criterios
incontaminados por el entorno (el elitismo de posguerra todavia
persiste en algunas de sus posturas). En la década el sesenta, las
conquistas formales de la poesia concreta deberdn ser probadas
en su relacién con el entorno, en su capacidad de intervenir en los
babélicos discursos y practicas heterogéneas de la ciudad.

En esta etapa, la poesia de los concretos retorna imaginaria-
mente a San Pablo y no lo hace sélo en la forma de textos; diver-
sas prdcticas ponen estos textos en relacidn con las formas ur-
banas a través de nuevos modos de exposicién de la obra. Carteles,
proyecciones en ldser, uso de teletipo (justamente para el poema
«cidade»), nedn, presentaciones escénicas, video-clips: la parafer-
nalia tecnoldgica expresa el eterno maridaje entre los poetas
paulistas y las postulados residuales del modernismo. En 1982, el
poema «Quasar» es presentado en un panel luminoso en Anhan-
gabad (San Pablo), en 1985 se proyecta el poema «Cédigo» en
la muestra «Skyart» (mensajes via satélite para EE.UU.) realizada
en la Universidad de San Pablo y en 1991, se exponen poemas-
laser en la avenida Paulista: «risco», «rever», «tygre de Blake» y
«cidade/city/cité». La poesia interviene en la ciudad: ya no regis-
tra el paisaje sino que también es el paisaje. En el archivo de
imédgenes de San Pablo, la poesia concreta ocupa un lugar como
marca cultural de lo urbano. Este devenir-poema de la ciudad
o devenir-ciudad del poema no hace mds que evidenciar una
inscripcién que estd en el origen de la poesia concreta: su presu-
posicién con la dindmica urbana paulista.

El trabajo con la forma urbana, entonces, no tiene un cardc-
ter tematico o representativo, no se ubica fuera de la ciudad sino
que interviene en su entramado simbélico y material. Al cum-
plirse los cuatrocientos afios de la fundacién de la ciudad, la
Municipalidad colocé afiches en grandes carteles que escondian la
ciudad. Muchos de ellos reproducian poemas y entre ellos, poe-
sfas concretas de Décio Pignatari, Haroldo y Augusto de Campos
como si su poesia ya fuera parte inextricable de la ciudad. Para
ese mismo evento, se eligié «Sampa» del bahiano Caetano Veloso
como cancién que representaba a la ciudad. En esta cancion
popular y masiva, la poesia concreta se superpone con el espacio
urbano:
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city
cité

Eu nada entendi
Da dura poesia concreta de tuas esquinas

[Yo nada entendi
De la dura poesia concreta de tus esquinas]

«Sampa» reconstruye la percepcién que tiene un «provinciano»
cuando llega a la gran ciudad y cémo, poco a poco, comienza a
entender sus c6digos y sus modos sin dejar de ser nunca un
bahiano. El concretismo no aparece alli ni como un procedimien-
to determinado ni como una prictica, es un atributo de la ciudad
(de sus «esquinas» que recuerdan a la forma reticular de sus
poemas).

Da feia fumaca que sobe
Apagando as estrelas

Eu vejo surgir teus poetas
De campos e espacos

[De los feos humos que suben
Apagando las estrellas

Yo veo surgir tus poetas

De campos y espacios]*

Entre la «fea» realidad industrial del trabajo y el cielo como
texto (el poema, como decia Valéry, asume la potencia del cielo
estrellado), surgen los poetas paulistas quienes disefiaron en sus
obras un espacio urbano en tensién con las urbes existentes.
Después de la intervencién vanguardista, la poesia no sélo habla
de la ciudad, también forma parte de ella.



Notas

1. Los carteles de la exposicion fueron realizados por el artista plastico Fiaminghi.
Los artistas plasticos y escultores que participaron fueron: Geraldo de Barros,
Aluisio Carvao, Lygia Clark, Waldemar Cordeiro, Jodo S. Costa, Hermelindo
Fiaminghi, Judith Lauand, Mauricio N. Lima, Rubem Ludolf, César Oiticica, Hélio
Oiticica, Luis Sacilotto, Décio Vieira, Alfredo Volpi, Alexandre Wollner, Lothar
Charoux, Lygia Pape, Amilcar de Castro, Casimiro Fejer, Franz J. Weissmann.

2. A Pinacoteca do Masp de Rafael a Picasso (prélogo de P. M. Bardi), Banco Safra,
Brasil, 1982, p. 9. También consulté el libro la Historia do Masp de P. M. Bardi.

3. Tomo este dato y la mayoria de los que vienen a continuacién de Mam, Museu de
Arte Moderna de Sio Paulo. Texto de Vera D’Horta, DBA Artes Grificas, 1995.

Vera D’Horta sefiala, ademas, la «vocacién didctica y documental» del museo (p. 25)
y su «verdadera mision diddctica a través de una ensefianza activa y una exégesis
continua. Busca al pueblo», p. 25.

4. Entre los sesenta y ocho socios fundadores del MAM que firmaron el acta del

15 de julio de 1948 en el Tabelionato Nobre estin Anita Malfatti, Antonio Candido,
Tarsila de Amaral, Francisco Matarazzo Sobrinho, Gregori Warchavchik, Jodo
Baptista Vilanova Artigas, Lourival Gomes Machado, Oswald de Andrade, Roberto
Cerqueira César, Sérgio Millet, Victor Brecheret, entre otros. La Cinemateca (funda-
da en 1941 por Salles Gomes, Décio de Almeida Prado, Lourival Gomes Machado
como Clube de Cinema) pasé al MAM.

5. Los integrantes del grupo de poesia concreta nacieron en San Pablo. Décio
Pignatari (1927), de origen mas humilde que los Campos, nacié en el Estado —no en
la ciudad- aunque se trasladé a San Pablo para estudiar derecho. Haroldo de
Campos (1929) y Augusto de Campos (1931) vivieron siempre en el barrio de
Perdizes (un barrio de clase media acomodada). En el momento de la creacién del
MAM, tenfan todos ellos alrededor de veinte afios. En la atenta lectura que Augusto
de Campos hizo de este texto, me sefialé: «El MASP funciond, hasta 1968, en el edifi-
cio de los Diarios Asociados en la calle 7 de abril, n° 230. En el mismo edificio, a
partir de 1949, se establecié el MAM [...] Recuerdo que frecuentibamos los dos
museos de la calle 7 de abril y especialmente la Cinemateca Brasilefia (filmoteca del
MAM), donde vimos grandes retrospectivas de los filmes de vanguardia: Eisenstein,
Dziga Vertov, el cine expresionista aleman, el surrealista de Artaud y Buiiuel, las
aventuras abstractas de Fischinger y de otros, mds jévenes, como Norman McLaren,
toda una enciclopedia del cine experimental». Para el concepto de Raymond
Williams ver «Estructuras del sentir» en Marxismo y literatura, Peninsula, Barcelona,
1980, pp. 150-158.

6. Las Bienales de San Pablo de la década del cincuenta fueron la mejor escuela

para el conocimiento de las vanguardias. Pueden consultarse los catdlogos de

la I Bienal do Musen de Arte Moderna de Sio Paulo (outubro a dezembro de 1951)
(San Pablo, MAM, 1951) y T Bienal do Museu de Arte Moderna (Edicoes Americanas
de arte e arquitétura, San Pablo, 1953) en la biblioteca del CEB (Esmeralda y
Paraguay).

7. Por una razén de espacio, s6lo menciono el hecho de que la Bienal no funcio-
naba como algo homogéneo y monolitico sino que hubo discrepancias tanto en el
terreno artistico (como el hecho de que el premio nacional de la Segunda Bienal
fuera compartido por Emilio di Cavalcanti, un representante de la vanguardia
consagrada —ahora volcado a la pintura social- y por un «precursor» de las vanguar-
dias constructivas como Volpi) como en el politico-cultural. En «Poesia concreta:
pequena marcagio» de Décio Pignatari, éste critica al director del MAM (Sérgio
Milliet) y a las bienales. Y sostiene: «los millones del Estado no pueden estar al ser-
vicio de la desastrosa politica cultural del sefior Francisco Matarazzo y de la obe-
diencia de sus comandados del MAM». Este articulo fue publicado en la revista

ad - arquitetura e decoragio n° 22 y el trecho citado no fue recogido en la Teoria da
poesia concreta. Y en una editorial de la misma revista (n® 25, septiembre-octubre

de 1957) hace una resefia de la bienal bastante critica pese a reconocer que ésta
establece, en la difusién de obras nuevas, «la condicién basica de la cultura visual».
8. Teoria da Poesia Concreta, San Pablo, Duas Cidades, 1975, p. 151. En entrevistas
realizadas recientemente, Haroldo de Campos reconocié explicitamente las vincula-
ciones con Brasilia: «<El movimiento de poesia concreta [...] nacié en un contexto
preciso [...] el programa abierto por el periodo de libertades democriticas que carac-
teriz6 al gobierno de Juscelino Kubitschek, un liberal progresista que tenia su artista
predilecto en el arquitecto comunista Oscar Niemeyer, creador de Brasilia, verdadera
“metéfora epistemoldgica” de aquel periodo» («Haroldo de Campos: “La experien-
cia de concrecién”» en Diario de poesia n® 39, primavera de 1996).

9. Si bien el titulo «plano piloto» no es exclusivo del proyecto de Costa y es de uso
habitual en los concursos de arquitectura y urbanismo, en el momento de la publi-
cacién del manifiesto, esta vinculacién fue explicitada por los escritores en diversos
articulos y entrevistas.
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10. Debo estas observaciones a Adridn Gorelik, conversacién personal, 1998.
También me ha sido muy util su ensayo «Nostalgia y plan: el Estado como van-
guardia», incluido en Arte e Historia e identidad en América (Visiones comparativas),
tomo II, UNAM, México, 1994, pp. 655-670.

11. Sin embargo, en el momento en que el Estado decidié legitimar, con la construc-
cién de Brasilia, el proyecto modernista: el disefio, el urbanismo, la escultura y la
arquitectura son protagonistas, mientras las artes pldsticas y, en mayor medida,

la poesia participan con sus formas més tradicionales. Para la fundacién simbdlica y
literal de Brasilia, el Estado opt6 por una poesia épica y narrativa. La poesia de
inauguracién de Brasilia fue compuesta por Guilherme de Almeida, un poeta de la
generaciéon modernista del veintidés pero que, para esa época, hacia una poesia
bastante convencional. Cf. James Holston: A cidade modernista. Uma critica de
Brasilia e sua utopia, Companhia das Letras, San Pablo, 1993, p. 79. Guilherme de
Almeida fue también el encargado de pronunciar el discurso de inauguracién del
Museu de Arte de Sao Paunlo (MASP), el 2 de octubre de 1947.

12. «A marcha das utopias», fue editado péstumamente en 1966 y fue recopilado en
las Obras completas en el tomo titulado A utopia antropofagica, Globo/Secretaria de
Cultura, San Pablo, 1990. El fragmento citado pertenece a la p. 205 y la traduccién
me pertenece. Afirmaciones similares sobre la utopia pueden encontrarse en diversos
textos de Oswald de esos afios, sobre todo en su tesis La crisis de la filosofia
mesidnica.

13. «Al conflicto fondo-y-forma en busca de identificacién lo llamamos isomorfis-
mo. Paralelamente al isomorfismo fondo-forma se desenvuelve el isomorfismo
espacio-tiempo, que genera el movimiento» («plano-piloto para poesia concreta»,
Teoria da poesia concreta, cit. p. 157).

14. «Editorial> del n° 2 de la revista Invencio (Revista de arte de vanguarda),

2° trimestre de 1962, p. 2. El editorial hace referencia a un articulo de Max Bense
sobre la capital de Brasil.

15. James Holston: A cidade modernista. Uma critica de Brasilia e sua utopia

cit. p. 86.

16. El director de la revista era Expedito Godoy Castro y el equipo estaba formado
por Icaro de Castro Mello, Corréa Gongalves y Eduardo Corona (quien era el que
mds contactos tenia con los artistas concretos). El primer nimero de la revista ad -
arquitetura e decoragio, que sali6 a la calle en agosto de 1953, contiene, en su edito-
rial, un dibujo de Le Corbusier para Chandirgarh y articulos sobre Di Cavalcanti,
Portinari, Burle Marx, Niemeyer.

17. El cuarto manifiesto pertenece a Ferreira Gullar y se titula «teoria e pratica

da poesia». Debido a los enfrentamiento que se dieron en el seno del grupo de poetas
que organizaron la «Exposi¢io Nacional de Arte Concreta» (Décio Pignatari,
Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Wlademir Dias Pino y Ferreira Gullar),
el manifiesto de Gullar no aparece en la antologia candnica Teoria da poesia concreta
de 1965. En 1957, este tltimo firma un manifiesto junto a Oliveira Bastos y Reinaldo
Jardim (por entonces, director del «Suplemento Dominical» del Jornal do Brasil)

en el que se autodenominan «neoconcretistas» criticando la «fase matematica»

del grupo paulista. Posteriormente, en los afios sesenta, Gullar tuvo muchisima rele-
vancia como ideélogo y poeta de los cpc (Centro Populares de Cultura) y el
populismo de izquierda.

18. Décio Pignatari en «Arte concreta: objeto e objetivo» en ad - arte e arquitetura,
noviembre-diciembre de 1956, n° 20. Republicado en Teoria da poesia concreta, op.
cit., pp. 39-40. De los tres poetas del grupo, fue Décio Pignatari quien desarrollé
mds extensamente esta aplicacion del design a la produccién poética.

19. «Ojo por ojo a ojo desnudo», publicado en la revista ad - arguitetura e deco-
ragio, noviembre de 1956, n° 20. Reimpreso en Teoria da Poesia Concreta, cit.

20. «El disefio en la trama de la cultura: desafios contemporaneos» en Leonor
Arfuch, Norberto Chaves y Marfa Ledesma: Diserio y comunicacion (Teoria y enfo-
ques criticos), Paid6s, Buenos Aires, 1997, p. 198.

21. Por supuesto que esta interpretacion debe dejar varios elementos de lado.

En una etapa posterior, cuando la necesidad de disputar las tradiciones y la

historia literaria se hagan necesarias, los poetas paulistas —sobre todo Haroldo de
Campos— acentuaran el caricter barroco de la arquitectura de Niemeyer y la
posibilidad de una contratradicién barroca frente al clasicismo postulado por auto-
res tan importantes como Antonio Candido. Ver, en relacién con este tema, mi
ensayo «Construir el pasado (Algunos problemas de la Historia de la Literatura a
partir del debate entre Antonio Candido y Haroldo de Campos)», Filologia,

afio Xxx, 1-2, Instituto de Filologfa y Literaturas Hispanicas «Dr. Amado Alonso»
(UBA), niimero especial sobre «Literaturas comparadas» coordinado por

Daniel Link, 1997.

22. Citado en D. Riva: Etats-Unis / Brésil: Le musée Guggenheim / Le parlement de
Brasilia, Hachette, Paris, 1980. Esta idea de la exuberancia como propia de la
naturaleza brasilefia parece ser un supuesto evidente a la hora de enfrentarse con la



cultura brasilefia. Véase, en el campo de la critica arquitecténica, esta opinién de
Manfredo Tafuri y Francesco dal Co: «En el panorama brasilefio, despunta la figura
del arquitecto paisajista Roberto Burle Marx [... quien] se hace intérprete del vigor
expresivo de la vegetacion y de la ecologfa tropical en un lujuriante surrealismo
paisajistico», p. 204 de su Historia de la arquitectura (Arquitectura contemporanea -
Parte 11), Viscontea, Buenos Aires, 1982.

23. «Max Bense sobre Brasilia» en Invengio n° 2, 2° trimestre 1962 (extraido del
libro Entwurf einer Rheinlandschaft / Projeto de uma Paisagem Renana, de

Max Bense, Editora Kiepenheuer & Witsch, Colonia, 1962), p. 65. El adjetivo
«cartesiano» es utilizado en el mismo sentido por Haroldo de Campos en su ensayo
sobre Jodo Cabral de Melo Neto: «la poesfa de JCMN tiene un lugar privilegiado:

el lugar cartesiano de la lucidez més extrema» (en Metalingnagem & outras metas,
op. cit., p. 88).

24. Segtin Roberto Schwarz el golpe del sesenta y cuatro «era pré-americano e anti-
popular, mas moderno» (en «Cultura e politica, 1964-1969», O pai de familia e outros
estudos, Paz e terra, Rio de Janeiro, 1978, p. 72).

25. Este es un raro ejemplo donde la exasperacién de la linealidad cumple el pos-
tulado concretista del cuestionamiento de la organizacién sintictica del discurso que
se basa, justamente, en la linealidad.

26. Es decir: felicidad, fugacidad, ferocidad.
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San Pablo. En primer plano el
edificio Copan, de Oscar Niemeyer.

27. El libro-valija Caixa Preta contiene una version hecha con ordenador que, sobre
un fondo negro, recuerda a las ventanas encendidas de los edificios en la ciudad

de noche. La versién fue realizada por Erthos Albino de Souza, poeta, editor de la
revista Cddigo y precursor de la poesia en computadora.

28. «De campos» es un juego de palabras entre el apellido de los hermanos de
Campos y los «campos», palabra que significa lo mismo en castellano que

en portugués.
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