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Diversas publicações recentes no 
âmbito internacional têm reafirmado a 
importância e a influência da interven-
ção poética-teórica-crítica-tradutória da 
Poesia Concreta. Apenas para mencionar 
alguns exemplos, destaco a publicação 
dos livros Radical Poetry: Aesthetics, 
Politics, Technology, and the Ibero-
American Avant-Gardes, 1900-2015 
(Eduardo Ledesma. State University 
of New York Press, 2016), Women in 
Concrete Poetry 1959–1979 (Alex 
Balgiu, Mónica de la Torre [Org.s]. Editora 
Primary Information, 2020), Form and 
Feeling – The Making of Concretism  
in Brazil (Org. Sergio Bessa. Bronx 
Museum / Fordham University Press, 
2021) e Concrete Poetry: A 21st-Cen-
tury Anthology (Nancy Perloff. The 
University of Chicago Press, 2021).

Em novembro do ano passado, o Cen-
tro de Referência Haroldo de Campos, da 
Casa das Rosas, participou da organização 
e realização da I Jornada Internacional de 
Poesia Visual: Pesquisa e Criação. Foram seis 
dias de evento on-line que reuniram mais de 
350 poetas e pesquisadores, de 28 naciona-
lidades diferentes, que discutiram a poesia 
visual em palestras, comunicações e encon-
tros. Tendo, a Poesia Concreta, um papel de 
grande relevância nas diversas formas de 
manifestação de poesia visual que florescem 

mundo afora, a Jornada constituiu-se numa 
outra afirmação da influência desse legado.

Esta edição nº 13 da Circuladô des-
taca um dossiê organizado por Vinícius 
Carneiro com ensaios do próprio Vinícius, 
de Janet Hendrickson, Rebecca Kosick 
e Pauline Backmann, fruto de um painel 
denominado Vanguarda concreta no mun-
do: encruzilhadas hermenêuticas, realiza-
do no congresso III da ABRE (Associação 
de Brasilianistas da Europa) em Praga em 
2021, com curadoria de Vinícius. A esse 
dossiê acrescentamos dois ensaios re-
sultantes de palestras apresentadas na  
I Jor nada Inter nacional de Poesia Visual: 
Pesquisa e Criação: um sobre a poesia 
visual japonesa, de autoria de Marianne 
Simon-Oikawa, e outro sobre a poesia vi-
sual mexicana, de autoria de Rodolfo Mata.

A edição conta, ainda, com um 
artigo de Andrés Sanchez Robayna so-
bre Haroldo de Campos – traduzido pela 
primeira vez para o português por Caio 
Nunes, a tradução de Jesús Montoya para 
o poema “Réquiem“, escrito por Haroldo 
de Campos para o poeta argentino Néstor 
Perlongher e poemas de Anderson Gomes, 
Angela Quinto, Anne Courtois, Carmen 
Garcia e Sérgio Medeiros. 

Esperamos que apreciem a leitura!

Julio Mendonça

editorial

https://www.amazon.com.br/s/ref=dp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&field-author=Alex+Balgiu&text=Alex+Balgiu&sort=relevancerank&search-alias=stripbooks
https://www.amazon.com.br/s/ref=dp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&field-author=Alex+Balgiu&text=Alex+Balgiu&sort=relevancerank&search-alias=stripbooks
https://www.amazon.com.br/s/ref=dp_byline_sr_book_2?ie=UTF8&field-author=M%C3%B3nica+de+la+Torre&text=M%C3%B3nica+de+la+Torre&sort=relevancerank&search-alias=stripbooks
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Este dossiê é o desdobramento 
do painel Vanguarda concreta no mun-
do: encruzilhadas hermenêuticas, do 3o 
Congresso da Associação de Brasilianistas 
da Europa, realizado em Praga em 2021. 
Seu primeiro artigo, “O objeto autônomo 
da poesia concreta”, pensa o concretis-
mo ao lado de outras propostas poéticas 
que poderiam ser consideradas “objetos”, 
revelando a objetividade da poesia con-
creta, no que ela se diferencia de objetos 
não-poéticos e as totalizações do pensa-
mento recente orientado aos objetos. Já 
em “Enciclopedismo, tradução e o ofício 
da linguagem”, demonstra-se como o con-
cretismo enquanto poética enciclopédica 
pode derivar numa produção de conheci-
mento excêntrica. Para tanto, examina-se 
a Enciclopédia visual, de Dias-Pino, numa 

análise que vai das teorias do enciclo-
pedismo a uma observação quase etno-
gráfica. Em “Rediscutindo o concretismo 
enquanto retaguarda literária”, parte-se 
da aplicação desse conceito em O gênio 
não original, de Marjorie Perloff, para fa-
zer emergir a relação entre retaguarda, 
tradução e transmissão de uma tradição. 
Por fim, “A formação da arte construtivis-
ta-concreta no Rio de Janeiro” aborda as 
manifestações artísticas do período “neo”. 
Ao enfocar o desenvolvimento político e 
filosófico entre os anos anteriores ao auge 
da arte concreta e o neoconcretismo, o 
estudo promove uma releitura do cons-
trutivismo-concreto brasileiro, sobretudo 
da figura de Max Bill.

Vinícius Carneiro

APRESENTAÇÃO

VANGUARDA 
CONCRETA  

NO MUNDO: 
ENCRUZILHADAS HERMENÊUTICAS 

 
Organização e tradução: Vinícius Carneiro: 
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O OBJETO  
AUTÔNOMO 

DA POESIA CONCRETA 

 

Rebecca Kosick1

Uma preocupação crescente com a 
natureza dos objetos e da matéria mar-
cou as últimas décadas de investigação 
acadêmica nas humanidades. Esse in-
teresse atravessa disciplinas, incluindo 
aquelas já orientadas para o objeto, como 
a história da arte e a antropologia, bem 
como os estudos literários, cujos objetos 
geralmente são culturais e linguísticos. 
Embora teóricos e críticos da literatu-
ra tenham acolhido a “virada material”, 
sua chegada também foi marcada por 
desacordos. Em um discurso sobre ob-
ject-oriented literary criticism, o filósofo 
Graham Harman escreve que “os avan-
ços mais recentes nas humanidades se 
orgulham de ter abandonado a noção de 
substâncias autônomas caducas ou sujei-
tos humanos individuais em prol de re-
des, negociações, relações, interações e 
flutuações dinâmicas”, admitindo que, em 
tal contexto, a “concepção profundamen-
te não relacional da realidade das coisas, 
que é o centro da filosofia orientada para 
o objeto”, soará como uma proposta “pro-
fundamente reacionária”.2 Harman e ou-
tros proponentes do pensamento orienta-
do a objetos também criticam as filosofias 
da linguagem – que há tanto tempo são 
relacionadas aos (e incitadas pelos) estu-
dos literários – por continuar a enfatizar 
o humano num momento em que reina 
um paradigma pós-humano. Enquanto 

isso, os críticos literários apontam que os 
teóricos dos objetos se sentem à vontade 
em falar por meio de objetos (utilizando a 
linguagem) sem uma metarreflexão subs-
tancial sobre esse processo e “apesar da 
nova regra de que não podemos pensar 
em objetos como sendo para nós”, como 
escreve Andrew Cole.3

Embora, do ponto de vista dos 
Estados Unidos, a forma dominante da 
poesia tenha sido a lírica, meu trabalho 
contempla um grupo alternativo de práti-
cas que priorizam a natureza objetal e as 
qualidades materiais da poesia. Entre elas, 
destaca-se a poesia concreta produzida 
pelo grupo brasileiro Noigandres. Juntos, 
Décio Pignatari e os irmãos Augusto e 
Haroldo de Campos estabeleceram um 
dos programas poéticos mais rigorosos do 
século XX, que incluiu extensas reflexões 
teóricas sobre o objeto da literatura e um 
catálogo vasto de poesias que materializou 
e fez avançar essas teorias. No “plano-pi-
loto para poesia concreta”, os concretistas 
afirmavam que o poema não seria “um in-
térprete de objetos exteriores”, mas “um 
objeto em e por si mesmo”.4 Assim, essa 
poesia – sendo uma filosofia dos objetos 
que é também uma filosofia da linguagem 
poética – pode oferecer uma série de com-
plicações produtivas às preocupações teó-
ricas mais contemporâneas pertinentes à 
matéria e aos objetos. 
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Como o presente artigo mostrará, 
a poesia concreta brasileira já explorava 
muitas das questões sobre a matéria, a 
linguagem e os objetos que ganharam no-
toriedade nas décadas subsequentes, no 
contexto dos estudos literários em curso 
no Norte global. Ao afirmar-se como um 
objeto, a poesia concreta antecede, assim, 
a muitos dos argumentos filosóficos de 
hoje que resistem aos binários sujeito-ob-
jeto em favor de uma conceituação ampla 
da objetividade.

Poesias orientadas aos objetos

A poesia concreta não foi a única 
forma literária americana que priorizava 
a natureza objetal da poesia e da lingua-
gem. Ainda que eu argumentasse que a 
poesia concreta teoriza essa natureza de 
forma única e mais produtiva, o objeto 
que postula o poema concreto asseme-
lha-se a outros movimentos poéticos nas 
Américas que também consideravam a 
linguagem como um objeto. Um exemplo 
importante é o “movimento”5 modernista 
norte-americano conhecido como obje-
tivismo, que propôs uma abordagem da 
poesia que se aproxima das aspirações de-
claradas do concretismo. Para a edição de 
1931 da revista Poetry editada por Louis 
Zukofsky, o poeta descreve a poesia como 
algo “que é um objeto ou afeta a mente 
como tal”, acrescentando a seguir que “os 
seres humanos vivem ao lado de objetos, 
e aqueles que se interessam por isso assu-
mem que os poemas são como tais”.6 Para 
Zukofsky, a “objetificação” é uma questão 
de encontrar uma linguagem capaz de al-
cançar o que ele chama de “totalidade em 
repouso” – uma estrutura “à qual a mente 
não deseja acrescentar mais nada”.7

Alcançar a objetificação é uma 
ocorrência rara segundo Zukofsky, e sua 
teoria depende em parte de seu próprio 

julgamento sobre o que constitui “a to-
talidade do repouso perfeito”8 mas difere 
substancialmente da poesia concreta em 
resultado, se não em proposta. Por um 
lado, todos os exemplos que Zukofsky 
cita – a poesia de Charles Reznikoff, para 
citar um nome – contêm muito mais pa-
lavras do que seria típico de um poema 
concreto. Seus exemplos utilizam tam-
bém referências a outros objetos, usam 
técnicas literárias tradicionais – como o 
símile – e tomam a forma de poesia em 
verso. Nenhuma dessas características é 
essencial para a poesia concreta e, em-
bora a referencialidade não seja com-
pletamente excluída no caso do grupo 
Noigandres, o símile e o uso do verso ge-
ralmente não formam parte do objeto que 
é o poema concreto.

O objetivismo, de acordo com 
Eleanor Berry, tendia a “usar uma lingua-
gem mais literalmente do que figurativa-
mente, apresentando objetos concretos 
por si mesmos e não como encarnações 
de ideias abstratas”.9 A poesia concreta 
também excluiu a linguagem figurativa, 
mas sua literalidade é completamente di-
ferente. Através da linguagem, a sua pro-
posta poética não buscava, por exemplo, a 
representação perfeita nem total de algum 
tipo de objeto externo ao poema. Foi atrás, 
na verdade, de formas de fazer da própria 
linguagem o objeto do poema. Dessa ma-
neira, embora o objetivismo, como a poe-
sia concreta, possa ser entendido, segun-
do Haroldo de Campos, como uma forma 
procurando “um instrumento linguístico 
mais próximo da real estrutura das coi-
sas”, os meios pelos quais os dois “mo-
vimentos” foram atrás desse instrumento 
diferiram de maneira notável.10 Dito isto, 
o objetivismo de Zukofsky e a poesia con-
creta compartilhavam uma importante re-
verência ao poeta Ezra Pound, cuja escrita 
influenciou ambas as abordagens poéticas. 
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Zukofsky escreve que “só os poemas de 
Ezra Pound possuem a objetivação em 
um grau tão constante”11, enquanto que 
Pound – especialmente seu trabalho com o 
ideograma – ajudou a inspirar, conforme o 
“plano-piloto”, “o apelo à comunicação não 
verbal” da poesia concreta.12 

Porém, com referências amplas – 
que incluem a tecnofania da Grécia Antiga 
– fica claro que a poesia concreta se enten-
dia como parte de uma história mais longa 
de práticas correlatas, ao mesmo tempo 
que esculpia um canal teórico específico 
nesse terreno. Parte dessa especificidade 
quanto à abordagem da poesia concreta 
tem a ver com o tratamento dos objetos. 
Não há duvida que os objetos estejam 
presentes nessa longa história da poesia 
material, mas a chave para o grupo de São 
Paulo é a não submissão do objeto poé-
tico ao objeto significado ou representa-
do, como ainda foi o caso do objetivismo. 
Como exemplo ratificador do que estamos 
falando, vejamos mais uma comparação.

Décio Pignatari escreve sobre um 
dos poemas famosos de Símias de Rodes 
em um ensaio intitulado “Ovo novo no ve-
lho”. Pignatari tem interesse e simpatia 
pela obra de Símias e, como ele mesmo 
reconhece, o “Ovo novelo” de Augusto 
de Campos se relaciona de uma maneira 
formal e temática com o ovo antigo. Mas 
Pignatari observa uma distinção impor-
tante: “poesia concreta não é apenas e 
necessariamente poesia em forma de”.13 
Seja material ou mítica, a poesia concreta 
está menos interessada na representação 
de um objeto externo a si do que outros 
tipos de poesia visual. 

Uma comparação semelhante pode 
ser feita com os caligramas do poeta francês 
Guillaume Apollinaire. Como observa Claus 
Clüver, os poetas concretos “exaltaram os 
calligrammes de Guillaume Apollinaire (os 
poucos aos quais eles tiveram acesso nos 

anos 50) pelo aspecto conceitual, mas não 
pela realização”.14 Como o poema “Ovo” de 
Símias, os caligramas de Apollinaire são, 
nas palavras de Pignatari, “em forma de”, 
e a prioridade que dão à representação de 
objetos externos marca um contraste entre 
essa orientação da poesia visual e a poe-
sia concreta do trio brasileiro. Augusto de 
Campos observa essa distinção em seu en-
saio “Pontos – Periferia – Poesia Concreta” 
ao escrever que o caligrama “condena o 
ideograma poético à mera representação 
figurativa do tema”.15

Johanna Drucker escreve que os 
caligramas são “essencialmente miméti-
cos, e é este naturalismo imitativo é que 
é considerado mais limitador e, portanto, 
menos útil para os poetas concretos dos 
anos 1950”.16 Tal imitação contrasta fun-
damentalmente com o desejo da poesia 
concreta de instaurar um poema como 
um objeto por si mesmo. Segundo W. J. 
T. Mitchell, em “Easter Wings” – talvez o 
mais famoso poema visual na tradição an-
glófona que imita igualmente a aparência 
de seu assunto – “o espaço de represen-
tação artística neste poema é a utopia de 
seu desejo de que a fala se torne real”.17 
Quando a forma do poema não é capaz 
de realizar essa fusão utópica de signifi-
cante e significado, seu fracasso serve 
para restabelecer a própria cisão que es-
perava superar. Como explora Haroldo de 
Campos em “Poesia concreta – linguagem 
– comunicação”, quanto mais a linguagem 
discursiva trabalha para encontrar o mun-
do dos objetos, mais ela encontra “uma 
barreira para o acesso ao [a esse] mun-
do”.18 A poesia concreta propõe atravessar 
a partilha entre a linguagem e o objeto, 
apontando que “pela primeira vez passa a 
não ter importância o fato de as palavras 
não serem um dado objeto, porque, na 
realidade, elas serão sempre, no domínio 
especial do poema, o objeto dado”.19
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Substância e significado

Ao mesmo tempo, as palavras 
mantêm sua capacidade de expressar 
significados na poesia concreta, um fato 
que distingue tal poesia de outras formas 
aliadas da poesia visual, como a poe-
sia assêmica ou pós-semiótica. Além do 
mais, o modo de significar que se desdo-
bra com a poesia concreta também marca 
a diferença entre essa forma e a dos seus 
predecessores. Em vez de uma estratégia 
objetivista que procura capturar objetos 
externos na linguagem de uma forma to-
talizadora e não ornamental, ou uma es-
tratégia caligramática que é visualmente/
verbalmente imitativa de um objeto ex-
trapoético, a poesia concreta usa o sig-
nificado como material construtivo em 
seu objetivo de se materializar. O poema 
concreto surge como um objeto não por 
meio de uma aspiração, condenado desde 
o início a transformar-se no objeto que 
representa, mas por ser, como o grupo 
Noigandres afirma em seu “plano-piloto”, 
“um objeto em e por si mesmo”.20

O objeto do poema concreto é ma-
terial em um sentido tripartite – verbi-
vocovisual – um objeto que é ao mesmo 
tempo verbal (significativo), sonoro e vi-
sual. Esse objeto também reivindica para 
si uma espécie de autonomia, e isso não é 
algo tão evidente para a poesia em com-
paração com outros objetos não poéticos. 
Em seu ensaio intitulado “Poesia concre-
ta”, Augusto descreve como, em um poe-
ma concreto, as palavras que constroem 
o poema “atuam como objetos autôno-
mos”.21 Ele escreve que “a poesia [em ge-
ral] se distingue da prosa pelo fato de que 
para esta as palavras são signos enquan-
to para aquela são coisas”.22 No caso da 
poesia concreta, diz ele, essa proposição 
torna-se “mais aguda e literal, eis que os 
poemas concretos caracterizar-se-iam por 

uma estruturação ótico-sonora irreversível 
e funcional, e, por assim dizer, geradora 
da ideia, criando uma entidade todo-dinâ-
mica, ‘verbivocovisual’”.23

Graham Harman também enfatiza 
a autonomia dos objetos em sua definição 
do objeto como algo que tem uma “vida 
unificada e autônoma, para além de suas 
relações, acidentes, qualidades e mo-
mentos”.24 Para Harman, o objeto tam-
bém insiste nessa “vida autônoma” quan-
do se trata do ser humano. Especialmente 
durante seu período mais estrito, no final 
da década de 1950, a poesia concreta 
compartilhava a resolução de Harman de 
limitar a influência humana das conside-
rações da realidade dos objetos e divul-
gar uma linguagem material que existisse 
não sem nenhuma relação, mas à parte 
dessas mesmas relações, particularmente 
as relações com o poeta ou com o signi-
ficado. Da mesma forma, embora a poe-
sia concreta mantivesse um interesse nas 
relações internas do poema, ela também 
buscava um modo de construir um poema 
autônomo que compartilhasse o entendi-
mento de Harman sobre os objetos como 
coisas que têm relações, mas que tam-
bém possuem uma existência fora delas.

O poema “LIFE” de Pignatari pode 
servir como um exemplo da vida (não) re-
lacional do objeto. “LIFE” destaca seu ma-
terial construtivo. Ao contrário da poesia 
lírica, “LIFE” não é separada em linhas de 
verso, e seu significado não se desdobra, 
para usarmos uma formulação do crítico 
literário Joseph Frank, através de “uma 
sucessão de palavras que se sucedem ao 
longo do tempo”.25 Em vez disso, o poema 
é linhas. Trata-se, como sugere o “plano-
-piloto”, de uma “estrutura espaço-tem-
poral”26, em que cada um dos quadrados 
mostrados na figura 1 é uma página indi-
vidual do poema. A primeira página mos-
tra o traço do ‘I’, e as páginas posteriores 
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aumentam o poema com linhas adicionais, 
compondo a forma que pode ser vista na 
quinta página, antes de se desdobrar no-
vamente em “LIFE”.

Para voltar ao que o grupo 
Noigandres escreve no “plano-piloto”, “o 
poema concreto é um objeto em e por 
si mesmo, não um intérprete de objetos 
exteriores”.27 A composição deste poema 
de Pignatari limita a utilidade potencial de 
apreensão centrada mormente em uma 
estratégia hermenêutica (que deferiria 
as relações externas do poema), con-
centrando a atenção do leitor nas partes 
componentes materiais da palavra life. O 
fato de que essas partes representam a 
ideia de “vida” não é irrelevante para o 
poema, mas também não é uma mensa-
gem que o poema, ou seu autor, comu-
nica de forma discursiva. Pelo contrário, 
como atesta o “plano-piloto”, “o poema 
concreto comunica a sua própria estru-
tura: estrutura-conteúdo”, de modo que 

as letras que compõem “LIFE”, e suas 
propriedades materiais particulares, são 
o que constroem o poema.28 Parte dessa 
estrutura-conteúdo inclui, graças ao tipo 
de letra utilizado, uma referência visual à 
revista norte americana Life, resultando 
no que Greg Thomas chama de “crítica 
cultural oblíqua” e “reação contra o im-
perialismo dos EUA”29, identificáveis em 
outros poemas de Pignatari, notadamen-
te “Beba Coca Cola”. Essa crítica é aqui 
legível graças às propriedades visuais da 
palavra, que não são somente um reci-
piente material aleatório para a ideia que 
a palavra pode representar.

A (não) relação poética

Harman condena a “visão do texto 
como uma máquina holística na qual to-
dos os elementos têm influência mútua” 
(além da “cegueira sociopolítica” asso-
ciada ao New Criticism).30 Ele argumenta 

Figura 1: Décio Pignatari, “LIFE”, 1958.
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que, embora os adeptos da Nova Crítica 
defendam, de uma forma ou de outra, 
um tipo de teoria resistente à relação 
que se pode entender como uma abor-
dagem semelhante à sua própria filoso-
fia orientada para os objetos, eles ainda 
priorizaram a relação, só que a relação 
que lhes interessava mudou do exterior 
do poema (seu contexto) para o “inte-
rior do texto”.31 Pode-se dizer algo pa-
recido sobre a poesia concreta, que pri-
vilegia as relações intrapoéticas em vez 
daquelas relações que procuram vincular 
o poema a um discurso, representação 
ou significado extrapoético. Ainda assim, 
eu argumentaria que a poesia concreta 
permanece aberta a essas características 
da linguagem, apesar de nem sempre as 
priorizando. E, à medida que a prática 
do grupo foi evoluindo, incorporaram-se 
mais referências contextuais e políticas, 
sem abandonar o programa formal de 
base. Como descreve Adam Shellhorse, 
“em 1962, os poetas começam a explorar 
‘objetos’ políticos explícitos em seus poe-
mas. Estes incluem, sem se restringir, a 
fome do subalterno, a reforma agrária, 
a propaganda capitalista, o bombardeio 
de Hiroshima e a Revolução Cubana”.32 
Segundo Harman, tais referências con-
textuais são úteis não porque “definem 
por inteiro cada coisa a uma essência”, 
mas porque “abrem um espaço onde de-
terminadas interações e efeitos podem 
ocorrer, e não outros”.33 Em seguida, o 
filósofo estadunidense ainda acrescenta 
que “os objetos devem ser um excesso 
ou excedente fora de sua variedade usual 
de relações, vulneráveis a algumas des-
sas relações, mas insensíveis a outras”.34 
De muitas formas, a poesia concreta 
exemplifica essa maneira de conceituar 
objetos e trabalha para lembrar seus lei-
tores que, ainda que a linguagem seja em 
geral muito vulnerável às suas relações 

de referencialidade, ela não é exclusiva-
mente redutível a essas relações.

Ainda assim, as aspirações do con-
cretismo de ser um objeto também dife-
rem substancialmente dos objetivos das 
ontologias orientadas a objetos. Em pri-
meiro lugar, a poesia concreta, ao contrá-
rio do “realismo especulativo” de Harman, 
preocupa-se principalmente com a lingua-
gem. A ontologia orientada a objetos não 
discorda que a linguagem, as palavras 
ou os poemas possam ser objetos, mas 
também não os toma como seus objetos 
paradigmáticos. Nos textos de Harman, 
identificamos bolas de bilhar, submarinos, 
cogumelos e, há de se sublinhar, um mar-
telo. O martelo – especificamente o mar-
telo do filósofo Martin Heidegger – é um 
fascínio particular para Harman. Ele vê 
na análise das ferramentas de Heidegger 
“um gosto genuíno do mundo real que 
está além da esfera intencional” e a pro-
messa de um tipo de ser-objeto que se 
afasta “do acesso humano direto”.35 Como 
visto, a poesia concreta busca interrom-
per certas relações moduladas pelos seres 
humanos, especialmente a relação auto-
mática entre a linguagem e o objeto signi-
ficado – o que os concretistas chamaram, 
no “plano-piloto, de “objeto exterior”.36 
Além disso, ela se propõe a deslocar a pri-
mazia do agente humano, ao demonstrar 
que a poesia pode ser feita e determinada 
pela matéria existente na linguagem.

No entanto, a poesia concreta tam-
bém mantém uma ênfase nos materiais 
“verbivocovisuais” da mesma linguagem. 
E cada um desses materiais permanece, 
pelo menos em parte, ligado à percepção 
e compreensão humana. Eis uma maneira 
pela qual a substituição do objeto poético 
como exemplar em um discurso orienta-
do aos objetos problematiza alguns dos 
pressupostos dessa ontologia que podem 
ser melhor ilustrados com objetos não 
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linguísticos. Quanto a isso, Harman afir-
ma, por exemplo: 

uma rocha não é redutível para bai-

xo, a quarks e elétrons, nem redu-

tível para cima, a seu papel no ape-

drejamento do Ministério do Interior. 

A rocha tem propriedades rochosas 

não encontradas em seus minúsculos 

componentes internos, e também tem 

propriedades rochosas não esgotadas 

por seus usos. A rocha não é afetada 

quando alguns de seus prótons são 

destruídos pelos raios cósmicos e, da 

mesma forma, nunca é exaustivamen-

te utilizada em seu uso atual ou em 

todos os usos possíveis. A rocha não 

existe porque pode ser usada, mas 

pode ser usada porque existe. Se esta 

separação de uma coisa de seu entor-

no acima e abaixo pode ser chamada 

de “formalismo”, isto não é porque a 

rocha é apenas uma forma em nos-

sas mentes, mas porque é uma forma 

real fora de nossas mentes. É o que 

os filósofos medievais chamavam de 

forma substancial: a realidade de um 

objeto individual acima e abaixo de 

sua matéria, e abaixo e embaixo de 

sua apreensão pela mente.37

Nessa discussão das aplicações do 
realismo especulativo no campo dos estu-
dos literários, Harman sugere que a pedra 
pode ajudar a explicar sua proposta de 
um “contramétodo” orientado a objetos: 
“Em vez de dissolver um texto para cima 
em suas leituras ou para baixo em seus 
elementos culturais”, ele argumenta, esse 
contramétodo antirrelacional “deveria se 
concentrar especificamente em como ele 
resiste a tal dissolução”.38

Usar uma pedra como metáfora 
aqui para desenvolver um argumento so-
bre a literatura é revelador. Por um lado, 

demonstra como qualquer abordagem em 
relação a objetos não pode deixar de con-
tar com oportunidades possibilitadas pela 
linguagem – a metáfora sendo a figura mo-
delar aqui. Além disso, substituir a pedra 
pelo texto permite que Harman construa 
um argumento que é, de fato, diferente da-
quele que faz mais tarde sobre a literatura, 
o qual tem menos a ver com a questão li-
terária enquanto materialidade do que com 
seu contexto e recepção. O argumento da 
pedra centra-se em uma espécie de objeto 
que é mais constitutivo de sua filosofia. Eu 
diria que, em comparação com a literatura, 
uma pedra estabelece mais evidentemente 
algum tipo de existência por si que não é 
redutível nem aos seus componentes nem 
aos seus usos ou relações. Por outro lado, 
os textos – e a linguagem de que são fei-
tos, como a poesia – são uma proposição 
mais complexa: uma pedra pode continuar 
sendo uma pedra, quer a joguemos em um 
lago ou não, mas sem um sujeito huma-
no diferenciado do poema para escrevê-la, 
percebê-la ou compreendê-la, pode-se di-
zer o mesmo da poesia?

A poesia concreta, então, compar-
tilha com a ontologia orientada a objetos 
uma resistência à dissolução da lingua-
gem por suas relações. Mas, diferente-
mente da discussão de Harman sobre a 
pedra, a poesia concreta não busca esta-
belecer sua realidade “para além de sua 
matéria”.39 Em vez disso, almeja estabe-
lecer sua realidade como matéria, numa 
forma que resiste à diluição da linguagem 
em discurso. Isso difere das considerações 
de Harman sobre a pedra, mas também 
daquelas sobre textos literários. O autor, 
partindo das considerações do crítico li-
terário Charles Altieri, considera que, as-
sim como a irredutibilidade de uma pedra 
reside em sua matéria ou em seus usos, 
um texto é irredutível às suas leituras e 
“elementos culturais”. E nenhuma das 
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irredutibilidades que Harman descreve es-
tão relacionadas à matéria, sugerindo que 
o texto literário, para ele, diferencia-se de 
outros tipos de objetos. Quanto ao poema 
concreto, sua capacidade de estabelecer 
uma autonomia diante das relações exter-
nas tem a ver especificamente com o fato 
de ser matéria. Tal constatação por parte 
do concretismo é o que liga o objeto que 
é o poema a outros tipos de objetos, tal 
como a pedra – pois ambos, poemas e pe-
dras, são materiais e perceptíveis. 

Porém, entender o poema concreto 
em termos de sua perceptibilidade cria um 
problema, digamos, “humano”, que a pe-
dra não tem. Parece que a poesia concreta 
precisa do humano, enquanto que a pedra 
não. Mas é verdade também que se pode 
investigar o objeto da poesia concreta sem 
elidir suas complexidades, incluindo o pro-
blema do ser humano e sua participação 
em, ou relação com, o poema. A poesia 
em geral, o que inclui a poesia concreta, 
tem que ser feita por alguém. Objetos 
também podem ser feitos por pessoas. 
Mas não sempre. Assim, embora ser feito 
não seja necessariamente um critério que 
eliminaria o poema concreto de ser um 
objeto, essa condição provoca perguntas 
sobre sua autonomia fora da relação entre 
poeta, poema e leitor. Mas podemos iden-
tificar alguns métodos pelos quais a poesia 
concreta tenta criar circunstâncias de au-
tonomia através da sua poesia e seu jeito 
particular de ser. Por exemplo, em vários 
casos, a poesia concreta busca estabele-
cer uma certa autonomia do poeta como 
o único criador do poema. Muitos poemas 
do grupo Noigandres transferem sua posi-
ção autoral para outros atores, humanos 
e não humanos. Na “Alea 1 – Variações 
semânticas (uma epicomédia de bolso)”, 
de Haroldo de Campos, escrita entre 1962 
e 1963, parte do poema é dedicada a uma 
operação anagramática, terminando com 

dois versos onde se lê “MUNDO/LIVRE”. 
Essa operação deve ser levada adiante pe-
los leitores, como sugere uma nota acom-
panhando o poema:

 
programa o leitor-operador é

convidado a extrair outras

variantes combinatórias

dentro do parâmetro semântico dado

as possibilidades de permutação

entre dez letras diferentes

duas palavras de cinco letras cada

ascendem a 3.628.80040

 
Tendo sido escrito durante a terceira 

fase da poesia concreta e caracterizando-
-se pelo convite à participação do leitor, 
“Alea 1” também concentra algumas das 
propostas teóricas anteriores do grupo. O 
“programa” participativo que acompanha 
o poema sugere que este é um poema sem 
outro autor além de si mesmo. Seu mate-
rial composicional estabelece os parâme-
tros do poema e qualquer leitor, mesmo 
um leitor não humano, pode escrever o 
resto. Dessa forma, é o poema, e não o 
poeta, para citar o texto “Poesia concre-
ta – linguagem – comunicação”, que “usa 
a palavra (som, forma visual, cargas de 
conteúdo) como material de composição 
e não como veículo de interpretações do 
mundo objetivo”.41

Essa ideia é fundamental para com-
preender o poema concreto como um ob-
jeto que, embora feito de linguagem, não 
está subordinado à sua relação com um 
sujeito-falante. Na poesia concreta, os 
materiais da palavra são o que constrói o 
poema, e eles também são o que define 
sua forma, seus limites e suas possibili-
dades poéticas. Ainda conforme o mesmo 
texto, o poema concreto pode ser, em ou-
tras palavras, um “poema gerando-se a si 
próprio”42, como neste outro exemplo de 
Augusto de Campos, escrito em 1963:
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Figura 2: Augusto de Campos, “cidadecitycité”, de 1963, 
publicado no jornal O Estado de São Paulo em 1965.



20

O poema consiste em uma linha 
contínua que termina em “cidade”, segui-
da pelos cognatos desta palavra em in-
glês e francês nas linhas dois e três. É 
constituído de porções de palavras que 
possuem a terminação “cidade” em por-
tuguês – por exemplo, “atrocidade”, “du-
plicidade”, “felicidade” e “sagacidade” –, 
dispostas em ordem alfabética, ao final 
seguidas pelos vocábulos “city” em inglês 
e “cité” em francês. Assim como “Alea 1”, 
este poema foi criado durante a fase final 
da poesia concreta, mas carrega muitos 
dos preceitos teóricos do objeto poéti-
co concreto. Em primeiro lugar, acentua 
sua verbivocovisualidade, ao se construir 
como um poema que só pode ser perce-
bido por meio do processo tripartido de 
compreender, olhar e ouvir. Embora sua 
visualidade seja um pouco alterada em 
sua aparência neste ensaio, foi publica-
do pelos poetas concretos em sua revis-
ta, Invenção 4, em um pedaço de papel 
comprido, estreito e desdobrável.43

Charles Perrone descreve esse 
poema como um “horizonte verbal”, cuja 
“conglomeração de palavras e corres-
pondências lexicais” é tão “cosmopolita” 
quanto São Paulo.44 Mas, como em outros 
poemas concretos, o campo de significa-
ção é gerado pela construção material do 
poema, não pela representação direta, 
neste caso, de uma cidade. Mesmo que 
a palavra “cidade” apareça no poema em 
três línguas, está ligada a outras palavras 
cujos significados apontam em outras di-
reções. Juntas, essas palavras contribuem 
para criar um caos de linguagem(s) e su-
jeito(s) interrompendo a constituição de 
formulações discursivas. Não há um sujei-
to-falante singular, nem mesmo uma única 
língua “nacional” em que se possa identifi-
car como idioma de “cidadecitycité”.

Tal poema assumiu várias formas 
ao longo dos anos, inclusive como parte 

do álbum de 1995 Poesia é risco, em co-
laboração com o filho do poeta, o músico 
Cid Campos. Para Perrone, as muitas ver-
sões desse poema atingiram seu “ápice 
no sensualmente aprimorado grand fina-
le de um espetáculo – uma perfomance 
vocal-instrumental-audiovisual desses 
textos, também chamada Poesia é risco 
– que percorreu o Brasil”, mas também 
outras localidades, incluindo os Estados 
Unidos e a França, no final da década de 
1990.45 Em uma performance disponível 
online no momento em que este ensaio 
foi escrito, Augusto apresenta seu poema 
como “talvez o mais curto poema longo, 
ou quem sabe, o mais longo poema curto 
que já se escreveu sobre esta cidade”. 46 
A performance compreende vozes sobre-
postas umas às outras e letras, palavras e 
imagens piscantes na tela, transformando 
o já caótico trabalho de leitura do poe-
ma em uma experiência multissensorial. 
Como Perrone aponta, a apresentação 
inclui também uma imagem projetada 
da tradução do poema pelo poeta Erthos 
Albino de Souza para um programa de 
computador antigo, estampada em um 
cartão perfurado da IBM.47 Como tal, essa 
performance facilita a inclusão de uma 
quarta “língua” além das três que já com-
põem o poema. Isso não apenas dispersa 
ainda mais o potencial de um sujeito fa-
lante, mas convida uma linguagem não 
humana (e, por consequência, leitores 
não humanos) ao poema.

Apesar da poesia concreta, particu-
larmente em seus primeiros anos, poder 
ser acusada de priorizar o material vi-
sual sobre outros tipos de materialidade 
poética, em uma performance tal como a 
de “cidadecitycité” constata-se uma con-
fluência de vários materiais sensoriais. No 
domínio visual, há alterações na forma 
em que o poema aparece, se compara-
mos sua forma original com a forma em 
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que é traduzido no espetáculo. O texto se 
move horizontalmente sobre o palco em 
que os artistas estão de pé. Às vezes, bor-
ra ou se sobrepõe a si mesmo, gerando 
a necessidade de escanear rapidamente o 
todo da cena, a fim de evitar a perda do 
foco visual durante o ato de leitura. Uma 
imagem da versão de cartão perfurado do 
poema também aparece. Junto com essas 
projeções visuais de padrões linguísticos, 
surgem imagens de espaços urbanos e 
naturais – como ônibus urbanos e o que 
parece ser um pôr do sol.

A performance de Augusto e Cid 
Campos de “cidadecitycité” encontra for-
mas de explorar o potencial vocovisual 
da poesia, ao mesmo tempo em que ex-
plode as possibilidades significativas do 
poema através, eventualmente, de quatro 
linguagens de comunicação. No lugar de 
um sujeito falante está, literalmente, uma 
“multiplicidade”. Embora possamos cha-
mar esta obra de um poema de Augusto 
de Campos, são os materiais linguísticos 
do poema que, de fato, o escreveram, com 
cognatos pré-selecionados determinando 
o que o poema conteria ou poderia conter. 
É deste modo que, na poesia concreta, a 
linguagem encontra sua “vida autônoma” 
como objeto, podendo existir, nos termos 
de Harman, “a parte” de suas relações – 
e não divorciadas destas. Para que essa 
poesia nunca pare de significar, é porque 
ela reverbera toda uma complicada rede 
de relações – entre palavras e coisas, es-
critor e leitor, meio e mensagem – que seu 
próprio significado incita. Deste modo, a 
poesia concreta faz da linguagem um ob-
jeto sem fazer da linguagem outra coisa 
que aquilo que ela não é, mas fazendo o 
objeto de tudo o que a linguagem já é.
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ENCICLOPEDISMO,  
TRADUÇÃO E O OFÍCIO  

DA LINGUAGEM: 
O CASO DE WLADEMIR DIAS-PINO

 
Janet Hendrickson1

Encontrei pela primeira vez o poe-
ta visual Wlademir Dias-Pino – seus poe-
mas e o próprio artista – na abertura de 
uma retrospectiva de sua obra no Museu 
de Arte do Rio de Janeiro em 2016. O 
destaque dessa exposição foi um proje-
to chamado Enciclopédia visual, no qual 
ele trabalhou de 1970 até sua morte, em 
2018. A Enciclopédia, como a retrospec-
tiva, foi projetada para ser um conjunto 
de 1001 volumes de imagens cortadas 
e coladas de uma iconografia universal, 
sendo concebida como um projeto aber-
tamente antialfabético. Na verdade, seus 
volumes, embora intitulados, não deve-
riam ser organizados seguindo o abece-
dário, mas a cada um seria atribuído um 
número. Além disso, os volumes não de-
veriam conter nenhum texto explicativo. 
Dias-Pino afirmava que o alfabeto era “o 
instrumento mais cruel que o homem já 
inventou”,2 uma vez que fora a unidade 
básica de construção da lei escrita sob a 
ditadura, sendo sempre capaz de impor 
uma ordem através de sua sequência, 
através das maneiras como essa sequên-
cia deve ser organizada em palavras, e 
as palavras em frases e pensamentos li-
neares. A imagem, ao contrário, segundo 

Dias-Pino, não ditava uma direção de 
pensamento para ser compreendida: “a 
imagem”, segundo ele, “é demonstração 
e não relação”.3

No entanto, apesar de toda a sua 
oposição ao alfabeto como instrumento 
de leitura, Dias-Pino estava obcecado com 
sua forma material. Além de ter sido um 
poeta visual, foi designer gráfico e, como 
artista, com frequência fez trabalhos mar-
cados pelo aspecto quantitativo, em que 
produzia muitas repetições a partir de um 
determinado objeto. Por exemplo, dese-
nhou mais de quatro mil versões da letra 
A.4 Assim, a Enciclopédia, além de de-
monstrar esse interesse pelo design, tam-
bém exibe uma espécie de fascínio pela 
palavra impressa. Seis (e apenas seis) 
volumes foram publicados, na forma de 
uma pequena edição de livro de artista, 
em 1991, e quatro dos seis reproduzem 
imagens de um texto estrangeiro, muitas 
vezes ilegível.5

Tal projeto recebeu atenção crítica 
após sua exposição em museus, catálogos 
e estudos acadêmicos, especialmente no 
final da vida do artista.

Entretanto, embora o sucesso de 
público, a Enciclopédia parece ter sido 
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uma obsessão em grande parte solitá-
ria, que existia mais como um work in 
progress do que um produto finalizado. 
Dias-Pino afirmou que pretendia que sua 
Enciclopédia fosse ser usada como uma 
fonte de imagens por poetas visuais do 
interior do Brasil, que talvez não tivessem 
o mesmo acesso a livros e mídias que ele, 
morador da metrópole Rio de Janeiro. 
Mas o projeto nunca chegou até o grupo 
destinatário almejado, pelo menos não da 
maneira amplamente disseminada que a 
sua intenção implicava. Os volumes publi-
cados, em sua tiragem diminuta, tinham 
pouca circulação, e as páginas da sua 

enciclopédia eram exibidas sobretudo nas 
cidades maiores. Na verdade, o lugar em 
que a Enciclopédia pareceu ter existido na 
sua plenitude foi no lugar onde Dias-Pino 
a forjou: no local onde morava, uma habi-
tação de dois andares, um pequeno casa-
rão no histórico bairro do Catete cheio de 
recortes de jornal e arquivos de imagens 
categorizadas, formando uma gigantesca 
Enciclopédia cuja montagem nunca che-
gou ao fim.

As intenções do poeta sugerem que 
o conceito enciclopédico de seu projeto 
visava ser mais do que conceitual, mas 
sim prático: isto é, ele pretendia que sua 

Fig. 1. Páginas da Enciclopédia exibidas na exposião “O poema infinito de Wlademir Dias-Pino”, retrospectiva de 2016 

feita no Museu de Arte do Rio de Janeiro (fotografia cortesia de Regina Pouchain).
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enciclopédia fosse consultada, citada, para 
informar e colocar um conhecimento uni-
versal ao alcance dos leitores comuns. Por 
mais que o escopo das enciclopédias pos-
sa ser mitificado, elas, como seu gênero 
de referência mais próximo, os dicioná-
rios, tinham por fim democratizar o co-
nhecimento, na medida em que a nature-
za de sua distribuição possibilitava serem 
acessadas por uma parcela considerável 
da população.6 Como uma obra de refe-
rência, no entanto, a Enciclopédia de Dias-
Pino era inutilizável, pois inacessível. Essa 
inacessibilidade assumiu muitas formas. 
Era fisicamente inacessível por causa do 

que historicamente sempre foi sua locali-
zação, na casa particular do poeta, e de-
vido às suas manifestações públicas, em 
exposições no museu, estando disponíveis 
somente por tempo limitado, em espaços 
exclusivos. Ainda, como livro, os seis vo-
lumes publicados nunca foram impressos 
em grande escala, com ampla distribuição, 
sendo os exemplares ainda existentes ca-
ros e raros. 

A obra é difícil de ser acessada ma-
terialmente, mas seu acesso é complica-
do também em termos de compreensi-
bilidade. As imagens das colagens foram 
removidas de contextos discursivos nos 
quais possuem um sentido convencional. 
Sua organização antialfabética torna di-
fícil localizar todos os assuntos – isto é, 
acessar as informações que esses ele-
mentos visuais contêm.7 Isso acontece 
porque a Enciclopédia é inacessível uma 
vez que não montada, não acabada, e, 
em última análise, não acabável, quali-
dade esta que significa que seus volu-
mes projetados não existem realmente. 
Em um sentido enciclopédico tradicional, 
seus volumes são de fato inacessíveis, 
pois mesmo os publicados não podem ser 
lidos textualmente. Por vezes, esses vo-
lumes distorcem os seus respectivos tex-
tos, lançando-os para além da legibilida-
de. Além do mais, muitos dos idiomas ali 

Fig. 2. Páginas da Enciclopédia em construção na casa de 

Dias-Pino (fotografia pessoal).
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contidos, se não a maioria, seriam ininte-
ligíveis para o público brasileiro pretendi-
do, mesmo a parte mais erudita, a qual, 
por mais poliglota que fosse, não conhe-
ceria todas as línguas presentes nos vo-
lumes. Se a Enciclopédia de Dias-Pino 
não pode de fato transmitir um conteúdo 
compreensível discursivamente, é possí-
vel se perguntar se, na prática, trata-se 
de uma enciclopédia. 

A obsessão dessa enciclopédia com 
a linguagem – e sua tendência de colo-
car barreiras entre a escrita e a legibilida-
de – leva-me a conectar tal projeto a um 
paradigma aparentemente dela removido, 
a tradução. Nesse sentido, proponho que 
entendamos a Enciclopédia não apenas 
como uma obra de referência, mas com 
relação às estruturas – muitas vezes as-
sumidamente redutivas – que moldam o 
pensamento popular sobre tradução – a 
saber, ideias sobre ganhos e perdas, so-
bre o estrangeiro e o doméstico. Faço 
essa proposta com dois objetivos: primei-
ro, contribuir para uma compreensão do 
trabalho em questão de Dias-Pino, espe-
cialmente quanto à sua curiosidade sobre 
a escrita, mas também para ver como a 
poesia visual excessiva da Enciclopédia 
pode, por sua vez, iluminar e ajudar a 
repensar lógicas e estruturas frequente-
mente associadas à tradução. Em última 
análise, a Enciclopédia pode nos ajudar 
a ir além dos binários excludentes da lin-
guagem. Ao apontar para sua apreensão 
material, mesmo tátil, a obra de Dias-Pino 
é capaz de reformular a língua estrangeira 
(ou “original”) para fazer (ou até mesmo 
criar) algo distinto. 

Para apoiar essa leitura – e tal-
vez a analogia incomum entre dois tipos 
aparentemente díspares de escrita – vou 
primeiro pensar a Enciclopédia visual no 
conjunto da longa carreira de Dias-Pino e, 
em seguida, abordar brevemente sobre o 

que o enciclopedismo pode significar tanto 
como conceito quanto no contexto brasi-
leiro, em especial por meio de um projeto 
de outro escritor, Mário de Andrade, que 
projetou, em última instância, uma ina-
cabada “Enciclopédia Brasileira”. Depois, 
analisarei um dos volumes impressos da 
Enciclopédia visual centrados na língua, 
o intitulado Escritas arcaicas8, através da 
lente do seu possível texto de origem, 
para, por fim, desenvolver alguns pensa-
mentos provisórios sobre as relações das 
enciclopédias – sobretudo, desta enciclo-
pédia – com a língua e a tradução. 

Antes de tudo, no entanto, será 
preciso salientar como minha decisão de 
considerar a Enciclopédia por meio da e 
como uma tradução inspira-se nas inter-
seções talvez surpreendentes entre tra-
dução e enciclopédias, tanto neste caso 
particular e prático como na compreensão 
do gênero textual. Como uma tradução, 
a Enciclopédia de Dias-Pino move a lín-
gua estrangeira de um lugar para outro. 
Porém, pensar a Enciclopédia via tradu-
ção não depende do uso exclusivo da lín-
gua estrangeira. Tal como acontece com 
todas as enciclopédias, uma das funções 
da tradução é possibilitar o acesso a um 
público mais amplo ao conhecimento (e 
a textos) de ou sobre assuntos distan-
tes, por exemplo, geográfica, cultural e 
linguisticamente. A tradução e a enciclo-
pédia também se assemelham em termos 
de questões de autoria: ambas parecem, 
no imaginário popular, serem desperso-
nalizadas, como se tivessem sido criadas 
espontaneamente. Como o indivíduo que 
fica a cargo da tradução, quem fica a car-
go da enciclopédia tende a ser invisível 
(ao menos na publicação em si, na medi-
da em que seu trabalho é frequentemente 
não atribuído, ou pelo menos não credita-
do na capa). Mas a tradutora ou o tradu-
tor, como a ou o enciclopedista, está, com 
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frequência, profundamente implicado em 
uma tarefa de escrita coletiva, de autoria 
em grupo – e essas formas de produção 
estão ligadas à maneira como escritoras e 
escritores constroem e habitam o espaço 
da escrita. A Enciclopédia visual, em sua 
confecção caseira – visto que ganhou for-
ma de livro no próprio local onde o poeta 
morava – acaba por destacar a figura de 
Dias-Pino como autor, artesão e artista 
em seu espaço doméstico. Enquanto cria-
dor de uma enciclopédia, Dias-Pino tam-
bém pode ser visto como um tradutor, 
uma espécie de escritor que faz objetos 
escritos a serem utilizados para si e por 
outras pessoas – como já argumentado 
por diferentes especialistas da tradução, 
da prática e da teoria –, fazendo dessa 
atividade uma morada. 

Voltando para Dias-Pino: ele nasceu 
no Rio de Janeiro em 1927 e ganhou aten-
ção nacional pela primeira vez no Brasil 
com a exibição de seu poema “Solida” na 
Exposição Nacional de Arte Concreta em 

São Paulo, em 1956. 
Um entendimento do que foi a poe-

sia concreta é que esta se caracterizou 
por ser uma proposta estética que se es-
forçou por coincidir a comunicação verbal 
e a não verbal – criando o que seria uma 
expressão “verbivocovisual” – por meio do 
uso simultâneo de palavras como “meios 
de comunicação” e “objetos materiais”. 
O arranjo de palavras e letras torna-se 
então imagístico, embora, como observa 
o crítico Gonzalo Aguilar, “a imagem não 
designa uma coisa, mas designa a própria 
palavra feita imagem”.9 O concretismo de 
Dias-Pino, no entanto, faz algo diferen-
te daquele dos concretos “ortodoxos”: 
ele elimina o uso de letras como imagem 
para, em vez disso, criar significado por 
meio de uma permutação matemática 
do alfabeto. Em “Solida”, por exemplo, a 
palavra não é vista de maneira diferen-
te enquanto imagem; em vez disso, é 
transfigurada em uma imagem abstrata 
que permite o movimento. Rearranjadas 
e multiplicadas, as letras de “Solida” dão 
origem ao verso “solidão só lida sol saí-
do da lida do dia”. Este poema, expan-
dido de uma única palavra, passou por 
muitas versões nos anos seguintes à sua 
primeira confecção. Em uma dela, todas 
as letras de “Solida” são substituídas por 
vírgulas, codificando assim o espaço da 
página de uma forma que permita a Dias-
Pino, como ele mesmo explica, “escrever 
um poema não mais com letras, mas com 
objetos”.10 Nesta versão, quem lê (ou as-
siste) pode traçar linhas entre cada uma 
das vírgulas; em uma versão subsequen-
te, cada letra é substituída por uma forma 
geométrica, podendo ser segurada e, em 
seguida, deslocada. Por fim, em uma ver-
são publicada em 1962, o poema assume 
a forma de uma escultura tridimensional: 
trata-se de uma série de folhas soltas pré-
-cortadas em uma caixa que o “público Fig. 3. “Solida”.
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receptor”, por assim dizer, poderia acres-
centar diferentes significações.

Aqui, a leitura vai além da descodi-
ficação da correspondência do signo com 
seu referente original. Em vez disso, de 
acordo com Dias-Pino, “O manuseio é uma 
leitura sem sinalização – e eu cheguei a 
esse procedimento observando a atividade 
material do leitor”.11

A poesia concreta foi talvez o mais 
famoso movimento brasileiro de poesia 
visual a reverberar simultanemante den-
tro e fora do país. Porém, foi apenas um 
dos muitos movimentos de poesia visual 
de vanguarda em que Dias-Pino partici-
pou, sendo outro o poema-processo do 
final dos anos 1960, liderado pelo pró-
prio poeta. O poema-processo é marca-
do pela sua qualidade inacabada: nele, 

eliminam-se completamente os códigos 
referenciais, “numa dinâmica de signi-
ficantes destituídos de significados. ou 
signos sem objeto: estruturas puras em 
movimento retilíneo uniforme”, como o 
crítico Philadelpho Menezes descreve.12 
Tal como acontece com “Solida”, quem 
lê cria versões novas e particulares des-
ses poemas sem palavras a cada ato de 
apreensão, descobrindo não sentidos, 
mas conexões entre cada ponto visual.

Apesar de sua abstração formal, o 
poema-processo foi forjado não necessa-
riamente como um movimento estético 
oriundo de realidades externas, mas con-
cebido enquanto um protesto político: em 
1968, por exemplo, alguns poetas do gru-
po, entre eles Dias-Pino, rasgaram livros 
de poetas líricos em ato público na Praça 

Fig. 4. Versão escultórica de “Solida”, exibida na exposião “O poema infinito de Wlademir Dias-Pino” retrospectiva de 

2016 feita no Museu de Arte do Rio de Janeiro (fotografia pessoal).
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da Cinelândia, no Rio de Janeiro, ao mesmo 
tempo em que carregavam cartazes com 
dizeres como “O verso é um drummondicí-
dio”13 e “Abaixo a ditadura”.14 Embora essa 
destruição de livros possa parecer um ato 
de censura, esses artistas conceberam tal 
performance como uma libertação radical. 
A rejeição do código alfabético significou 
a rejeição de um instrumento opressivo e 
ditatorial. De fato, o “rasga-rasga”, como 
esse ato foi chamado, pode ser compreen-
dido como uma espécie de cut-up criativo 
aos moldes do trabalho de colagem que 
Dias-Pino viria a aplicar para a feitura de 
sua Enciclopédia visual logo depois, na dé-
cada de 1970. 

As enciclopédias, por sua vez — in-
cluindo o discurso enciclopédico como um 
todo — tendem a ser entendidas como 
projetos totalizantes que coletam o conhe-
cimento humano em todo o seu escopo. 
Umberto Eco define a enciclopédia em sua 
forma utópica ou máxima como instrumen-
to capaz de registrar não a própria realida-
de, mas o conhecimento sobre ela. Assim, 
ela deve conter “tudo o que uma pessoa 
educada deve saber, não apenas para ter 
conhecimento do mundo, mas também 
para entender os discursos sobre o mun-
do”.15 Eco caracteriza a estrutura da enci-
clopédia como um labirinto, “virtualmente 
infinito” e “estruturado de acordo com uma 
rede de intérpretes”.16 Discussões de en-
ciclopedismo literário ou teórico tendem a 
celebrar a inacessibilidade, ou ilegibilidade 
resultante do escopo totalizante da enci-
clopédia. Hilary A. Clark escreve que

[p]arte d[esse] fascínio é a própria ile-

gibilidade da enciclopédia, a sensação 

de que nunca se terá nem o tempo 

nem a força para ler e digerir todo o 

seu conteúdo… é a natureza da pró-

pria empresa enciclopédica – o proje-

to audacioso de abranger tudo o que 

pode ser conhecido dentro da capa de 

um livro ou de muitos livros – que de-

safia a imaginação e a vontade.17 

No entanto, enciclopedistas reais 
querem, na verdade, que suas enciclopé-
dias sejam legíveis: seu objetivo é prático, 
pedagógico, não consistindo apenas na 
coleta de conhecimento, mas na sua dis-
seminação efetiva. William Smellie, edi-
tor do primeiro Encyclopaedia Britannica 
(1768-1771) escreveu que a “utilidade 
deve ser a intenção principal de cada pu-
blicação. Sempre que essa intenção não 
seja exposta com clareza, nem os livros 
nem seus autores têm a menor chance de 
reivindicar à aprovação da humanidade”.18

Tal utilidade – diga-se de passagem, 
utilidade para um tipo particular de leitora 
ou leitor – era a principal preocupação de 
outra enciclopédia, destinada especifica-
mente a um público brasileiro em espe-
cífico: a Enciclopédia Brasileira proposta 
pelo Instituto Nacional do Livro na déca-
da de 1930, a cargo do escritor Mário de 
Andrade. Seu projeto nunca foi realizado; 
contudo, em um texto escrito em 1939, 
o poeta ressaltou as maneiras pelas quais 
essa enciclopédia poderia servir àquele 
brasileiro sem acesso aos mesmos con-
juntos de conhecimentos que as elites 
econômicas dispunham. Essa necessida-
de deveria determinar, conforme o poeta 
modernista, o conteúdo das enciclopédias 
brasileiras. As elites, dizia ele, ao fim e 
ao cabo, sabiam pelo menos duas línguas 
estrangeiras. Sendo assim, elas poderiam 
consultar uma enciclopédia de outra tradi-
ção se quisessem acessar o conhecimento 
(frequentemente eurocêntrico) nela conti-
do. A Enciclopédia Brasileira por sua vez, 
poderia servir ao proletariado, uma vez 
que forneceria à classe trabalhadora não 
apenas informações sobre a cultura geral, 
mas também instruções para realizar suas 
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artes e ofícios. Além disso, a Enciclopédia 
Brasileira poderia complementar o con-
teúdo das enciclopédias europeias por 
meio de artigos detalhados sobre figuras 
da história e da cultura brasileiras, dedi-
cando mais espaço, por exemplo, a Duque 
de Caxias do que a Pedro, o Grande. Seu 
tamanho condensado teria como causa as 
realidades enfrentadas por quem a escre-
veu e a quem era destinada: de acordo 
com Mário de Andrade, não havia espe-
cialistas suficientes no Brasil para montar 
uma obra com o escopo, por exemplo, da 
Britannica, e uma edição maior da sua en-
ciclopédia também seria uma edição mais 
cara. O que se destaca no plano de Mário 
para uma enciclopédia real – e não teórica 
– é a ênfase em sua concepção enquan-
to obra possível de ser escrita e de ser 
lida. Ele pergunta “A quem deverá ela ser-
vir?”,19 e não “Para que deveria servir?”, 
além de observar que as capacidades reais 
do conjunto de artífices da obra determi-
naria sua forma.

A Enciclopédia visual também convi-
da a uma compreensão do seu uso a partir 
do público leitor e de Dias-Pino enquan-
to escritor. No entanto, essa Enciclopédia 

enfoca seus processos de leitura, em vez 
destacar os conhecimentos a sere obtidos 
através da leitura. Isso se deve ao fato 
do poeta relacionar o apagamento reali-
zado pelo dicionário de um conhecimento 
convencionalmente estabelecido aos pro-
blemas de disseminação no Brasil desse 
mesmo conhecimento. Em entrevista que 
fiz em sua casa, no Rio, ele brincou: “[E]
u vou para a ignorância, né, brasileira. Eu 
adoro essa ignorância brasileira. Eu cultivo 
ela diariamente, né, porque se não, deixo 
de ser brasileiro.” Perguntei então como os 
volumes impressos da Enciclopédia pode-
riam ser usados na prática, e ele mostrou 
para mim como as páginas podem ser or-
ganizadas em leituras não lineares, mes-
mo simultâneas, que não dependem do 
significado do que está escrito em qual-
quer uma das folhas.

 Os volumes produzidos consistem 
em imagens impressas contra fundos es-
tilizados avulsos, de cartolina colorida, 
mantidos juntas por um invólucro seme-
lhante a um envelope. Dias-Pino abriu as 
abas da capa do volume intitulado Naquele 
flutuar das escritas: caligramas, antologia 
de caligramas e outros tipos de poemas 

Fig. 5. Páginas de Escritas arcaicas.
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Fig. 6 (top). Graphic from Processo: 
Linguagem e comunicação. Reproduction 
photographed at a 2016 retrospective 
of Dias-Pino’s work at the Museu de 
Arte do Rio, titled “O poema infinito 
de Wlademir Dias-Pino.”  
Fig. 7 (center). Pages of the 
Enciclopédia included in “O poema 
infinito de Wlademir Dias-Pino,” 
Museo de Arte do Rio, March 2016. 
Fig. 8 (bottom). Sample pages from 
Escritas arcaícas.  
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visuais, de todas as línguas do mundo 
e sistemas de escrita20; depois disso, o 
poeta espalhou algumas páginas sobre 
a mesa a sua frente – uma para a direi-
ta do livro aberto, uma para a esquerda, 
uma acima do livro. Ele descreveu esse 
procedimento como “Leitura de manu-
seio. Narra visualmente o uso. Transforma 
o uso em leitura.”, acrescentando que as 
cores brilhantes das páginas comunicam 
por si só uma mensagem legível, mesmo 
na capa sem palavras, e que essa leitura 
não requer alfabetização em nenhum tipo 
de escrita. Depois de tirar duas páginas, 
observou: “As cores começam a saltar do 
livro. Uma caixinha de cores que você vai 
desfolhando como uma flor. Quando você 
desfolha, o livro muda de formato, em vez 
de ter uma, passa a ter duas informações 
na página.” Nesta breve demonstração de 
como ler a Enciclopédia, a única explica-
ção de Dias-Pino sobre o seu conteúdo foi 
destacar algumas distorções que ele ha-
via feito em um pedaço de caligrafia árabe 
que enfeitava a contracapa do livro. Sua 
contribuição para a inscrição na página foi 
jogar com sua apresentação visual, não 
com seu conteúdo semântico. 

É interessante comparar a “leitu-
ra” dos sistemas de escrita de Dias-Pino 
com outros usos da escrita que também 
se distanciam do conteúdo semântico. 
Na minha própria tentativa de identificar 
e decifrar as letras contidas em um outro 
volume impresso da Enciclopédia, Escritas 
arcaicas, deparei-me com o que seria apa-
rentemente a fonte das imagens neste vo-
lume: uma história da escrita de 1958 pro-
duzida pelo filólogo alemão Hans Jensen 
e intitulada Sign, Symbol and Script: An 
Account of Man’s Efforts to Writer.21 Em 
Escritas arcaicas, coleta-se uma série de 
fragmentos em sistemas de escritas quase 
que inteiramente não latinos. Em seguida, 
essas diferentes letras são incorporadas, 

como se fossem imagens abstratas, em 
páginas cobertas com salpicos e pincela-
das frequentemente pixeladas. O livro de 
Jensen, por sua vez, fornece um exemplo 
diferente, não pictórico, de como ler um 
texto “original” para significados outros de 
seu conteúdo semântico. Seu estudo tex-
tual elabora uma história global da escrita 
que busca traçar o que chama de “tendên-
cias evolutivas”:22 não se trata do que as 
coisas escritas em diferentes sistemas de 
escrita dizem, mas sim das relações entre 
esses sistemas. A narrativa abrangente de 
Jensen sobre a evolução dos sistemas de 
escrita mostra que eles tendem a “aumen-
tar a abstração”,23 sendo o objetivo final 
uma transcrição mais eficiente do som. O 
livro conclui, de maneira pouco convencio-
nal em comparação com outras histórias 
da escrita da época, com a esperança de 
“um maior desenvolvimento do sistema 
romano de escrita” na linha da esteno-
grafia, que poderia “resolver o problema 
de expressar-se através dos mais simples 
sinais e combinações de sinais possíveis 
e da maior quantidade de material possí-
vel.”24 Este projeto de construir delibera-
damente o que pode servir como um espe-
ranto dos sistemas de escrita eliminaria a 
necessidade de tradução entre diferentes 
códigos visuais. O alfabeto ideal, cujo de-
senvolvimento é o objetivo final da pro-
vável fonte de Escritas arcaicas, de Dias-
Pino (mesmo que não citada pelo poeta), 
é aquele que codifica em formato visual o 
aspecto auditivo da linguagem da maneira 
mais eficiente e consistente imagináveis, e 
aquele cuja leitura é unívoca.

No entanto, em geral, a leitura que 
Jensen se vale, e que Dias-Pino remove 
em sua apropriação das figuras, não é 
aquela que requer alfabetização nos sis-
temas de escrita de conteúdo semântico. 
O material da escrita no contexto deste li-
vro deve ser lido como prova que sustenta 
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um argumento histórico, como contendo 
um aspecto télico embutido em sua for-
ma material, sendo o valor da significa-
ção das próprias palavras é incidental. 
Evidentemente, este não é o projeto de 
Dias-Pino em Escritas arcaicas, em que 
a visualidade abstraída é priorizada. Tal 
volume retém significações semânticas e 
referências históricas para quem desco-
nhece qualquer um dos sistemas de escri-
ta da obra – isso considerando ser muito 
improvável que alguém tenha sido alfa-
betizado em algum deles –, fazendo com 
que, portanto, cada inscrição, que origi-
nalmente tinha um significado historica-
mente contextualizado, ou um significado 
exemplar conforme o estudo de Jensen, 
possa ser tão aberta quanto o poema-
-processo. Em última análise, o que este 
volume mostra são imagens de palavras, 
traços de atos de escrita cuja história re-
ferencial específica foi apagada. O que 
elas poderiam indicar, além de si mesmas, 
é a categoria de atividade humana a que 
pertencem. Enquanto a linguística históri-
ca empenhe-se mais em decifrar códigos 
antigos, Escritas arcaicas apresenta uma 
série de códigos conhecidos que essen-
cialmente, ao fim e ao cabo, não-decifra, 
ao passo que, simultaneamente, retêm, 
com poucas exceções, os contextos ou 
equivalentes que podem tornar esses có-
digos legíveis no sentido tradicional. Para 
aqueles que não conseguem compreen-
der, no sentido tradicional, o idioma neste 
volume da Enciclopédia, a obra torna-se 
intraduzível. Isso ocorre porque a língua 
ali não pode ser decodificada ou recodifi-
cada, ou mesmo facilmente identificada, 
permanecendo para sempre estrangeira, 
desconhecida. Porém, na medida em que 
é material para ser literalmente apanhado 
e reposicionado, é infinitamente transpo-
nível. Além disso, trata-se de um mate-
rial que pode ser usado para construir um 

novo objeto e até mesmo um espaço.
Essa traduzibilidade material me 

leva de volta ao local onde Dias-Pino tra-
balhou. Ao fazer a Enciclopédia visual, a 
Enciclopédia também fez seu espaço – ou 
seja, ocupou tanto o espaço da casa do 
poeta que, na prática, tornou-se uma ca-
racterística arquitetônica. A sala da frente 
onde Dias-Pino e eu estivemos durante a 
maior parte da nossa conversa era um es-
paço ativo de trabalho do escritor. Naquela 
época, ele estava preparando no local uma 
exposição da Enciclopédia para a Bienal 
de São Paulo de 2016, desenvolvendo no 
local uma série de novas placas, recortes 
e várias páginas in process, que enchiam 
a sua grande mesa de trabalho. Outra 
sala, no primeiro andar, estava cheia de 
prateleiras do chão até o teto, as quais 
continham caixas com imagens para as 
colagens, organizadas por categoria, não 
necessariamente ligadas a volumes plane-
jados (como cabelos, cogumelos, brinque-
dos, mulheres, armas de fogo, morte).

Os quartos do segundo andar, por 
sua vez, foram destinados a materiais em 
um estado mais caótico. No nosso traje-
to para uma sala ensolarada, Dias-Pino 
me pediu para puxar uma gaveta da cô-
moda, abarrotada de materiais para a 
Enciclopédia, de modo que eu pudesse 
sentir o quão pesado era. Nesta apresen-
tação doméstica, o atributo preponderante 
da Enciclopédia era o seu tamanho e a ma-
nifestação material do seu volume e peso. 
Dias-Pino também me levou para a varan-
da, para observar as mais ou menos doze 
antigas casas geminadas em tons de pas-
tel do local onde vive, depois partiu para 
verificar a sua hortinha de tomates – cha-
mada por ele também de poema-processo.

Mesmo tendo conhecido Dias-Pino 
e sua obra nos últimos anos de vida do 
poeta, a verdade é que seu uso do texto 
como material foi uma prática recorrente 
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ao longo de toda a sua trajetória artística. 
Podemos afirmar até que tal prática re-
monta ao tempo que seu pai dirigia uma 
gráfica, primeiro no Rio de Janeiro e de-
pois em Cuiabá, onde ele e a família foram 
forçados a se mudar por razões políticas. 
Quando criança, na gráfica do pai, Dias-
Pino costumava brincar com as peças dos 
tipos; já com sua mãe, aprendia a ler cor-
tando palavras dos jornais impressos pelo 
próprio pai. O poeta atribuiu o seu duradou-
ro interesse no formato das letras a essas 
vivências da infância (“Cronobiografia”). 
Menciono isso não para fazer uma espécie 
de crítica biográfica da Enciclopédia, e sim 
para observar como o próprio autor – visto 
não apenas como um poeta enciclopedista 
ou visual, mas também como um “tradu-
tor” – pode ser abordado através da ma-
terialidade de seus textos escritos, sejam 
eles compreendidos como “estrangeiros” 
ou “domésticos”. Os estudos de tradução, 

que historicamente se concentram na re-
lação entre as línguas “fonte” e “alvo”, 
passaram a chamar cada vez mais a aten-
ção, a partir da segunda metade do século 
XX, para a figura intermediaria ou criativa 
dos indivíduos agentes da tradução. Por 
exemplo, Antoine Berman, em “La traduc-
tion comme épreuve de l’étranger”, ob-
serva que o que ele chama de análise da 
tradução inclui uma análise de quem faz 
a tradução: “todo mundo que traduz está 
inevitavelmente exposto ao jogo de forças 
[deformadoras], mesmo que ele (ou ela) 
esteja focado em um objetivo específico. 
Mais que isso: essas forças inconscientes 
fazem parte do ser de quem traduz, deter-
minando o seu desejo de traduzir”.25 Em 
outro momento, Berman chama esse de-
sejo inconsciente de “pulsão de traduzir”.26 
Tal pulsão pode não estar explicitamente 
expressada, mas sim ser “transformada 
em representações”,27 as quais, em última 

Fig. 6. Mesa de trabalho na casa de Dias-Pino para fazer colagens  

e arquivos de imagens para a Enciclopédia (fotografia pessoal).
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análise, só acessamos através da própria 
tradução: citando Berman, “tudo o que um 
tradutor pode dizer e escrever sobre seu 
projeto se torna uma realidade apenas na 
tradução”.28 Mas o projeto de tradução, à 
luz do trabalho de Dias-Pino, parece ser, 
além de um produto, um processo: não 
apenas um livro abstrato, mas uma práti-
ca material necessária para fazê-lo – uma 
prática que envolve igualmente o trabalho 
de quem é responsável pela tradução. 

Esse desejo de traduzir, pode, por sua 
vez, derivar das qualidades materiais da lín-
gua estrangeira, como vários escritores da 
tradição anglófona apontam. Por exemplo, 
Virginia Woolf, em seu ensaio “Sobre não 
saber grego”, encontra a fonte do desejo de 
traduzir no elusivo som do estrangeiro – e, 
no caso, do grego antigo (uma espécie de 
escrita arcaica), perdido no tempo:

Nunca podemos esperar obter toda 

a experiência de uma sentença em 

grego, como fazemos em inglês. Não 

podemos ouvi-lo, às vezes dissonante, 

às vezes harmonioso, som agitado de 

linha para linha através de uma pági-

na… No entanto, é a língua que mais 

nos aprisiona; o desejo por aquilo per-

petuamente nos atrai de volta.29

Outras escritoras e escritores, por 
sua vez, apontam para a língua como ma-
terial para se fazer algo e, em específico, 
para se fazer um espaço. Em especial, 
Kate Briggs, em seu livro de 2017 This 
Little Art, chama a atenção para o signi-
ficado produzido através do processo de 
construção de um objeto no momento da 
tradução. Ela compara a tradução à cons-
trução por meio da metáfora de manufatu-
ra de uma mesa: quem traduz, diz Briggs, 
“constrói objetos totais”.30 

Fazer esses objetos totais, é preciso 
se dizer, viria de uma prática doméstica 

diária. Comentando seu trabalho ao tra-
duzir uma aula de Roland Barthes publi-
cada em A preparação do romance, Briggs 
compara a escrita ao trabalho artesanal, 
manual: 

A ênfase no fazer – o verbo faire [no 

texto de Barthes] sugere um espaço 

para a fabricação, bem como para a 

escrita, escrita-como-técnica, como 

artesanato – é uma maneira de man-

ter o projeto distante da mitologia 

da escritora ou do escritor: indivíduo 

já publicado para quem a obra está 

pronta (indivíduo consagrado e obra 

monumentalizada).31

Para Briggs, escrever – uma prática 
no mais das vezes refratada pela tradução 
enquanto gênero – é mais do que um pro-
duto, é um processo, e, como tal, torna-
-se uma prática que afasta quem escreve 
da atenção do público. Escrever também 
é a prática que constrói o lugar no qual o 
agente que traduz escreve. A autora con-
tinua, citando Barthes e seu próprio traba-
lho ao traduzi-lo:

A ideia de que o trabalho de escrever 

é algo necessariamente modesto, hu-

milde, poderia ser a substituição de 

um mito por outro. Mas também fala 

do comprometimento de Barthes para 

com a amadora ou o amador, para 

com a sua própria forma de gastar 

energia, para com as maneiras pelas 

quais escolhe, repetidas vezes, e com 

dedicação, gastar seu tempo… Para 

Barthes, o lugar em que essa alian-

ça ocorre, em que a estética (como 

a vocação para o técnico) encontra o 

seu privilegiado campo ético, é preci-

samente aqui: naquilo que o pensador 

francês chama de detalhe cotidiano do 

ambiente doméstico, familiar.32
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A escrita é – Briggs afirma a partir 
de Barthes – a prática da vida cotidiana de 
um escritor, não se limitando a algo ex-
traído da ou moldado pela existência, mas 
que a faz. A tradução é então um fazer ca-
seiro, espacial, de domesticidade criativa.

Para citar mais uma autora angló-
fona, a poeta e tradutora canadense Anne 
Carson compara a tradução a habitar um 
espaço em seu livro Nox. Trata-se de uma 
versão fac-símile de um livro de artista 
que reflete sobre a morte de seu irmão 
e contém várias traduções de Catulo, in-
cluindo uma que consiste em palavras de 
entradas copiadas (com poucas altera-
ções) do Oxford Latin Dictionary. Em um 
fragmento – um bilhetinho colado à pági-
na –, Carson considera a tradução como 
um espaço ao mesmo tempo fechado e 
infinito: “ao longo dos anos de trabalho 
[de traduzir Catulo], acabei pensando 
a tradução como um cômodo da minha 
casa, não exatamente uma sala desco-
nhecido, em que se tateia a parede à pro-
cura do interruptor de luz. Acho que isso 
nunca termina”.33 No fragmento seguinte, 
a autora reflete ainda sobre como esse 
recinto de tradução, de escrever o estran-
geiro em um espaço doméstico, é capaz 
de, ao mesmo tempo, acolher e confinar: 
“em certo sentido, é um cômodo do qual 
eu nunca poderei sair, sendo talvez terrí-
vel por causa disso. Concomitantemente, 
um lugar composto inteiramente de entra-
das”.34 A palavra “entradas”, neste contex-
to, é utilizada enquanto vocábulo do cam-
po semântico de dicionário – isto é, lema, 
verbete, um significado evidentemente 
compartilhado com as enciclopédias e 
suas entradas. A tradução, uma forma de 
trabalho com a língua, pode construir mu-
ros em torno daquele que traduz, mas, si-
multaneamente, abre portais através dos 
quais qualquer um pode entrar. O espa-
ço privado torna-se um espaço potencial 

de hospitalidade, estando sempre aberto 
para ser um espaço coletivo.

Essas considerações sobre a prática 
tradutória me levam de volta a Dias-Pino. 
Suas entradas ilegíveis e antialfabéticas li-
teralmente fazem sua casa: o estrangeiro 
é o material que dá forma ao doméstico. 
A enciclopédia poliglota impressa de Dias-
Pino consiste em entradas aparentemente 
fechadas, portas trancadas cujas chaves de 
compreensão ele parece jogar fora. Porém, 
uma vez reunidas, suas páginas enciclopé-
dicas, na medida em que estão preenchidas 
por entradas, criam uma espécie de solidez 
material, um espaço que permite – a ele e 
a outras pessoas, como a mim mesma, en-
quanto escrevo este ensaio sobre ele, atra-
vés de seu trabalho – executar a prática do 
trabalho com a linguagem com que ele se 
deparou no seu dia-a-dia.
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A FORMAÇÃO DA ARTE 
CONSTRUTIVISTA-CONCRETA 

NO RIO DE JANEIRO:
ATORES, DISCURSOS,  

PRÁTICAS E TEORIAS (1948-1957)

Pauline Bachmann1

Em 1930, o fundador da concrete 
art, Theo van Doesburg, escreveu em um 
texto que hoje é considerado como um 
manifesto na história da arte que a obra 
de arte concreta deve ser “completamen-
te projetada e moldada na mente antes 
de ser executada” e não deve conter ne-
nhuma “forma dada pela natureza, sen-
sualidade ou sentimento”. Desta forma, 
ele distinguiu a arte concreta da abstra-
ção geométrica, pois esta última ainda se 
baseava na abstração de uma realidade 
mundana. Seguindo a concepção de Van 
Doesburg de concrete art, Max Bill escre-
veu quatorze anos mais tarde: “que ela 
[arte concreta] seja a expressão do espíri-
to humano, destinada ao espírito humano, 
e que seja dessa agudeza e distinção, des-
sa perfeição, como se pode esperar das 
obras do espírito humano”.2 

O poeta, crítico e teórico do mo-
vimento neoconcreto, Ferreira Gullar, 
por outro lado, afirma no “Manifesto 
Neoconcreto” que o processo criativo in-
tuitivo forma parte integrante da obra de 
arte. A obra é um “quase-corpus”, “um 
organismo estético” capaz de criar nada 

menos que “um novo espaço expressivo”.3 
Esta concepção de arte concreta parece a 
princípio contradizer as premissas dadas 
por Doesburg e Bill. 

Os objetos artísticos e as práticas do 
período que aqui são chamados de “neo” 
– os anos entre 1948 e 1957 – têm um 
alcance que dificilmente poderia ser maior. 
No entanto, existem elementos unificado-
res: eles começam a envolver o especta-
dor de forma corporal ou tátil, ao mesmo 
tempo em que os autores dessas obras se 
referem às premissas da arte concreta.  
A pergunta que nos interessa aqui, então, 
é: o que aconteceu para que a ideia do 
construtivo/concreto na arte brasileira pu-
desse ter passo de uma concepção abstra-
ta/mental a uma que integrasse o corpo 
humano – o que não aconteceu, não desse 
jeito, em outro lugar, tratando-se de uma 
especificidade local brasileira? Para isso, 
este ensaio vai se debruçar sobre a nar-
rativa mais comum relativa ao desdobra-
mento da abstração geométrica no Brasil. 
O ensaio abordará os desdobramentos 
das constelações históricas nas manifes-
tações artísticas do período “neo” na arte 
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brasileira, anos marcados por uma grande 
mudança paradigmática. Com tal objetivo, 
será analisado o desenvolvimento políti-
co e filosófico-ideológico imediatamen-
te anterior ao auge da arte concreta no 
Brasil até o surgimento do neoconcretis-
mo no Rio de Janeiro. Portanto, por um 
lado, realizaremos uma revisão crítica do 
papel do artista suíço Max Bill, que ocupa 
uma posição de destaque na historiogra-
fia da arte brasileira, uma vez que figura 
central para o desenvolvimento da arte 
concreta no país. Por outro lado, serão 
examinados outros fatores determinantes 
desse desenvolvimento, como a exposição 
Modernos Argentinos, a influência da obra 
de Alexander Calder e o papel especial do 
crítico de arte e intelectual Mário Pedrosa. 
Pedrosa, inspirado por diversos teóricos 
e filósofos ocidentais, forjou sua própria 
concepção de arte moderna, a qual, é pre-
ciso salientar, foi simultaneamente basea-
da em observações oriundas diretamente 
da prática artística. 

Max Bill: “Symbol and Paradigm  
of Geometric Abstraction”?4  
Sobre a Desconstrução de um Mito

O arquiteto, artista e designer suí-
ço Max Bill (1908-1994) tornou-se um 
dos mais importantes representantes da 
Zurich concrete art no final da década de 
1930. Em geral, a literatura de pesquisa 
brasileira5 lhe atribui um papel central na 
formação da arte concreta no Brasil.

Sessenta anos após a visita de Max 

Bill, ao estudarmos a História da Arte 

no Brasil relativa ao período concre-

to e neoconcreto, percebemos como 

os historiadores […] coloca[m]-[n]

o [Max Bill] como um dos “marcos” 

do período de transição do então 

Modernismo Brasileiro de temática 

nacionalista para o abstracionismo, no 

início da década de 1950. Na forma-

ção teórica do concretismo e neocon-

cretismo, mais uma vez, Bill aparece 

como referência, junto a nomes como 

Piet Mondrian, Theo Van Doesburg e 

Kasimir Malevitch.6

De fato, suas obras e ideias esta-
vam muito presentes no Brasil no início 
dos anos 1950, um estado de coisas que 
havia surgido de um encontro casual. Bill 
foi objeto de uma grande retrospectiva 
no Museu de Arte em São Paulo (MASP) 
em 1951, que abriu suas portas apenas 
alguns meses antes da primeira Bienal. 
A retrospectiva foi o resultado da relação 
pessoal entre o suíço Bill e o então diretor 
do MASP, Pietro Maria Bardi. Eles haviam 
se encontrado na Itália em 1945, antes 
de Bardi emigrar definitivamente para 
o Brasil. A exposição já apresentava Bill 
como um artífice multifacetado: artista vi-
sual, designer industrial e arquiteto.7

Bill recebeu então o Prêmio de 
Escultura na primeira Bienal e, em 1953, 
veio ao Brasil para dar algumas palestras 
nos museus de arte moderna do Rio e de 
São Paulo. Entretanto, ele não foi o único 
artista que estava presente nas duas me-
trópoles naquela época, seja através de 
obras ou pessoalmente, e que inspirou os 
artistas que ali trabalhavam. Sua posição 
central na história da arte brasileira foi-lhe 
atribuída, em minha opinião, retrospecti-
vamente,8 baseando-se menos em suas 
obras do que em sua função de mediador, 
tanto de um conceito modernista de pro-
veniência europeia, que se baseava em 
ideias construtivistas e encontrou terreno 
fértil no Brasil nesta época, quanto de es-
truturas institucionais. Especialmente para 
os artistas concretos do Rio de Janeiro que 
mais tarde inventaram o neoconcretis-
mo, o papel de Bill deve ser colocado em 



39

perspectiva. Neste artigo, portanto, será 
examinada a presença do artista no Brasil, 
tanto pessoalmente quanto através de 
suas obras, para, em seguida, refletir so-
bre a sua experiência latino-americana no 
contexto da paisagem artística europeia. 

É notável que a retrospectiva de 
Max Bill em 1951 aparentemente en-
controu pouca ressonância na crítica de 
arte. Por exemplo, o designer brasileiro 
Alexander Wollner, que ajudou a montar a 
retrospectiva, afirma que “nenhum crítico 
de arte falou ou escreveu sobre a exposi-
ção naquela época.9 De acordo com a his-
toriadora de arte argentina María Amália 
García, houve apenas um breve anúncio 
da exposição nos jornais diários Diário 
de São Paulo e Folha da Manhã. Na ver-
dade, somente Geraldo Ferraz publicou 
um estudo um pouco mais detalhado em  
O Jornal no Rio de Janeiro.10 Mesmo com 
essa recepção tímida de crítica, o diretor 
da Bienal, Francisco (Ciccilo) Matarazzo, 
animado com o que vira na exposição, 
quis repeti-la novamente na Bienal. Essa 
ideia, entretanto, desagradou a Max Bill – 
a retrospectiva tinha, afinal, sido mostra-
da na mesma cidade apenas alguns meses 
antes –, e assim eles concordaram que 
Bill enviaria apenas a escultura Unidade 
Tripartida (1948), pela qual ganhara o 
Prêmio de Escultura.11 Embora não tenha 
sido um prêmio-aquisição, o Museu de 
Arte Moderna de São Paulo, que ainda es-
tava dirigindo a Bienal à época,12 comprou 
a escultura no ano seguinte. No catálogo 
de aniversário da Bienal, que comemorou 
o 50º aniversário da instituição, a escultu-
ra de Bill foi elevada ao status de “símbo-
lo e paradigma da abstração geométrica” 
no Brasil, seu criador tendo sido descrito 
como “uma referência para os intelectuais 
do país”.13 Contra o pano de fundo des-
sa admiração quase fetichista, não é sur-
preendente que a nomeação de Unidade 

Tripartida para o Prêmio de Escultura seja 
considerada um “marco para o desenvolvi-
mento da arte moderna” e “manifest[e] o 
início do Concretismo no Brasil”.14

É impressionante, no entanto, que 
Max Bill não tenha sido notado na Bienal 
junto com os outros concretistas suíços. 
Sua escultura também não foi exibida 
no pavilhão suíço, pois ele a enviou às 
suas próprias custas e a convite direto de 
Matarazzo.15 Ainda que o pavilhão suíço 
certamente tenha tido uma forte presen-
ça concreta na primeira Bienal, com tra-
balhos de Richard Paul Lohse, Leo Leuppi 
e Sophie Taeuber-Arp, nenhuma de suas 
obras foi premiada, nem foram mostradas 
novamente em nenhuma Bienal posterior. 
A única exceção é Sophie Taeuber-Arp: um 
salão especial foi dedicado a ela na tercei-
ra Bienal (1955), mas apresentava princi-
palmente produções das décadas de 1920 
e 1930. No catálogo correspondente, ela 
não está, portanto, associada aos artistas 
concretos, mas é apresentada como uma 
“artista que trabalha independentemente, 
mas paralelamente a de Stijl”, que “atacou 
os problemas da arte concreta”.16

O próprio Bill se surpreendeu com 
a nomeação de sua escultura na primei-
ra Bienal, especialmente em comparação 
com as outras obras nomeadas, a maioria 
delas italianas e francesas de abstração in-
formal. Em uma carta a Wolfgang Pfeiffer, 
que trabalhava como assistente no MASP 
na época, Bill escreveu que ele ou todos 
os outros devem ter sido nomeados por 
engano.17 De fato, a nomeação da escul-
tura de Bill provocou debates controversos 
entre os críticos de arte. A arte de Bill foi 
descrita como “ornamentalista” e “decora-
tiva”, uma acusação frequentemente iden-
tificável na arte abstrata geométrica no 
Brasil nesta época.18 

Tudo isso sugere que a premiação 
da Unidade Tripartida, em última análise, 
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teve pouco a ver com as qualidades in-
trínsecas da escultura. Ao contrário, foi 
a aura moderna em torno da escultura 
que garantiu que à obra fosse e, até certo 
ponto, ainda seja, atribuída um lugar tão 
central na arte moderna no Brasil. “Mais 
do que um mero prêmio [à escultura de 
Bill], foi a confirmação de que finalmente, 
quase 30 anos após a celebrada Semana 
de Arte Moderna, o Brasil era moderno” 
é o que finalmente diz o catálogo de ani-
versário da Bienal.19 Naquele momento, a 
Unidade Tripartida era percebida como um 
“símbolo da transformação da cultura ar-
tística nacional” e como uma “expressão 
da contemporaneidade brasileira”.20 Em 
um ensaio sobre o papel de Max Bill na 
arte concreta, o historiador de arte alemão 
Markus Zehentbauer credita ao artista o 
papel de ancorar o conceito de arte con-
creta na história da arte através de suas 
excelentes habilidades comunicativas. 
Segundo Zehentbauer, “[t]al continuidade 
da modernidade [o desenvolvimento das 
ideias da Bauhaus] só poderia ser trans-
mitida por alguém como Bill, e talvez esse 
fosse seu papel mais importante e decisivo 
dentro da arte concreta: o de mediador”.21

Essa continuidade do modernismo 
artístico propagado por Bill caiu em ter-
reno fértil no Brasil nos anos 1950, en-
caixando-se muito bem na paisagem dis-
cursiva em torno da modernização e da 
crença no progresso que varreu o Brasil 
naquela década.

Max Bill também visitou o Brasil 
pessoalmente, mas não até 1953, quando 
foi convidado pelo Ministério das Relações 
Exteriores do país para dar uma série de 
palestras.22 Desta vez, no período que an-
tecedeu sua visita, houve uma ampla co-
bertura dele e de seu trabalho nos jornais 
diários do Rio e de São Paulo, já permitindo 
entrever que as expectativas de sua visita 
eram relativamente altas.23 Contudo, ele 

acabou provocando mais uma vez debates 
controversos no Brasil, que testemunham 
como os discursos de Bill e de seus críti-
cos brasileiros foram assumindo diferentes 
estruturas ou predicados da modernidade 
brasileira.24 A palestra em São Paulo, na 
qual Bill falou sobre arquitetura, alcançou 
grande notoriedade no Brasil, pois ele cri-
ticou fortemente a construção moderna do 
país. As críticas de Bill à arquitetura bra-
sileira também ressoaram tão fortemente 
porque ele deu sua opinião em uma entre-
vista para a revista Manchete, que mais 
tarde também foi impressa na revista 
Architectural Review (1954), de circula-
ção internacional. Bill acusou os edifícios 
de Oscar Niemeyer, o arquiteto estrela do 
modernismo no Brasil, de falta de função 
social. Seus edifícios não foram orientados 
para as necessidades coletivas do povo, 
mas para um “individualismo exagerado”, 
que se expressava em ornamentos inúteis 
e que resultou em uma espécie de “bar-
roqueísmo excessivo”, não pertencente a 
“nem à arquitetura nem à escultura”.25 Bill 
não poderia saber na época que o neobar-
roco seria mais tarde considerado como 
um estilo modernista especificamente la-
tino-americano. Os edifícios modernos 
que o artista havia visto em São Paulo 
indicavam para ele “o fim da arquitetura 
moderna” e “a anarquia completa”.26 Na 
frase que tornou seu depoimento famo-
so, ele usou uma alegoria simbólica dos 
trópicos para expressar seu horror à ar-
quitetura moderna brasileira: “esta é a 
floresta primitiva em construção no pior 
sentido”.27 É claro, pode parecer irônico in-
vocar a “selva” – no imaginário europeu, 
vegetação intimamente associada à ima-
gem dos trópicos – como símbolo de caos 
e anarquia em uma metrópoles como São 
Paulo. Mas o que me interessa aqui é o 
fato de, embora seu ataque fosse dirigi-
do a uma adaptação “muito acadêmica”,28 
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muito direta, das ideias arquitetônicas de 
Le Corbusier nos edifícios brasileiros, sem 
qualquer adaptação à paisagem brasilei-
ra, o problema dessa crítica foi justamen-
te não ter analisado com mais detalhe a 
realidade social do país. O “modernismo 
conservador brasileiro”, escreve a histo-
riadora de arte Sonia Salzstein, manteve 
“uma distância segura das forças políticas, 
sociais e econômicas desencadeadas que, 
seguindo os passos da tradição burguesa, 
iluminada e republicana, tinham avançado 
o modernismo europeu no século XVIII”.29 
O milagre econômico na Alemanha tinha 
começado nos anos 1950, produzindo uma 
ampla classe média com poder de compra 
e para a qual o design industrial moderno 
na forma de bens produzidos em massa 
era acessível. Isto também incluiu uma ar-
quitetura social, que Bill comentou em sua 
palestra em São Paulo. No Brasil, por ou-
tro lado, a distância entre os mais pobres 
e os mais ricos era maior do que em quase 
todos os outros lugares. O design indus-
trial moderno só era acessível a uma pe-
quena elite, e a arquitetura moderna era 
orientada para esta classe social. Já uma 
outra parte da população urbana brasilei-
ra, nada insignificante, vivia nas favelas.30 
Tomaz Farkas documentou tal divisão par-
ticularmente apontada em fotografias tira-
das durante a construção da nova capital, 
Brasília,31 mostrando as condições de vida 
nos barracos dos trabalhadores da cons-
trução civil, em contraste com os edifí-
cios modernos do urbanista Lúcio Costa, 
construídos por aqueles. A falta de com-
preensão por parte de Bill das condições 
sociais no Brasil é também evidente, por 
exemplo, nas suas críticas aos murais (por 
artistas brasileiros famosos, em sua maio-
ria modernistas) utilizados em alguns edi-
fícios. Ele afirmou que, naquele momento, 
tais murais tinham perdido a sua “função 
narrativa”, pois havia agora “outros meios 

de comunicação” – como “jornais, revis-
tas e cinema” – para transmitirem os va-
lores sociais e morais.32 Para chegar a uma 
afirmação como essa, Bill certamente não 
havia considerado que a taxa de analfa-
betismo no Brasil era muitas vezes maior 
do que na Europa.33 Por fim, a crítica de 
Bill à arquitetura brasileira também pode 
ser lida como uma crítica indireta a Le 
Corbusier, cuja combinação radical de arte 
e arquitetura ele não compartilhou. 34

Suas críticas acabaram levando à 
sua exclusão do júri da 2ª Bienal no campo 
da arquitetura, para a qual ele havia sido 
inicialmente convidado, e à sua nomeação 
para o júri de pintura. Além disso, Bill não 
era um defensor da arte concreta que havia 
visto no Brasil até então. Ao invés disso, 
gostava mesmo das pinturas modernistas 
de Cândido Portinari, que se adequavam 
muito bem ao imaginário europeu dos tró-
picos. Foi neste momento, por exemplo, 
que declarou que Portinari era muito mais 
significativo para a arte do que ele havia 
assumido antes de sua viagem.35 

Em suas palestras no Museu de Arte 
Moderna do Rio, Bill falou ainda sobre a 
função do artista na sociedade, o processo 
criativo na arte concreta baseado em seus 
próprios exemplos de trabalho, bem como 
sobre a Bauhaus e a nova Hochschule für 
Gestaltung (HfG) em Ulm, cuja concepção 
desempenhara um papel importante. O 
colégio era tudo menos desconhecido nas 
metrópoles brasileiras. Já em 1951, uma 
estudante do Brasil, Mary Viera, tinha ido 
a Ulm para estudar. Após a visita do artis-
ta ao Brasil, Almir Mavignier e Alexandre 
Wollner também começaram a estudar na 
HfG em Ulm. Enquanto Viera e Mavignier 
ainda vivem hoje na Europa, Wollner foi o 
único a retornar ao Brasil após a gradua-
ção. Ele havia se comprometido a traba-
lhar na abertura de uma universidade de 
desenho industrial no Rio de Janeiro com 
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base no modelo de Ulm. Apesar do projeto 
ter uma série de apoiadores internacionais 
(Tomás Maldonado e Otl Aicher viajaram 
especialmente para isso, enquanto que 
Karl-Heinz Bergmiller já estava no país), a 
empreitada encontrou uma forte resistên-
cia no Brasil.36 Wollner se opôs veemente-
mente à inclusão do ensino de artes e ofí-
cios tradicionais de origem indígena, o que 
ele considerava retrógrado.37 Essa concep-
ção artística deixa claro como as frontei-
ras entre cultura popular e arte erudita no 
Brasil são bem distintas das fronteiras na 
Europa, onde o design industrial primeira-
mente teve que provar ser de alto valor 
cultural. Em vez disso, o desenho indus-
trial no Brasil foi reavaliado como expres-
são visual da civilização e da modernidade 
e introduzido nas formações discursivas 
dicotômicas correspondentes, como já ob-
servado pelo filósofo e linguista alemão 
Max Bense, que passou várias estadias no 
Brasil na década de 1950 e manteve uma 
estreita relação com os artistas e poetas 
concretos do Rio de Janeiro e de São Paulo. 

O design como um modo de moldagem 

do mundo externo que medeia entre a 

construtividade técnica, a concepção 

artística e a produção industrial signi-

fica para a intelligentsia brasileira uma 

parte essencial da concepção da civi-

lização futura. Ao sugerir o futuro, o 

design adota o passado [...]. O design 

é metodológica e intuitivamente gene-

ralizado e alcança o escopo do concei-

to de civilização.38

Deve ser brevemente mencionado 
aqui que, ainda que os artistas brasilei-
ros já tivessem experimentado a abstra-
ção geométrica antes, a ideologia da arte 
concreta era virtualmente desconhecida 
no Brasil antes da retrospectiva de Bill de 
1951. Bill foi associado aos futuristas e a 

Marinetti nas poucas críticas em torno da 
exposição e descrito como um “descen-
dente direto de Malevitch”, por sua vez 
erroneamente retratado como o principal 
artista da arte construtivista na Suíça des-
de 1915.39 A disseminação de ideias con-
cretas pode, portanto, ser atribuída em 
grande parte a Max Bill. No entanto, sua 
recepção foi muito mais acolhedora na ca-
pital dos paulistas do que no Rio, e a base 
sobre a qual a noção de arte concreta se 
construiu na Europa e no Brasil é tão di-
ferente quanto são distantes as categorias 
de avaliação da cultura popular e erudita 
nas mesmas localidades. 

Tanto a retrospectiva da Bienal 
quanto a de Max Bill foram realizadas em 
São Paulo. Bill tinha ambições de transferir 
a exposição também para o Rio (e até mes-
mo para a Argentina), o que malogrou de-
vido à burocracia. O MAM-RJ mostrou uma 
única escultura de Bill (Metal Construction, 
1937) na exposição inaugural do museu, 
em 1958, embora também tivesse ad-
quirido duas de suas esculturas após a 
aquisição da Unidade Tripartida pelo MAM-
SP.40 Logo, a apresentação dos trabalhos 
de Bill no Rio não foi tão representativa 
do trabalho do artista como em São Paulo, 
o que explicaria a orientação mais aguda 
do grupo Ruptura de artistas concretos em 
São Paulo em direção às ideias do suíço. 
Ainda em 1960, o grupo Ruptura continua-
va alinhado com os preceitos e propostas 
de Bill, quando o convidaram a escrever o 
texto introdutório do catálogo de uma re-
trospectiva da arte concreta no MAM-RJ.41 
Naquela época, já existia no Rio o neocon-
cretismo, cujos participantes criticavam 
abertamente o legado de Bill.

Já não é tão claro assim o quanto os 
artistas cariocas do Grupo Frente fizeram 
uso das ideias do suíço. As declarações 
dos próprios artistas às vezes se contra-
dizem. Por exemplo, Franz Weissmann, 
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mais tarde um dos cofundadores do neo-
concretismo, declarou que havia projetado 
sua escultura Cubo Vazado (1951) sem o 
conhecimento de Bill.42 O trabalho é agora 
considerado uma das primeiras esculturas 
construtivistas do Brasil, mas foi rejeita-
da pelo júri na 1ª Bienal, em São Paulo. 
Entretanto, ele se contradisse quando 
mais tarde declarou que havia gostado 
muito do trabalho de Bill e se inspirado 
nele para criar o Cubo Vazado.43 A artis-
ta Lygia Pape, que também conheceu Bill 
pessoalmente em 1953, declarou que os 
membros do Grupo Frente se envolveram 
com os textos de Bill.44 Aparentemente, 
a recepção de Bill no Rio foi muito mais 
baseada nos seus textos do que em São 
Paulo, onde as pessoas tiveram mais opor-
tunidades de examinar suas obras. O pri-
meiro texto de Bill foi publicado em 1951 
no decorrer de sua retrospectiva na revis-
ta Habitat (“Schönheit aus Funktion und 
als Funktion”),45 mas o número de textos 
billianos publicados no Brasil permaneceu 
surpreendentemente pequeno. À guisa de 
exemplo, a maioria deles já fora publicada 
pela primeira vez na Argentina anos antes: 
textos e ilustrações de suas obras apare-
ceram nas mais importantes revistas que 
tratam da arte construtivista em Buenos 
Aires na década de 1940.46 Até mesmo a 
sua monografia, originalmente destinada 
a ser publicada em São Paulo durante uma 
retrospectiva sua, acabou sendo publicada 
pelo artista Tomás Maldonado na revista 
Nueva Visión, de Buenos Aires. 

Pesquisas recentes na América 
Latina se concentram em examinar o sig-
nificado da experiência latino-americana 
de Max Bill, principalmente no Brasil e na 
Argentina, para o desenvolvimento do ar-
tista, para assim mudar a perspectiva, ou 
melhor, remediar tais “omissões” das his-
tórias gerais da arte moderna. É realmen-
te impressionante que sua presença em 

ambos os países, tanto as estadias como 
as obras e suas respectivas análises, pas-
se em grande parte despercebida.47 Isso é 
surpreendente devido à evidente abertu-
ra de espaço para a sua ação e circulação 
identificável nesses países, o que não exis-
tia na Europa do mesmo período. Ao con-
trário do expressionismo abstrato, a arte 
concreta suíça teve pouca popularidade no 
panorama artístico europeu do pós-guer-
ra, e a ausência da arte concreta suíça no 
início das Bienais de São Paulo é testemu-
nho disso. A historiadora de arte argentina 
María Amalia García cita tal constatação 
como a razão central para a omissão da 
presença de Bill na América Latina em pu-
blicações europeias. O crítico de arte bra-
sileiro Mário Pedrosa já havia percebido 
nos anos 1950 que a arte concreta recebia 
pouca atenção na Europa e nos EUA e que, 
em vez disso, tendências opostas se tor-
navam populares, além de advertir sobre 
uma recepção muito ortodoxa de Bill e da 
arte concreta suíça no Brasil.48

A ampla retrospectiva organizada 
por Max Bill em 1960 em Zurique, Arte 
Concreta. 50 anos de desenvolvimento, 
para o qual ele também trouxe alguns tra-
balhos de artistas brasileiros à cidade,49 
é hoje considerada como uma estratégia 
cultural-política da parte de Bill para pro-
var o dinamismo e a atualidade da arte 
concreta em relação a outras tendências 
artísticas:50 “[a] arte concreta estava ago-
ra se extinguindo. O grupo que Bill reuniu 
estava tão fraturado que era quase impos-
sível reconstruir a coerência à qual a ideia 
de arte concreta aspirava”.51

O texto introdutório da exposição 
de Max Bill já mostrava uma atitude for-
temente defensiva, destacando explicita-
mente a exposição da Dokumenta de 1955 
em Kassel.52 Bill tinha expandido e aberto 
seu conceito de arte concreta para esta 
exposição a tal ponto que chegou a incluir 
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pinturas de Jackson Pollock53 e várias re-
vistas e manifestos (incluindo o Manifesto 
Futurista) – mas as últimas tendências do 
Rio à época, ou seja, o neoconcretismo, 
não estavam presentes.54 Embora algu-
mas das obras de artistas associados ao 
neoconcretismo estivessem presentes na 
exposição, a verdade é que os trabalhos 
selecionados foram aqueles cuja presença 
material ainda não seguia claramente os 
princípios do projeto neoconcreto.55 Além 
disso, o “Manifesto Neoconcreto”, que já 
havia sido escrito em 1959, não estava 
presente na exposição. Tal omissão deveu-
-se também ao fato de que o manifesto 
foi produzido “contra qualquer tipo de arte 
‘concreta-racionalista’”, portanto, contra a 
concepção de Max Bill da arte concreta.56

Configurações locais do concreto 

Agora analisaremos alguns dos ou-
tros atores históricos, condições e discursos 
que foram significativos no Rio de Janeiro 
nos anos 1950 para mostrar como a no-
ção de “concreto”, ao reunir o pensamento 
construtivista com a experiência corporal 
de uma forma que preparasse o terreno 
para as obras neoconcretas, poderia ser 
ambígua. Primeiramente, serão examina-
das a exposição Modernos Argentinos no 
MAM-RJ, de 1953, e sua compreensão da 
arte concreta, para depois explorar a re-
levância do crítico de arte Mário Pedrosa. 
Em suas próprias reflexões teóricas sobre 
a arte construtivista, Pedrosa estabeleceu 
uma conexão com a emoção e a sensibi-
lidade, formando assim um elemento im-
portante na compreensão do concretismo 
dos residentes no Rio. Nesse contexto, 
também serão examinadas as escolas de 
pintura de Ivan Serpa no MAM-RJ (Atelier 
Livre e Atelier Infantil), assim como o es-
túdio da clínica psiquiátrica Engenho de 
Dentro. Como fonte de inspiração externa, 

Max Bill será contrastado com Alexander 
Calder, que foi particularmente importante 
para os artistas que trabalhavam na capi-
tal dos cariocas naquele período. 

Os Modernos Argentinos

No mesmo ano em que Max Bill deu 
suas palestras em São Paulo e no Rio, o 
MAM-RJ organizou uma exposição de arte 
moderna da Argentina, incluindo uma sé-
rie de artistas concretos,57 tendo convida-
do ainda como palestrantes o artista e teó-
rico Tomás Maldonado e o crítico de arte 
Jorge Romero Brest.58 Os artistas concre-
tos da Argentina já haviam se reunido em 
1944 ao redor de Maldonado, que conhe-
ceu Bill e seus colegas suíços em Zurique 
em 1948, onde ele teve a oportunidade de 
ver obras e trocar ideias com os artistas. 
No início do ano seguinte, o crítico Jorge 
Romero Brest começou a publicar a revista 
Ver y Estimar, na qual defendeu a ideia da 
abstração. Os artistas argentinos que ex-
puseram no MAM-RJ em 1953 tinham as-
sim uma tradição construtivista-concreta 
mais longa do que seus colegas no Brasil, 
e também tinham entrado em contato com 
as ideias de Bill. Embora a Argentina não 
estivesse representada com artistas na 
Bienal devido a dificuldades institucionais, 
Brest fez parte do júri da primeira Bienal 
de São Paulo e fez campanha em prol da 
arte concreta, inclusive para a premiação 
da Unidade de Tripartida.59 No entanto, 
os artistas argentinos estavam longe de 
abraçar as instalações do Bill, ao mesmo 
tempo que estavam “extremamente inte-
ressados na possibilidade de um intercâm-
bio artístico com o Brasil”.60

No texto do catálogo que acompa-
nha a exposição de artistas argentinos, 
Brest já mencionava a noção nova objeti-
vidade,61 que foi retomada quatorze anos 
depois por Hélio Oiticica. Brest descreve 
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assim o caminho que a arte percorreu nos 
últimos cinquenta anos e cuja única dire-
ção verdadeira ele vê na geometria: 

a única que não responde à realidade 

circunstanciada do homem sensível e 

sentimental que se concebe como in-

divíduo, a única que implica a supe-

ração da contingência: a geometria. 

[...] A geometria é um instrumento da 

ordenação de emoções, assim como 

o foi a anatomia para um Ingres, por 

exemplo. [...] Porque também há uma 

sensibilidade precisa, uma emotivida-

de precisa, e uma fantasia precisa. E 

nada autoriza supor que a sensibili-

dade só se manifesta através das im-

precisões, às quais os românticos nos 

tinham acostumado.62

A associação da imaginação, sensi-
bilidade e emoção com a arte concreta se 
diferenciava completamente à concepção 
de Bill e – pior ainda – contradizia-o. Isso 
porque a visão de arte concreta do suí-
ço constituía-se de tal forma que excluía 
precisamente tais qualidades sensoriais. 
Mas foi justamente essa conexão que aca-
bou derivando no neoconcretismo no Rio 
de Janeiro. A historiadora de arte alemã 
Angela Lammert aponta que a Bauhaus já 
estava preocupada com “aspectos indivi-
duais e emocionais, mas ficaram à mar-
gem dentro da ideologia orientada para o 
funcional”.63 Esses debates ocorreram prin-
cipalmente entre Kandinsky e Klee, de um 
lado, e Gropius e Hannes Meyer, de outro, 
não podendo, portanto, serem simples-
mente transportados ao Brasil. Valer-se 
dessa transposição como argumento para 
justificar a existência de diversas “tendên-
cias na história da arte construtiva”, como 
sugere Lammert, a fim de mostrar que o 
conflito entre os artistas concretos paulis-
tas e cariocas não pode ser rastreado sem 

considerar Max Bill, implicitamente dá va-
zão a uma perspectiva eurocêntrica. Ao 
invés disso, é necessário questionar sobre 
as condições históricas locais que conduzi-
ram a essas diferentes tendências. 

Quando se realizou a exposição 
Modernos Argentinos, já existia no Rio um 
clima artístico que favorecia uma combi-
nação de premissas concretas e necessi-
dades afetivas. Essa atitude também foi 
evidente durante as palestras de Bill no 
Rio. Devido às reportagens da imprensa, 
que em sua opinião não havia apresentado 
corretamente suas posições e preocupa-
ções, ele teve, na sua segunda palestra no 
Rio, acesso antecipadamente a perguntas 
da audiência, com o objetivo de esclarecer 
mal-entendidos,64 Uma delas foi: “Sendo a 
arte uma fonte subordinada à matemáti-
ca, acha que as emoções devam também 
ser sentidas matematicamente?”65 

Mário Pedrosa

O crítico de arte e ativista políti-
co Mário Pedrosa desempenhou um pa-
pel especial no desenvolvimento da arte 
concreta no Rio, o que não excluiu a ex-
pressão e a afetividade. Suas reflexões 
teóricas sobre arte geométrica abstrata 
e concreta também foram pioneiras para 
o neoconcretismo. 

Pedrosa se lançou como o mais ra-
dical defensor da abstração geométrica no 
Brasil durante os anos 1950 e apoiou os 
artistas sediados no Rio em suas expe-
riências. Durante o Estado Novo, foi força-
do ao exílio por causa de suas atividades 
políticas, o que o fez passar os anos en-
tre 1937 e 1945 em Paris e Nova Iorque, 
onde se familiarizou com a abstração eu-
ropeia e norte-americana. Quando final-
mente retornou ao Rio, já havia desenvol-
vido sua própria teoria da arte moderna. 
Para Pedrosa, a arte em geral era uma 
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expressão universal da humanidade, tão 
autônoma quanto à vida.66 Sua teoria da 
arte, nesse sentido, estava extremamente 
ligada à prática. Isso o levou a testá-la no 
estúdio da clínica psiquiátrica Engenho de 
Dentro, em aulas de arte infantil e, pos-
teriormente, em intercâmbios conjuntos 
com os artistas que participaram das au-
las de pintura no MAM-RJ, com quem se 
reunia quase diariamente.67 Na verdade, 
fora com entusiasmo que aceitara o con-
vite do jovem artista Almir Mavignier para 
participar de oficinas artísticas com quem 
estava sob os cuidados do Engenho de 
Dentro, juntamente com os artistas Ivan 
Serpa e Abraham Palatnik. O estúdio da 
clínica marcou um lugar central para o 
desenvolvimento do abstrato geométrico 
e, em seguida, da arte concreta no Rio. 
A historiadora de arte Glaucia Villas Bôas 
chegou a afirmar que:

[o] ateliê do Engenho de Dentro ques-

tiona os marcos convencionais de 

origem do movimento concretista no 

eixo Rio de Janeiro/São Paulo geral-

mente atribuídos ao prêmio concedido 

a Max Bill na I. Bienal de São Paulo 

em 1951, ou ao manifesto do Grupo 

Paulista Ruptura de 1952.68 

Essa experiência com as formas ar-
tísticas de expressão dos doentes mentais 
foi incorporada à sua concepção teórica da 
arte moderna. As obras criadas no estú-
dio da clínica já estavam em exposição no 
centro do Rio, na galeria do Ministério da 
Educação e Cultura, quando Pedrosa orga-
nizou uma exposição das obras no MAM-
SP, ao lado de León Degand, em 1949. As 
exposições foram acompanhadas na im-
prensa brasileira por debates polêmicos 
sobre a arte e a mente, nos quais Pedrosa 
sempre defendeu o reconhecimento do 
potencial artístico do grupo de pacientes.69 

Na fechamento de uma exposição no Rio, 
deu uma palestra que pode ser conside-
rada um marco de suas reflexões teóricas 
sobre arte abstrata70. Aos seus olhos, a 
linguagem abstrata da arte moderna es-
tava agora diretamente ligada à chama-
da arte primitiva das culturas africanas e 
pré-colombianas na América Latina, bem 
como ao trabalho artístico das crianças e 
dos indivíduos doentes mentais.71

Para os três artistas participan-
tes nos workshops, Mavignier, Palatnik e 
Serpa, trabalhar na clínica significou uma 
reorientação completa de seus próprios 
trabalhos. Os artistas do Engenho não ti-
nham tido treinamento histórico de arte 
nem treinamento artístico prático fora dos 
workshops, e mesmo assim, foram capa-
zes de produzir imagens de plasticidade 
impressionante, as quais surgiram obvia-
mente de um “impulso interior”.72 Junto 
com Pedrosa, que acabava de completar 
sua tese Da natureza afetiva da forma na 
obra de arte, em 1949,73 os artistas discu-
tiram a “existência e evolução da forma no 
mundo”.74 A questão central desse estu-
do era defender a ideia de que o conteúdo 
de uma forma se encontra em seu próprio 
caráter e não na natureza, o que se con-
firmaria na prática artística dos artistas 
do Engenho. Embora a palavra “concre-
to” ainda não fosse usada pelos artistas à 
época (nem por Pedrosa), o processo cria-
tivo do Engenho foi entendido por eles em 
retrospectiva como uma virada para a arte 
concreta, tendo ocorrido sem o conheci-
mento da história da arte.75 Conforme 
Pedrosa, a primeira vez que ouviu falar de 
“concretismo” no Rio foi através de Brest, 
em 1951, quando este ministrou uma sé-
rie de palestras nas duas grandes metró-
poles brasileiras.76

Na mesma época, o artista Ivan 
Serpa começou a liderar dois grupos ar-
tísticos no MAM-RJ. Um pouco mais tarde, 
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o Grupo Frente, o primeiro predominan-
temente concreto-construtivista, foi for-
mado a partir dos participantes do Atelier 
Livre. Já quanto ao Atelier Infantil, Serpa 
ali trabalhou a educação artística das 
crianças, o que era uma novidade à épo-
ca, desenvolvendo para isso um método 
específico, o que era igualmente inédito. 
Pedrosa também estava interessado nessa 
experiência, tendo defendido a causa de 
Serpa em um de seus artigos de 1947.77 
A escola de pintura informal para crianças 
de Serpa “existiu sem o apoio dos recur-
sos públicos” e longe da educação artísti-
ca tradicional das academias.78 As obras 
de seus estudantes foram expostas no 
MAM-RJ quatro vezes (anualmente, en-
tre 1952 e 1955). No livreto que acom-
panhou a primeira exposição, constava 
um texto de Pedrosa. Nele, afirmava que 
aquela mostra de obras demonstrava que 
“o poder criativo é inato nas crianças”.79 
Pedrosa também viu sua tese sobre a for-
ma confirmada no processo criativo artís-
tico das meninas e meninos quando de-
clarou que “a gênese da forma é paralela 
à gênese da imaginação visual das crian-
ças”.80 Orientado pelos princípios da teoria 
da Gestalt, viu a “primeira experiência de 
forma” dessas crianças como consequên-
cia de “exercícios motores”, por um lado, e 
de “impulsos inconscientes”, por outro, de 
modo que “a percepção sensorial pura se 
cristaliza em um conceito visual”.81

Com as exposições dos quadros do 
Atelier Infantil, o MAM-RJ seguiu uma po-
lítica de exposições bastante progressiva 
nos anos 1950, que não pode ser vista 
do mesmo modo com o que acontecia em 
São Paulo.82 Ao lado das já canonizadas 
vanguardas artísticas europeias da primei-
ra metade do século XX, foram expostas 
produções de arte contemporânea local, 
atestando assim a premissa de um concei-
to muito mais amplo de arte. Isso também 

pode ter ocorrido, em grande parte, de-
vido a Pedrosa, que, embora não direta-
mente envolvido na gestão do MAM-RJ, 
ao ser frequentemente consultado como 
“especialista”, sugeria exposições,83 tendo 
sido responsável por uma série de catálo-
gos,84 nos quais pôde publicar seus pró-
prios textos.85

Enquanto Mavignier, Serpa e Palatnik 
se tornaram pioneiros da abstração geo-
métrica e da pintura construtivista no Rio, 
Pedrosa aprofundou sua teoria sobre esse 
movimento artístico em inúmeros escri-
tos.86 Para este, o traço especial da abstra-
ção geométrica era que ela atua “direta-
mente sobre a sensibilidade, e isso menos 
pelos temas do que pelo ‘dinamismo pró-
prio das formas’”.87 Ele expandiu essa con-
cepção no decorrer dos anos 1950, à me-
dida que o corpo de ideias da arte concreta 
circulava cada vez mais no Brasil, chegan-
do à conclusão de que o concretismo “po-
deria ter exercido um papel preponderante 
na ‘revolução da sensibilidade’”.88 

É digno de nota que Pedrosa rara-
mente se refira a representantes da arte 
concreta como Theo van Doesburg ou Max 
Bill. Ele sempre citou, isso sim, outros no-
mes. Por exemplo, Piet Mondrian, Wassily 
Kandinsky e Paul Klee, considerados como 
pioneiros da “sensibilização da intelligent-
sia”, que “criaram um conhecimento do 
mundo” e que procuravam “um modo de 
conhecimento que tinha sido abandonado 
pela civilização ocidental”. Pedrosa também 
fez referência a tais artistas porque acre-
ditava que eles avançavam “na busca de 
intuições desconhecidas da forma que bro-
ta da imaginação ou do extraperceptivo”, o 
que foi central para a arte contemporânea. 
Segundo o mesmo, o adjetivo “concreto”, 
portanto, poderia remeter tanto a constru-
tivistas quanto a artistas não-geométricos. 
Em 1959, ano em que o movimento neo-
concreto foi oficialmente fundado por um 
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manifesto, ele definiu que a tarefa da arte 
geométrico-abstrata e, em particular, da 
arte concreta, era “precisamente em aca-
bar com a terrível dicotomia da inteligência 
e da sensibilidade; em fundi-las de novo 
como quando o homem tomou pela pri-
meira vez consciência de seu destino e de 
seu ser à parte [do mundo e dos outros]”.89 
Esta definição teve uma influência muito 
forte na concepção da arte neoconcreta.

Objetivando discutir o papel de Mário 
Pedrosa para os cariocas, é instrutivo olhar 
primeiro a sua apresentação dos artistas 
de Frente no texto do catálogo da segunda 
exposição conjunta de 1955, no MAM-RJ: 

Sua virtude continua a ser o que sem-

pre foi: o horror do ecletismo. Uma coi-

sa os une [...][,] a liberdade de criação. 

[...] Como atividade autônoma e vital, 

ela visa uma missão social suprema, 

ou seja, dar um estilo à época e mudar 

os homens, educá-los no exercício de 

seus sentidos em sua plenitude e na 

formação de suas próprias emoções.90

Esta descrição resume bem a con-
cepção teórica de Pedrosa de linguagem 
formal abstrata, tendo pouco a ver com as 
ideias de arte concreta que Max Bill repre-
sentava. O elemento unificador central do 
grupo aqui é meramente a “liberdade de 
criação”, que está conectada a uma impor-
tante missão educacional. Pedrosa atribui 
aos artistas a tarefa de aguçar os sentidos 
e “moldar as emoções” de seu público. Tal 
abordagem criativa das emoções foi de-
senvolvida nos anos seguintes, vista como 
algo passível de ser modelada e disciplina-
da, como presente em um ensaio de 1959: 
“A obra de arte é a objetivação sensível 
ou imaginária de uma nova concepção, de 
um sentimento que passa, assim, pela pri-
meira vez, a ser entendido pelos homens, 
enriquecendo-os como vivências”.91

Pedrosa estava familiarizado com as 
considerações teóricas da filósofa norte-
-americana Susanne K. Langer, cujo pen-
samento é perceptível nesta citação. Em 
sua monografia Feeling and Form (1953), 
ela afirma que a principal função da arte é 
moldar a experiência afetiva das pessoas, 
o que foi recuperado por Pedrosa na se-
guinte formulação: “a concepção dos sen-
tidos e ergo da realidade.92 Esta realização 
é precedida pela suposição de que, inver-
samente, “a vida inscreve seus processos 
na matéria, moldando-a e formando-a”, 
como a filósofa Agnes Neumayr resumiu 
o esforço de Langer.93 Langer atribui um 
papel central da incorporação, no processo 
epistemológico da arte, da dimensão dos 
sentimentos, ao enfatizar ao rebaixamento 
constante da percepção sensorial. Ela as-
sume que os seres humanos possuem um 
senso natural de forma, ao qual Pedrosa 
também se refere em sua concepção de 
arte construtiva-concreta.94

As teses de Langer são imanentes 
a uma crítica da lógica que opõe razão e 
sentimento, mente e corpo, declarando 
também obsoleto o favorecimento da visão 
em relação a outros sentidos. Desta for-
ma, a filósofa antecipou as críticas atuais 
ao ocularcentrismo ocidental, existentes 
pelo menos desde o final dos anos 1980, 
especialmente no universo anglo-ameri-
cano.95 Embora o foco na visão remonte a 
Aristóteles, a sobreposição do ótico sobre 
outros sentidos e a sua conexão com a ra-
zão e a racionalidade, assim como a desva-
lorização dos sentidos do olfato, do paladar 
e do tato, pois “inferiores” e “animalistas”, 
é um fenômeno da modernidade.96 

No mesmo ano em que surgiu 
o “Manifesto Neoconcreto”, em 1959, 
Pedrosa voltou-se para o papel do es-
pectador na arte. Considerando que em 
1955, na exposição do Grupo Frente, foi 
ainda o artista o encarregado de “aguçar 
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os sentidos” e “moldar as emoções” do 
espectador,97 Pedrosa agora atribuía ao 
trabalho construtivista o potencial de re-
modelar a afetividade do espectador. O ar-
tista tem um papel bastante passivo nesse 
processo, pois simplesmente coordena e 
organiza uma “forma-objeto”, um “objeto-
-sentimento” e um “sentimento-imagina-
ção”.98 Por outro lado, diz-se que o objeto 
tem uma vida afetiva própria (sentimen-
tos-objeto) que se comunica diretamente 
com o espectador. Essa nova conceituação 
radical da arte construtivista e a inclusão 
do espectador, assim como a relativização 
do papel do artista, baseiam-se, entre ou-
tras coisas, na leitura dos escritos do fi-
lósofo francês Maurice Merleau-Ponty, ao 
qual os artistas neoconcretos também se 
referem em seu manifesto.

O filósofo argentino Enrique Dussel 
e o sociólogo peruano Aníbal Quijano já 
destacaram como a adoção de padrões 
europeus de pensamento e conhecimento 
na América Latina era um aspecto central 
do poder colonial que ainda hoje domina o 
sistema capitalista mundial.99 Isso incluiu, 
acima de tudo, a separação entre corpo e 
mente, razão e sentimento, e o enfoque 
exagerado atribuído ao aspecto racional – 
logo, ao sentido da visão, como já criticado 
por Langer. Esse entendimento sugere que 
todos os outros sentidos, exceto a visão, 
foram implicitamente classificados como 
primitivos, ergo não europeus/anticiviliza-
cionais, fazendo com que uma perspectiva 
corporal permaneça excluída. Portanto, é 
de particular relevância que Pedrosa tenha 
partido de críticas ocidentais a esse para-
digma para forjar a sua própria metafísica 
da forma, pois o mesmo ocorreu muito an-
tes que o Grupo Modernidad/Colonialidad, 
do qual Dussel e Quijano são membros, 
tivesse iniciado seu trabalho. 

É provável ainda que Pedrosa tenha 
sido fortemente inspirado pelo trabalho de 

Alexander Calder. Durante o seu exílio em 
Nova Iorque, ele escreveu para o diário 
Correio da Manhã, do Rio de Janeiro, sobre 
a exposição de Calder de 1944, a primeira 
individual,100 que muito lhe impressiona-
ra. Aos olhos de Pedrosa, Calder realizara, 
ao menos parcialmente, o que era preciso 
ser feito: uma arte futura (mesmo que um 
tanto utópica), conectada com a prática da 
vida cotidiana (lembre-se, Pedrosa era um 
trotskista confesso): 

Apesar do profundo desinteresse, da 

gratuidade plástica, do purismo, a sua 

arte está, entretanto, intimamente in-

tegrada com a vida. Realmente, para 

Calder, a arte [...] é simplesmente a 

sua maneira natural de viver.

Se há um artista, na verdade, que está 

próximo do ideal da arte do futuro, des-

sa sociedade ideal em que a arte seria 

confundida com as atividades da rotina 

diária, e a prática cotidiana de viver – 

esse artista é Alexander Calder.101

Para Pedrosa, a conexão entre arte 
e vida foi revelada acima de tudo na mobi-
lidade das estruturas de Calder. Na expo-
sição estadunidense, essa mobilidade foi 
levada em conta, pois se podia tocar seus 
objetos, até mesmo pisá-los com os pés.102 
Tal característica também foi importante 
para os artistas neoconcretos que, quinze 
anos depois, expuseram objetos que po-
deriam ser experimentados de forma tátil 
de forma inédita no Brasil em sua primeira 
exposição conjunta. 

Calder já havia exposto em 1939 
no Salão de Maio, em São Paulo: uma 
mostra de arte contemporânea e também 
em algumas obras na exposição inaugu-
ral do MASP intitulada Do Figurativismo 
ao Abstracionismo. Em 1948, seu contato 
pessoal com Pedrosa levou-o à primeira 
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exposição individual em território brasilei-
ro. Ao contrário da retrospectiva de Bill, 
a sua exposição foi exibida em ambas as 
metrópoles, São Paulo e Rio de Janeiro, 
com a presente do próprio artista in loco. 
Nos anos seguintes, as obras de Calder 
foram exibidas repetidas vezes nas duas 
cidades.103 Assim, ele participou de três 
bienais, 1951, 1953 e 1957, sendo que na 
terceira com um pavilhão exclusivo. Bill, 
por outro lado, após a primeira, só esteve 
presente com três obras gráficas (Trilogia 
I, II, III) na retrospectiva da Bauhaus na 
Bienal de 1957. Curiosamente, o papel de 
Calder no neoconcretismo é discutido de 
forma muito mais controversa entre os 
historiadores e críticos de arte brasileiros 
do que o papel de Bill no desenvolvimento 
da arte concreta no Brasil.104 

Finalmente, deve-se notar que 
Pedrosa tornou-se o curador chefe da 
VI Bienal de São Paulo em 1961, com 
um conceito ampliado de arte moder-
na, que recebeu algumas críticas fero-
zes da crítica brasileira. Nessa Bienal, 
o curador partiu de uma compreensão 
da arte como um fenômeno de todos os 
tempos e regiões do mundo. Como re-
sultado, foram selecionadas obras mo-
dernas de estética mais canônica, mas 
também outras mais antigas, produções 
ameríndias e práticas contemporâneas. 
No seu catálogo, lê-se: “uma manifesta-
ção artística com a maior universalida-
de do mundo”.105 Sua abordagem quase 
antropológica não apenas institucionali-
zou a ampla concepção de Pedrosa da 
produção artística desenvolvida fora da 
corrente ocidental, mas também mos-
trou ao mundo da arte que havia de fato 
alternativas sérias para Nova Iorque e 
Paris quanto à formulação de conceitos 
do que seria a arte moderna, fazendo 
dessa abordagem um evento muito à 
frente do seu tempo. 

Considerações finais

Este ensaio fez primeiro uma rea-
valiação crítica da importância de Max Bill 
para a arte concreta brasileira, especifica-
mente para a vertente carioca. Foram dis-
cutidos a retrospectiva de Bill de 1951 em 
São Paulo e sua recepção no Brasil, bem 
como a premiação da Unidade Tripartida 
na primeira Bienal de São Paulo. A isso, 
somou-se um comentário sobre a impor-
tância central de Bill como mediador de 
seus ensinamentos ampliados da Bauhaus, 
sobre as suas ideias referentes à arte con-
creta e sobre a concepção do treinamento 
em design industrial moderno (modelado 
no HfG, em Ulm), assim como sobre o seu 
significado no processo de negociação de 
diferentes concepções de modernidade. 
Além disso, fez-se referência às experiên-
cias latino-americanas de Bill no contex-
to das tendências artísticas europeias e à 
omissão dos últimos desenvolvimentos no 
Brasil da arte neoconcreta em sua expo-
sição de 1960 Arte Concreta. 50 Anos de 
Desenvolvimento, em Zurique. 

Numa segunda parte, enfatizou-se 
as tendências locais da arte concreta e 
construtivista no espaço latino-americano 
e, em particular, no Brasil. Foi destacada 
a posição do crítico de arte e intelectual 
Mário Pedrosa, que desempenhou um pa-
pel central na tradução teórica e na rea-
valiação da arte concreta europeia e dos 
respectivos textos de artistas europeus. 
Quanto à construção de sua teoria da arte, 
sublinhou-se ainda como esta foi forjada 
através da mistura entre a mencionada 
contribuição teórica e as experiências prá-
ticas dos artistas, dos doentes mentais 
e das crianças no Rio de Janeiro. Foi só 
assim que teve origem uma ideia da arte 
construtivista-concreta como uma noção 
híbrida, ambígua, responsável por inte-
grar, mais adiante, no neoconcretismo e 
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na arte pós-neoconcreta, premissas con-
cretas à participação dos espectadores na 
experiência artística. 
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REDISCUTINDO  
O CONCRETISMO ENQUANTO 

RETAGUARDA LITERÁRIA: 
O PAPEL DA TRADUÇÃO1

 
Vinícius Carneiro2

Considerações iniciais

A crítica literária europeia vem re-
pensando a contribuição de poetas e pro-
sadores de grupos literários da segunda 
metade do século XX, sendo um peque-
no grande exemplo o livro de Vincent 
Kaufmann Poétique des groupes littérai-
res, de 1997. Contudo, sistematicamente, 
a mesma crítica tem se esquecido de con-
siderar movimentos outros não forjados 
no velho mundo ou nos EUA, tal como o 
concretismo brasileiro, cuja contribuição 
está fundamentada na construção de um 
projeto em que criação artística, inter-
disciplinaridade com a música e a pintu-
ra, concepção tradutória, crítica literária 
e reescrita da história da literatura estão 
intrinsecamente conectadas. Este traba-
lho faz parte de um estudo mais amplo, 
que consiste em repensar a atualidade da 
problemática concreta, integrando-a a um 
quadro de transformações literárias deci-
sivas da poesia contemporânea. 

Para dar conta desse projeto, acre-
ditamos que é necessário partir de três 
eixos: o diálogo instaurado pelos poe-
tas concretos, sobretudo por Haroldo 
de Campos, com Roman Jakobson, tido 
como “poeta da linguística”3; os débitos 

da literatura contemporânea para com 
Stéphane Mallarmé, salientados no texto 
citado de Kaufmann, mas presentes em 
tantas outras produções4; e a associação 
do concretismo ao que seria, para utili-
zarmos a noção cara a William Marx em 
Les arrière-gardes au XXe siècle5, uma 
retaguarda literária, mas especificamente 
quando se trata da transmissão de uma 
tradição literária. Como primeiro passo 
nessa proposta de estudo, este artigo será 
consagrado a apenas um desses pontos, 
o último, em torno do conceito de reta-
guarda literária, construído como comple-
mento à definição já clássica de vanguar-
da. Para tal debate, iremos nos debruçar 
na antologia de artigos de Marjorie Perloff 
O gênio não original, de 2010, traduzida 
para o português em 2013, precisamente 
por esta ser uma das obras mais citadas 
em português, se não a mais citada, sobre 
o concretismo nos últimos anos, ao lado 
das publicações de Gonzalo Aguilar.

1. A visão de Marjorie Perloff

Em O gênio não original, partindo 
da lógica militar de que uma retaguarda 
viria depois da vanguarda com o objetivo 
de consolidar as conquistas destas, Perloff 
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tece algumas ilações relativas à noção de 
retaguarda literária. Para a pesquisadora 
austríaca, no mundo das letras – em par-
ticular, das letras brasileiras –, a contri-
buição desse tipo de movimento artístico 
consistiria: na sua capacidade de transmis-
são de uma tradição literatura estrangeira 
dentro de uma tradição nacional, transfor-
mando esta; na vinculação indissociável 
entre a possibilidade de existência de uma 
retaguarda literária e as periferias do capi-
talismo; no conformismo criativo do poe-
ta boliviano, naturalizado suíço, de língua 
alemã Eugen Gomringer; e nas relações do 
que seria um texto de retaguarda e a prá-
tica tradutória. Ainda conforme Perloff, o 
concretismo não constituiria tão-só a base 
da poética do século XXI, marcada por 
ser preponderantemente citacional e con-
ceitual, mas se caracterizaria também (e 
talvez especialmente) por se tratar de um 
movimento de retaguarda literária. Assim, 
seguindo a conceituação de William Marx 
em Les arrières-gardes au XXe siècle, a 
poesia concreta enquanto retaguarda artís-
tica, do mesmo modo que as militares, pro-
tegeu e consolidou as ações das vanguar-
das (as do início do século XX), garantindo 
o sucesso de uma missão (no caso, a trans-
formação de uma prática e de uma tradição 
literárias). A questão da retaguarda não se 
trata, na verdade, nem de reação, nem de 
nostalgia de um momento ou movimento 
artístico em específico, mas sim de uma 
face não muito evidente da modernidade.

No caso do concretismo, os poetas 
do grupo, na sua luta contra a transpa-
rência da linguagem e conhecedores dos 
feitos das vanguardas, teriam partido da 
materialidade da linguagem (anagramas, 
ritmos, silepses, homônimos, palavras 
com som parecido, poesia sonora, tipo-
grafia inovadora e apropriação textual), 
sobretudo dos futurismos italiano (substi-
tuição da psicologia pelo livre uso lexical 

e sintático, a parole in libertà) e russo 
(jogos de palavras, o zaum), para forjar 
o seu movimento. Não se fez, portanto, 
terra arrasada, mas se continuou, se deu 
sequência ao que já se tinha realizado. 
Porém, desses movimentos, ainda confor-
me Perloff, a poesia concreta teria desen-
volvido um projeto mais “reflexivo, auto-
consciente e de complexa recuperação [da 
tradição literária]”.6

De fato, com a premissa de O gênio 
não original, evita-se pensar no concre-
tismo como movimento que rompe com 
a arte burguesa, tal como sustentado por 
Peter Bürger em Teoria da vanguarda; ou 
interpretar os movimentos pós-1945 como 
uma sucessão de rupturas, uma mera con-
tinuação anacrônica dos – ismos do início 
do século XX; ou ainda de considerá-los 
como ideologicamente assinalados pela 
noção de progresso, lógica segundo a qual 
as vanguardas posteriores seriam neces-
sariamente mais avançadas do que os an-
teriores. Desvencilha-se, assim, com um 
só gesto, de uma série de travas analíticas 
em que a poesia concreta ficou emaranha-
da ao longo do século XX.

Posto isto, a poesia concreta não 
poderia ser considerada uma vanguarda 
utópica, crente na ruptura com o passado, 
incapaz de fazer homenagens aos poetas e 
prosadores anteriores, mas uma retaguar-
da, pois olha com veneração os movimen-
tos artísticos do início do século XX. Um 
exemplo dessa deferência seria o nome 
do grupo formado por Décio Pignatari, 
Augusto e Haroldo de Campos, Noigandres, 
derivado de um dos Cantos de Ezra Pound. 
Porém, para Perloff, as características de 
uma retaguarda vão além da relação de 
veneração com o passado. Por exemplo, 
a reaparição e ressignificação das práticas 
de vanguarda realizadas pelas retaguardas 
aconteceriam apenas longe dos grandes 
centros culturais. Isto é, em países como 
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a Suíça, com Eugen Gomringer, em 1952 
(com o poema “avenidas”) ou em 1953 
(com poemas como “ping pong”, “wind” e 
“o”); a Suécia, com Öyvind Fahlström, em 
1953 (com o “Manifesto da poesia concre-
ta”); a Áustria, com Ernst Jandl, em 1956 
(data do livro de poemas Andere Augen); 
a Escócia, com Ian Hamilton Finlay, em 
1963 (produção de seus primeiros poemas 
visuais, como “Rapel”); e o Brasil, com o 
grupo Noigandres, em 1952, obviamente. 

O tal reflorescimento dessas práticas 
literárias experimentais nunca poderia ter 
ocorrido, na lógica argumentativa de O gê-
nio não original, por exemplo, na França, 
pois o ethos do pós-guerra era, num pri-
meiro momento, a introspecção exis-
tencialista e, logo a seguir, um profundo 
questionamento sobre a noção de sujeito. 
Lembremos que As palavras e as coisas, de 
Michel Foucault, publicado em 1966 (ver-
dadeiro best-seller, tendo sido leitura cor-
riqueira nos metrôs parisienses da época), 
termina com a aposta de que o homem se 
desvaneceria como um rosto de areia à 
beira-mar. Esvaziando a relevância do su-
jeito das ciências humanas, as correntes 
existencialista e pós-estruturalistas, muito 
difundidas no meio intelectual francês dos 
anos 1950-1960, estariam assim relacio-
nadas à dificuldade na elaboração de uma 
história nacional após a acintosa e extensi-
va colaboração francesa à ocupação nazis-
ta – por mais que a narrativa institucional 
desde 1945 seja contada mais conforme 
a visão de Charles de Gaulle e seu insu-
flado discurso de resistência. Diante dessa 
dificuldade, as retaguardas teriam surgido 
na periferia dos grandes centros culturais, 
motivadas a cada vez por contextos especí-
ficos. Na Suíça de Gomrigner, para ficarmos 
num dos casos, o episódio retaguardista 
teria sido possível porque, após a Segunda 
Guerra Mundial ter isolado “ainda mais o 
país, transformando-o numa ilha neutra 

cercada de blocos de potências em guer-
ra”, o fim do conflito originou “uma Suíça 
unificada, mas ainda multilíngue”, a qual se 
abriu de novo a uma concepção mais am-
pla de Europa, mas essa Europa (que inclui 
também a Alemanha) estava agora dividida 
pela Cortina de Ferra.7 A poesia concreta 
de Gomringer, ao transcender os dialetos 
locais, constituiria uma maneira de decom-
por tais fronteiras nacionais e linguísticas.

2. Constatações e refutações  
ao Gênio não original 

O objetivo aqui não é escrever uma 
crítica negativa do livro O gênio não ori-
ginal, e sim desenvolver um raciocínio 
a partir do insight da autora quanto aos 
movimentos de retaguarda. Com efeito, 
Perloff parece estar correta na sua cons-
tatação de que o concretismo (e também 
o Oulipo, o qual não será abordado, não 
por ora) são mesmo movimentos de re-
taguarda, de consolidação, antirrupturas. 
Porém, seus argumentos para se chegar a 
esse diagnóstico talvez estejam na origem 
do imbróglio a ser demonstrado – por sua 
vez, intrinsecamente conectado à própria 
definição de retaguarda e do movimento 
de poesia concreta.

Para melhor compreender esse qui-
proquó, nosso ponto inicial é debater a 
relação entre periferia e retaguarda apre-
sentada na obra da autora austríaca. 

Primeiramente, porque a autora pa-
rece ter esquecido que pelo menos um dos 
quatro grande movimentos de vanguarda 
do início do século XX nasceu na justa-
mente “periférica” Suíça: o Dadaísmo, 
de Tristan Tzara. Ou seja, as vanguardas 
também despontaram na “periferia” dos 
grandes centros culturais.

Perloff não cita, além de tudo, al-
guns nomes de poetas que estavam pro-
duzindo poesia visual de tipo concretista, 
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ou pelo menos a promovendo acintosa-
mente, em centros culturais logo depois 
da Segunda Grande Guerra. Como exem-
plo, vide o poeta norte-americano Emmett 
Williams, que colaborou com o Suíço 
Daniel Spoerri e o alemão Claus Bremer no 
círculo de poesia concreta de Darmstadt, 
na Alemanha, entre 1957 à 1959. Além 
do mais, Perloff traz à tona Ian Hamilton 
Finlay, da “periférica” Escócia, que publica 
a primeira coleção de poesia concreta em 
1963, mas não o inglês John Furnival, que 
publica os seus primeiros poemas con-
cretos em 1964, nem fala dos franceses 
Pierre Garnier, cujo espacialismo data de 
1962, ou Henri Chopin, cuja poesia sonora 
surge em 1957, ou de Isidore Isou, cujos 
poemas hipergráficos são de 1950 – auto-
res não citados, aparentemente, visto que 
Inglaterra e França são centos culturais. 
Por fim, Perloff não comenta sobre o pa-
pel central do alemão Max Bense, autor do 
importantíssimo Estética, de 1954, para a 
teorização e difusão da poesia concreta na 
Europa. A Alemanha, aliás (e não a Suíça, 
nem a Áustria, nem a Escócia), que foi o 
grande centro do concretismo europeu.

Tendo em conta esses pontos, o 
ineditismo da retaguarda na periferia dos 
centros culturais sustentado por Perloff 
(argumento ausente no livro de William 
Marx, é relevante salientar) não nos pare-
ce crível como critério para definir o que é 
uma retaguarda (e o que não o é) quando 
se observa o quadro como um todo. Como 
visto, Inglaterra, França e Alemanha fa-
zem parte dos países onde surgiram auto-
res e movimentos experimentais, muitos 
concretistas, o que problematiza um dos 
argumentos base de Perloff na sua defini-
ção de arrière-garde e na sua consequente 
relação com a poesia concreta. 

O segundo ponto problemático 
presente nos argumentos de Perloff está 
relacionado a sua constatação de que a 

passagem de Gomringer de uma poe-
sia mais de “inovação” para uma criação 
mais de “consolidação” teria acontecido a 
partir de 1967, quando o poeta boliviano-
-suíço assumiu o posto de consultor chefe 
de design da famosa fabricante de vidro e 
porcelana Rosenthal. Logo, fica implícito 
que a assimilação pelo mercado de tra-
balho capitalista foi um momento-chave 
para pasteurização, digamos assim, da 
obra do suíço, o que não teria aconteci-
do com outras realizações, sempre arro-
jadas, rebeldes, vibrantes, como aquelas 
dos poetas brasileiros. 

Curioso é que o concretismo brasi-
leiro tenha tido a mesma ambição inicial 
de fazer do poema e da poesia um meio de 
comunicação eficaz, ligada as linguagens 
da publicidade e do design, baseando-se 
na tecnicidade científica e sintético-racio-
nalista do século XX. Particularmente na 
primeira fase da poesia concreta, como 
prescrito no “plano-piloto da poesia con-
creta”, de 1958, dentre os parâmetros 
formais ali estabelecidos, consta o espa-
ço gráfico como agente fundamental da 
estrutura do poema. Tal proposta estética 
estava irremediavelmente ligado ao ra-
cionalismo construtivista da Bauhaus (e, 
após 1945, da Escola de Design de Ulm), 
caracterizado por um entendimento utó-
pico-materialista da produção poética. 
A utilização do design funcionou então 
como uma estratégia essencial para a in-
clusão de uma concepção artística mais 
adaptada aos tempos modernos (ou seja, 
o próprio concretismo) na vida cotidiana 
das pessoas.8

Além disso, e mais importante ain-
da: Décio Pignatari, peça fundamental do 
tridente concreto, trabalhou por anos com 
publicidade, tendo sido: redator da empre-
sa de publicidade Grant Advertising, Inc. 
(1956-1957); redator, planejador e mem-
bro do Conselho Administrativo da Panam 
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Propaganda, LTDA (1957-1960); cofun-
dador e diretor da PDP – Publicidade, 
Divulgação e Promoção LTDA (1960-
1963); redator, planejador e organizador 
do setor de Desenho Industrial da METRO 
3 – Programação Visual LTDA (renomea-
da DPZ, 1963); redator e planejador de 
Alexandre Wollner – Programação Visual 
LTDA (1964); chefe do Departamento de 
Publicidade da Equipesca – Equipamentos 
de Pesca, S. A. (1964-1965); redator, or-
ganizador e chefe do setor audiovisual da 
Maitiry – Programação Visual LTDA (1969-
1970); cofundador e diretor da E=MC2 
(depois DPIGNATARI – Publicidade e 
Comunicação S/C LTDA, 1970-1973).

Logo, Gomringer não se tornou 
um poeta conformista porque trabalhou 
numa empresa ou numa corporação como 
publicitário, ou trabalhar numa empresa 
como publicitário não torna ninguém ne-
cessariamente esteticamente estagnado, 
acomodado, resignado. Se não, como 
explicar a poesia sempre provocativa e 
a produtividade duradoura de Pignatari, 
que durante mais de 15 anos foi publi-
citário, tendo defendido a relação entre 
poesia e publicidade até o fim da vida, até 
mesmo se autoproclamando um “desig-
ner da linguagem”.9 Sem falar nos casos 
posteriores de Paulo Leminski, outro poe-
ta-tradutor-publicitário, ou mais recente-
mente de André Vallias, também poeta-
-tradutor-designer. Levando-se em conta 
a trajetória de Pignatari, talvez não seja 
por acaso que seu nome não tenha sido 
citado em nenhum momento relevante 
em O gênio não original.10

O terceiro ponto a ser salientado na 
definição perloffiana de retaguarda parte 
da sua reflexão sobre o outro motivo da 
mediocrizarão da poesia de Gomringer: o 
problema do poeta seria que o seu concei-
to de poeticidade não teria nem o mode-
lo da lírica tradicional, nem a palavra em 

liberdade e o jogo de palavras dos futuris-
mos italiano e russo. 

Diferentemente, a poesia concreta 
brasileira partiria justamente desses dois 
paradigmas, o italiano e o russo, pois, 
para Augusto, Haroldo e Décio, era pre-
ciso produzir dentro de uma continuidade 
literária (e não na ruptura), inserindo-se 
em um prosseguimento possível conduzi-
do pela materialidade da linguagem. Por 
isso, necessitava-se tanto importar as ino-
vações formais de Ezra Pound, Stéphane 
Mallarmé, Gertrude Stein e James Joyce 
(entre outro.a.s), tal como resgatar toda 
a arte experimental marginalizada. Só 
deste modo estariam postas as condições 
para uma revisão da história da literatura 
“guiada pela invenção”, única releitura ca-
paz recuperar a “arte experimental”, como 
rediz Augusto em entrevista,11 permitindo 
consequentemente a inserção do Brasil no 
mercado mundial da literatura.

3. A relevância da tradução para a 
retaguarda

Dentro desse processo de continua-
ção e resgate (teoricamente de retaguar-
da), moraria a prática tradutória, e aqui 
recai a nossa crítica. Isso porque a tradu-
ção é compreendia por Perloff a partir de 
três eixos. Um deles seria a publicação de 
“obras de arte por si só”, como Panaroma 
de Finnegans Wake, com seus fragmentos 
do texto de Joyce e ilustrações abstratas 
“semelhantes a abstrações de poemas 
concretos”.12 O segundo seria a prática 
da intradução, isto é, traduções visuais 
de poemas não visuais em que a tradu-
ção caracterizaria por ser, segundo Perloff, 
um caminho para se chegar a criação poé-
tica. O grande exemplo dessa prática se 
encontraria na tradução ideogrâmica de 
Gertrude Stein do verso “a rose is a rose 
is a rose”, na qual Augusto dá conta do 
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princípio da “composição como uma expli-
cação”. Por fim, a obra teórica haroldiana 
em torno da tradução, sobretudo o con-
ceito de transcriação, cujos textos teriam 
sido fundamentais para “consolidar[e]m a 
posição de retaguarda”13 do concretismo. 
Vide a crítica de Haroldo ao estudo “The 
Chinese Written Character as a Midium 
for Poetry”, responsável por desencadear 
uma nova compreensão da materialidade 
do significante, possibilitando a confecção 
do “seu longo e hipnótico poema Galáxias” 
e, por conseguinte, superando o “aspec-
to icônico da poesia concreta”, ou seja, “à 
necessidade de uma estrutura relacional 
por meio da qual […] qualquer coincidên-
cia fonológica ou visual indique afinidade 
semântica”.14 Portanto, conforme Perloff, a 
maior contribuição da reflexão haroldiana 
quanto à tradução estaria no fato de que 
Haroldo, a partir da noção de Jakobson de 
função poética, relacionaria coincidência 
fonológica e parentesco semântico.

Vejamos os dois primeiros aspectos 
da tradução salientados por Perloff, a ên-
fase na tradução como meio para se criar 
“obras de arte”, verdadeiros livros-objeto, 
como no caso de Panaroma; e a ênfase 
na tradução como meio para o desenvol-
vimento dos projetos poéticos concretos, 
como na intradução “Rosa para Gertrude”, 
exemplar típico dessa produção interse-
miótica em que intervêm aspectos visuais 
alheios ao original, com a finalidade jus-
tamente de ressaltar diversos valores do 
documento de partida. 

Ora, o trabalho gráfico e o cuidado 
editorial de boa parte das traduções con-
cretas e a criatividade milimétrica das in-
traduções de Augusto são características 
eminentemente visuais das traduções, é 
evidente, mas não são centrais quando 
falamos da importância das transcriações 
dos autores concretos. Na verdade, a no-
ção de transcriação continuaria existindo 

(como continua a existir) e sendo impor-
tantíssima para a cultura brasileira sem 
as “obras de arte” editoriais refinadas 
concretas ou as intraduções de Augusto. 
Lembremos que as primeiras traduções 
concretistas, durante a década de 1960 
(Dez poemas de e. e. cummings; Cantares 
de Ezra Pound; Panaroma do Finnegans 
Wake; Poemas de Maiakóvski; Poesia 
russa moderna; Traduzir e trovar), as-
sim como diversas traduções posteriores 
(entre tantas outras, Deus e o Diabo no 
Fausto de Goethe, Paul Valéry – A serpen-
te e o pensar, Pedra e luz na poesia de 
Dante, Ilíada de Homero, Poesia da recusa, 
Quase-Borges + 10 transpoemas; Emily 
Dickinson – Não sou ninguém; August 
Stramm – Poemas-estalactites; Byron e 
Keats: entreversos, 31 poetas, 214 poe-
mas): por mais que estejamos diante de 
edições cuidadosas, elas não possuem o 
requinte editorial alardeado por Perloff, 
nem foram algo fundamental para a pro-
dução autoral concreta.

Por fim, o argumento trazido por 
Perloff de que o grande aporte da teo-
ria da tradução haroldiana para a poe-
sia concreta consistiria na sua ajuda em 
superar a iconicidade do ideograma em 
prol da materialidade pura da linguagem. 
Basicamente, o que se afirma neste mo-
mento é que a poesia concreta brasileira 
é retaguarda literária quando deixa de ser 
poesia concreta, ou seja, quando deixa 
de ser icônica/visual/ideogrâmica e volta 
para a materialidade do verso, como no 
caso de Galáxias. Em outras palavras, a 
poesia concreta teria decretado o fim do 
verso com o objetivo de, ao fim e ao cabo, 
voltar ao mesmo verso. Estamos defronte 
uma espécie de contradição – caso con-
trário, como a poesia concreta poderia ser 
um movimento de retaguarda literária no 
exato instante em que não é mais poe-
sia concreta? Ora, podemos aceitar que 
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Galáxias é “a culminação lógica do progra-
ma concreto”15 (tendo em vista o trabalho 
radical com a materialidade da linguagem 
e a relação direta com outras obras ex-
perimentais, como Finnegans Wake, Os 
Cantos e “Un coup de dès”, pilares do pai-
deuma concretista), mas o livro publicado 
em 1984, evidentemente, não é um poema 
concreto. Nunca é demais lembrar que, em 
diversas ocasiões, o próprio Haroldo não 
escondia o seu descontentamento (e com 
toda a razão!) quando precisa explicar que 
ele não fazia poesia concreta stricto sensu 
desde a década de 1970, reprovando, por 
isso, a alcunha de “poeta concretista” a ele 
sempre atribuída. 

Portanto, podemos concluir, sem 
erro, que o cuidado editorial é uma mar-
ca das publicações dos poetas concretas, 
mas não se trata de um aspecto central 
do movimento quando falamos de trans-
criação (já que o concretismo continuaria 
existindo sem as intraduções ou os livros-
-objeto). Consequentemente, a tradução 
não está a serviço do desenvolvimento da 
poesia visual concreta, não existe para a 
criação, não havendo uma hierarquiza-
ção desses fundamentos no concretismo, 
como o argumento dos artigos de O gênio 
não original parece sugerir.

Perloff chega a essa conclusão um 
tanto desmedida por não levar em con-
ta a prática e teoria tradutória concretis-
ta como parte constitutiva fundamental  
do movimento.

Mesmo com um retorno ao verso, 
particularmente a partir da segunda me-
tade dos anos 1960, e o respectivo res-
surgimento élocutoire du moi (visto como 
uma persona à maneira dos heterônimos 
pessoanos, e não como a exacerbação 
da subjetividade individual), o abandono 
da ortodoxia concretista não foi sinôni-
mo de uma renúncia da materialidade da 
linguagem, mas sim o maior exemplo da 

perenidade do conceito de transcriação 
(ou suas variações, como reimaginiza-
ção, transtextualização, transparadisação, 
transluminação e transluciferação). No 
seu artigo clássico “A tradução como cria-
ção e como crítica”, a prática haroldiana é 
marcada por uma análise do documento 
original, “uma vivência interior do mundo 
e da técnica do traduzido”, para só então 
desmontar e remontar a “máquina da cria-
ção”. Trata-se de uma recriação do texto 
fonte “através de equivalentes em por-
tuguês, de toda a elaboração formal (so-
nora, conceitual, imagética) do original”. 
Nesse momento, seria possível, por fim, 
colocar o texto “à sua matriz teorética” e 
reviver “a sua ‘praxis’”, concluindo o que 
se caracterizaria por ser uma leitura ver-
dadeiramente crítica16. Essa prática criou 
as condições para que os poetas concretis-
tas nunca abandonassem o rigor na recria-
ção em português da complexidade formal 
que identificavam em um texto estrangei-
ro, fazendo da tradução um processo crí-
tico. Como consequência, a reescrita da 
história literária concretista está profun-
damente ligada às experiências formais de 
cada obra do paideuma – sendo a própria 
mobilidade do paideuma um atestado de 
como essa história estava em eterno de-
vir. Portanto, entre os conceitos e noções 
fundamentais do concretismo brasileiro, 
equânimes quanto a sua relevância, es-
tão: a espacialização e geometrização da 
concepção poética, a revisão da tradição 
literária mundial, a interdisciplinaridade 
(que ligava a poesia concreta à música e à 
pintura) e uma nova prática tradutória (in-
terpretada como processo crítico-criativo).

Nesse sentido, a tradução não so-
mente não está a serviço da poesia con-
creta (como uma prática que levasse à 
materialidade das Galáxias, ou que pudes-
se redundar em transposições visualmente 
exuberantes em que Augusto é o coautor), 
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como é, juntamente com a reescrita da 
história literária (ratificada nas edições 
críticas de autores brasileiros), o ponto 
nevrálgico para se pensar o concretismo 
como uma retaguarda literária. Isso por-
que tanto a revisão historiográfica quanto 
a transcriação são práticas capazes, a uma 
só vez, de efetivar a releitura do passado, 
conservar um patrimônio cultural dado e 
prescrever um projeto literário.

Com a poesia visual, o concretismo 
sugeria uma outra inserção do Brasil no 
mundo – cosmopolita, multilíngue, tecno-
lógico. Com o resgate de autores brasi-
leiros, o concretismo propunha uma nova 
inserção do Brasil no Brasil, ao evidenciar 
para os brasileiros a modernidade de suas 
técnicas literárias. Já com a tradução, en-
tendida como o desmontar e remontar da 
“máquina da criação”, a poesia concreta 
propunha uma nova inserção do mundo 
no Brasil, uma vez que a materialidade da 
linguagem de uma série autores estran-
geiros seria, pela primeira vez, acessível 
em português. A origem da necessidade 
dessas diferentes estratégias dentro de 
um mesmo movimento, por sua vez, é 
indissociável das transformações da cida-
de de São Paulo após a Segunda Guerra 
Mundial. Com efeito, as posições artísticas 
do grupo concretista e sua forma de se in-
serir e lidar com a realidade a seu redor 
não deixam de serem respostas à vertigi-
nosa industrialização da capital dos paulis-
tas, a sua extensão metropolitana, a sua 
paisagem moderna e verticalizada, a de-
sigualdade econômica e social galopante 
e a propagação da linguagem publicitária. 

Conclusão

A transcriação não é parte de uma 
engrenagem a serviço da pesquisa da ma-
terialidade da linguagem ou da criação de 
um paideuma citacional, mas compõe uma 

maneira de pensar a produção cultural bra-
sileira e internacional, a qual pressupõe o 
respeito às tradições e a avidez em criar. 
A prática tradutória foi então uma exercí-
cio essencial num universo em construção, 
em pleno crescimento, com um futuro pela 
frente, mas ainda em déficit literário e so-
cial em relação ao primeiro mundo. Talvez 
para Perloff, tal como para Gomringer, 
essa relevância da tradução não tenha 
saltado aos seus olhos meramente porque 
a autora, tendo crescido e trabalhado em 
países de primeiro mundo, quiçá nunca 
sentiu a mesma necessidade de se pensar 
constantemente em relação aos países de-
senvolvidos. Reflexões historiográficas e 
obras literárias oriundas de países como a 
Suécia, a Suíça, a Escócia ou a Áustria não 
sentem a mesma necessidade de reescre-
ver a sua tradição literária e refleti-la em 
comparação a outras tradições anglófo-
nas ou simplesmente europeias, de suprir 
o que seria o atraso de uma literatura de 
terceiro mundo. Quando pensamos o caso 
da poesia concreta, o gesto reacionário de 
retaguarda de retraçar o histórico das téc-
nicas literárias e pedagogicamente dispo-
nibilizá-las ao leitor brasileiro nada mais é 
do que uma maneira de atenuar o débito 
letrado nacional, fruto dos séculos de es-
cravidão, da ausência de ensino superior 
em larga escala e do surgimento tardio da 
imprensa. 
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NOTAS

1 Este artigo é outro resultado tardio da pesquisa realizada 

na Casa das Rosas entre julho e agosto de 2016. 

2 Professor na Université de Lille.

3 Ver o texto de Haroldo “O poeta da linguística”, publi-

cado originalmente no correio da Manhã em 1968, poste-

riormente modificado e republicado na obra de Jakobson 

em português Linguística, Poética, Cinema (Perspectiva, 

São Paulo, 1970, p. 183-194), além do artigo de Tzvetan 

Todorov “Roman Jakobson poéticien” (Poétique, n. 7, Paris, 

Le Seuil, 1971, p. 275-286). 

4 Aqui, é bom considerar a leitura feita pelos latino-a-

mericanos de Mallarmé (central para compreender a sua 

importância no universo brasileiro) e como os europeus, 

sobretudo os franceses, incorporaram as inovações mal-

larmaicas. Para tanto, ver os estudos de Álvaro Faleiros 

sobre a recepção de Mallarmé (tais como “‘Apparition’ de 

Mallarmé no Brasil”, Graphos, v. 13 n. 2, 2011) e o dos-

siê “Mallarmé et après? fortunes d’une œuvre” da revista 

Formules (n. 22, jun., Clamecy, Noésis Éditions, 2006). 

5 Marx, William, Les arrière-gardes au XXe siècle – L’autre 

face de la modernité esthétique. Paris, PUF, 2008.

6 Perloff, Marjorie, O gênio não original. Belo Horizonte, 

UFMG, p. 104.

7 Perloff, op. cit., p. 113

8 Mas logo esse racionalismo é confrontado a outras pul-

sões criativas do grupo, sobretudo o barroco ibero-ame-

ricano, o que é transparente na produção de Haroldo, já 

salientado por Bense na década de 1960.

9 Ver entrevista a Bernardo Carvalho “Décio Pignatari se 

proclama o ‘designer da linguagem’”, publicada pela Folha 

de São Paulo em 1999, ano em que o poeta completava 86 

anos. URL: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/

fq27059803.htm.

10 São quatro vezes no livro, sendo três indiretas: duas 

referências são idênticas, quando Augusto fala em entre-

vista sobre à visão jocosa de Pignatari do surrealismo; 

uma via Kenneth Goldsmith, quando este comenta a previ-

são de Pignatari sobre a internet; e, por fim, no momento 

em que a autora enumera os autores do “plano piloto”.

11 Ver Jackson, David. Haroldo de Campos – A Dialogue 

with the Brazilian Concrete Poet, Oxford, University of 

Oxford, 2005, p. 171.

12 Perloff, op. cit., p. 125.

13 Perloff, op. cit., p. 126.

14 Perloff, op. cit., p. 129.

15 Perloff, op. cit., p. 130.

16 Campos, Haroldo de. “Da tradução como criação e como 

crítica”, in Da transcriação poética e semiótica da operação 

tradutora. Belo horizonte, UFMG, 2011, p. 42-44.



64

ALGUNS JOGOS  
DE ESCRITA  

NA POESIA VISUAL 
JAPONESA 
A PARTIR DOS ANOS 19601

Marianne Simon-Oikawa2 

Tradução: Juliana Di Fiori Pondian

Quer se trate de escrever um poema 
inspirado por uma imagem, produzir uma 
imagem inspirada por um poema, ou reunir 
num mesmo suporte um poema e uma ima-
gem, a história das relações entre poesia 
e visualidade no Japão é, ao mesmo tem-
po, muito antiga e muito rica. Experiências 
mais especificamente figurativas, buscan-
do, por exemplo, sugerir a forma de objetos 
pela justaposição de caracteres da escrita, 
remontam a mais de mil anos. Os waka 
(poemas de 31 sílabas), de Minamoto no 
Shitagô (911-983), dispostos na forma de 
jogos de damas go ou sugoroku (jogo de 
dados de tabuleiro), estão entre os exem-
plos mais famosos dessa tradição (Akabane 
1980; Kamimura 1991). No entanto, cria-
ções comumente agrupadas sob o termo 
“poesia visual” são muito mais recentes e 
datam do século XX. Foi nessa época que 
surgiu o termo genérico “poesia visual”, sob 
duas formas, uma adaptação do inglês (bi-
juaru poetorî), e um termo cunhado a partir 

de sinogramas, shikakushi (de shikaku “vi-
sual”, e shi “poesia”).

Os movimentos de vanguarda do 
começo do século, sobretudo o surrea-
lismo, tiveram um papel importante nas 
experiências que associaram poesia e es-
crita. Tatehata Akira, no entanto, destaca 
duas datas no pós-guerra em seu pano-
rama da poesia visual japonesa: 1958, 
ano em que foi publicado o poema Espaço 
monótono (Tanchôna kûkan), de Kitasono 
Katsue (1902-1978); e 1963, quando se 
publica Zero ruído (Zero on), de Niikuni 
Seiiichi (1925-1977) (Tatehata, 1983). 
Muitas divergências separam os dois poe-
tas. Enquanto Kitasono associava livre-
mente palavras e imagens, Niikuni se re-
cusava a integrar qualquer elemento não 
linguístico ao poema. Desde sua morte, no 
final dos anos 1970, a poesia visual japo-
nesa já passou por diversas renovações.  
A caligrafia, o design gráfico, o desenho, a 
cor se integraram a ela, contribuindo para 



65

características mais marcantes, e também 
uma das mais difíceis de serem apreendi-
das por olhos desprevenidos: os jogos de 
escrita aos quais os poetas se dedicaram 
a partir dos anos 1960 (Simon-Oikawa 
2000, 2001; Takayasu 2016). Debruçamo-
nos primeiro sobre alguns procedimentos 
recorrentes nas obras de Kitasono e, espe-
cialmente, de Niikuni, antes de comentar 
uma seleção de obras mais recentes. Sem 
nenhuma pretensão de fazer um levan-
tamento exaustivo, esperamos ao menos 
fornecer algumas referências e ferramen-
tas de análise para interpretação.

Poesia e escrita

Os poetas visuais contemporâneos 
ainda estão em grande dívida com as con-
tribuições de Kitasono Katsue e Niikuni 
Seiichi. Estes, como dissemos, represen-
taram duas tendências opostas da poesia 

Figura 1. Kitasono Katsue, Espaço monótono (Tanchôna kûkan 単調な空間), VOU, no  63, 1958.

fazer da cena contemporânea um lugar de 
criação extremamente variado (Simon-
Oikawa 2003, 2007, 2017).

O acesso a essa poesia, ainda pou-
co conhecida até mesmo no Japão, per-
manece difícil para os ocidentais, apesar 
das reedições e exposições de obras de 
Kitasono e Niikuni nos últimos vinte anos 
(Kitasono 2002, 2014; Kanazawa 2010; 
Niikuni 2008, 2009, 2019). No Ocidente, 
alguns poemas visuais japoneses foram 
reproduzidos nos anos 1960 e 1970, em 
antologias (Bann 1967; Williams 1967; 
Chicago review 1967; Solt 1970) e re-
vistas, na forma de apresentações pon-
tuais ora mais ora menos substanciais 
(Approches 1966, L’Humidité 1971) ou 
edições especiais (Doc(k)s 1977), mas 
não há nenhum panorama geral dedicado 
a eles. Um livro sobre sua história e suas 
principais tendências está em prepara-
ção. Pareceu útil retornar a uma de suas 
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visual. Primeiro, próximo do surrealismo, 
Kitasono realizou grande parte de suas 
atividades no âmbito da revista VOU, fun-
dada por ele em 1935 (Kitasono 1983; 
Linhartova 1987; Mignon 2022). Foi no n.º 
63 que ele publicou Espaço monótono (ver 
Figura 1). O texto é composto por frases 
que evocam repetidamente cores e formas 
embutidas umas nas outras: “Branco / no 
amarelo / no amarelo / no preto / no preto 
/ no branco / no branco”3, etc. (Shiro / no 
naka no shiro / no naka no kuro / no naka 
no kuro / no naka no kiiro / no naka no kii-
ro / no naka no shiro / no naka no shiro). A 
repetição de palavras e caracteres confere 
ao todo uma forma plástica notável. Esse 
poema chamou a atenção do poeta con-
creto brasileiro Haroldo de Campos, que 
traduziu o texto para o português alguns 
meses após sua publicação. Kitasono, no 
entanto, rapidamente abandonou a poesia 
escrita pela fotografia, com seus plastics 
poems cujos temas muitas vezes são ob-
jetos encobertos por caracteres da escrita, 
obra mais de um artista visual do que de 
um poeta concreto.

Niikuni Seiichi teve um percur-
so muito diferente (Niikuni 1979, 2919). 
Chegado à poesia visual diretamente, sem 
ter passado pela experiência da poesia 
tradicional, sempre criticou a posição de 
Kitasono, vendo nela uma renúncia às exi-
gências da escrita e um compromisso ina-
ceitável com as facilidades das artes plás-
ticas. Ele mesmo nunca voltou atrás em 
sua recusa de usar em seus poemas outra 
coisa além dos signos da escrita. O artigo 
12 do Manifesto do grupo ASA (Association 
for the Study of Art), fundado por ele com 
o poeta Fujitomi Yasuo (1928-2017) em 
1964, afirma: “Esta poesia não é uma mis-
tura de artes” (Sono shi wa konsei geijut-
su de wa nai) (ASA 1974: 1). No poema 
O castelo das crianças (Kodomo no shiro), 
por exemplo, Niikuni reuniu caracteres 

que podem se referir ao universo infantil 
(船 “barco”, 貝 “concha”, 犬 “cachorro”, 猫 
“gato”, 兎” coelho”, 鳥 “pássaro”, 歌 “can-
to”, 笑 “riso”, 父 “pai”, 母 “mãe”, etc) (ver 
Figura 2). Estes sinogramas, em diferen-
tes tamanhos, estão dispersos no espaço, 
o que obriga o olhar a seguir um percurso 
multidirecional na página, rompendo com 
a habitual linearidade da leitura.

É talvez em Niikuni Seiichi que os 
jogos com a escrita aparecem em sua for-
ma mais radical. Seus poemas normal-
mente assumem a forma do bloco. Em 
geral, o bloco é muito frequente na poe-
sia visual, inclusive ocidental, por um lado 
porque favorece a repetição e os jogos 
combinatórios, e por outro porque destaca 
a autonomia da palavra separada da frase. 
No caso do Japão, essa disposição possui 
uma eficácia particular. O retângulo obti-
do evoca retângulos específicos que são 
os quadrados imaginários que contêm os 
caracteres de escrita, sejam eles escritos 
ou impressos. No início, aprendem-se os 
caracteres em folhas de papel quadricula-
do compostas de quadrados muito gran-
des, que vão diminuindo, tornando-se aos 
poucos dispensáveis, mas que permane-
cem gravados na memória visual e gestual 
do escritor. Ainda hoje, o que geralmente 
se chama “uma página” em japonês cor-
responde a uma folha de quatrocentos ca-
racteres, dividida em dois blocos com dez 
colunas de vinte quadrados cada.

O japonês usa simultaneamente 
três tipos de caracteres: sinogramas, de 
um lado, e duas séries de caracteres si-
lábicos de outro (hiragana e katakana). 
Se nos usos mais comuns da escrita sua 
distribuição é relativamente fixa (sinogra-
mas para palavras completas, hiragana 
para terminações, katakana para palavras 
de origem estrangeira), em teoria todas 
as palavras da língua podem ser escritas 
em cada um desses três sistemas, e cada 
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Figura 2. Niikuni Seiichi, O castelo das crianças (Kodomo no shiro こどもの城),  

Zero ruído (Zero on ０音), 1963 / Fonte : Niikuni Seiichi, 1979.



68

escritor é livre para escolher o que me-
lhor lhe convier. Niikuni, por exemplo, é 
um adepto dos sinogramas, principalmen-
te os de origem pictográfica. Embora mui-
to minoritários na escrita japonesa, estes 
estão particularmente presentes na poe-
sia visual, justamente por sua capacida-
de de criar imediatamente uma imagem. 
Niikuni se aproveita disso o tempo todo. 
Chuva (Ame) (ver Figura 3) é talvez seu 
poema mais conhecido. O próprio carac-
tere é constituído por uma parte superior 
representando o céu, enquanto os qua-
tro pontos localizados na parte inferior 
remetem às gotas de chuva. É tentador 
ver nesse poema um simples retorno 
da escrita à imagem: os pontos e linhas 
dispostos na página imitariam gotas de 
chuva caindo. Em seu comentário sobre 
o poema, Fujitomi Yasuo, no entanto, 
adverte contra uma interpretação ex-
clusivamente mimética (ASA 1971: 66; 
Fujitomi 2000: 57). Ele aponta primeiro 

que o caractere completo não está colo-
cado na parte superior da página, mas na 
inferior. Depois, acrescenta que as gotas 
são replicadas mecanicamente, de acor-
do com a forma que assumem no carac-
tere, e não na realidade, onde seu tama-
nho, forma e orientação são muito mais 
variados. O que o poema mostra, explica 
ele, é muito menos uma paisagem chu-
vosa do que uma encenação do caractere 
da escrita em si, cujos componentes se 
encontram assim exibidos.

O mesmo acontece em Rio ou ban-
co de areia (Kawa mata ha shû) (ver 
Figura 4). Aqui também Niikuni escolheu 
caracteres de origem pictográfica: as três 
linhas do “rio” (kawa 川) representando 
as duas margens e a direção da corrente, 
enquanto os pontos adicionais do “banco 
de areia” (shû 州) referem-se às partículas 
depositadas na água. Ficamos igualmen-
te impressionados com a disposição do 
poema, divido por uma linha diagonal que 

Figura 4. Niikuni Seiichi, Rio ou banco de areia (Kawa 

mata shû 川または州), 1966, / Fonte : Niikuni Seiichi, 1979.

Figura 3. Niikuni Seiichi, Chuva (Ame 雨), 1966 /  

Fonte : Niikuni Seiichi, 1979.
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separa os dois caracteres em dois blocos 
distintos de uma forma completamente 
cerebral e muito pouco realista.

Em japonês, como em chinês, todos 
os sinogramas que compartilham o mes-
mo tema possuem um elemento idêntico 
chamado “chave”. Assim, de modo geral, 
os nomes dos peixes contêm a chamada 
chave do peixe, os nomes das árvores a 
chave da árvore, caracteres associados 
a líquido a chave da água, etc. Niikuni 
às vezes consegue efeitos impressionan-
tes com as chaves. É o caso de Sabishi 
(ver Figura 5). O caractere sabishi sig-
nifica “solidão, tristeza”. O sinograma é 

constituído pela chave da água e por um 
elemento que, quando utilizado sozinho, 
significa “bosque”, sendo este último ob-
tido pela repetição de um caractere de 
origem pictográfica que significa “árvo-
re”. Como a combinação do caractere 
“bosque” com a chave da água puderam 
significar “tristeza”? É preciso lembrar 
que originalmente o caractere “bosque” 
designava sobretudo uma sucessão de 
coisas ou fenômenos, tal como se se-
guem as árvores em um bosque. A chave 
da água, por sua vez, deve ser relaciona-
da às lágrimas. Então, poderíamos dizer 
que a tristeza se deve a uma sucessão de 
coisas que provocam lágrimas. No poema 
de Niikuni, o caractere “bosque” foi re-
petido um grande número de vezes para 
formar um retângulo o qual ele ocupa in-
teiramente. Mas o primeiro caractere da 
décima quarta linha é precedido, à sua 
esquerda, pela chave da água: é o carac-
tere “tristeza”. O efeito visual é notável: 
três pequenos pontos sobressalentes à 
esquerda são suficientes para perturbar 
o equilíbrio visual do conjunto. E o que 
esse poema nos diz? Que talvez aquele 
que se sente só esteja chorando por não 
conseguir se encaixar. Algo nele se so-
bressai e o leva a se sentir diferente.

Takahashi Shôhachirô (1933-2014), 
embora mais próximo de Kitasono do que 
de Niikuni, utilizou o mesmo procedimento 
em seu poema intitulado O país da água 
(Mizu no kuni). E ele vai ainda mais lon-
ge, pois utiliza apenas a chave da água, 
sem nenhum dos elementos que normal-
mente a acompanham, para formar um 
sinograma completo (ver Figura 6). Em 
Quem (Dare), ele traçou à direita da cha-
ve da fala uma linha vertical que remete a 
uma espécie de lista imaginária de todos 
os elementos passíveis de serem adicio-
nados a ela (ver Figura 7). Para apreciar 
plenamente este poema, é preciso lembrar 

Figura 5. Niikuni Seichi, Tristeza (Sabishi 淋し), 1973 / 

Fonte: Niikuni Seiichi, 1979.



70

Figura 7. Takahashi Shôhachirô,  

Quem (Dare 誰) / Fonte : à venir

Figura 6. Takahashi Shôhachirô, O país da água 

(Mizu no kuni 水の国) / Fonte : à venir
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Figura 8. Niikuni Seiichi, Contra a guerra (Hansen), ASA, 

no5, 1971 / Fonte : Niikuni Seiichi, 1979.

Figura 9. Yoshizawa Shôji, Esquartejamento 

(Bundan 分断) / Fonte: Shishi, no5, 1982

que o japonês é tradicionalmente escrito 
de cima para baixo, e que o elemento que 
completa a chave da fala fica geralmente 
à direita.

O último jogo que apresentaremos 
aqui é a metamorfose, que permite pas-
sar de um caractere a outro próximo a ele. 
Em Contra a guerra (Hansen), a palavra, 
formada por dois sinogramas, é repetida 
quatro vezes na vertical, mas muda de sen-
tido ao longo do poema, passando de “pa-
cifismo” para “novamente a guerra” (ver 
Figura 8). O primeiro caractere 反 (contra) 
perde um de seus traços a cada etapa, até 
se transformar em 又 (de novo), sinogra-
ma com o qual não tem nenhum vínculo 
etimológico, enquanto o caractere “guerra” 
desaparece na última etapa. O processo de 

metamorfose gráfica pretende ser a me-
tafóra de uma evolução intelectual: o de-
saparecimento progressivo dos traços do 
primeiro sinograma sugere o enfraqueci-
mento da oposição à guerra, e o caractere 
final, enorme e solitário, o resultado a que 
tal atenuação conduz: um novo conflito.

Em Esquartejamento (Bundan), 
Yoshizawa Shôji começa com o caractere 
分 (bun, elemento) (ver Figura 9). Depois, 
remove as duas linhas superiores que 
constituem a chave para reter apenas o 
elemento inferior que significa, quando 
isolado, “sabre” (刀). Em seguida, tendo 
afastado gradualmente as duas partes do 
caractere, ele reintroduz os dois traços da 
chave, mas para manter apenas um: de 
刀 (sabre) ele faz 刃 (lâmina), depois 力 



72

(força) e finalmente 、 (ponto que entra 
na composição de certos caracteres, mas 
não tem significado próprio). A atitude im-
pressiona pela economia de meios e dilui 
poeticamente as realidades etimológicas, 
pois o sinograma 刃 (lâmina) é derivado de 
刀 (sabre), mas não tem nenhuma relação 
com 力 (força), nem com 分 (elemento). 
O título do poema, Esquartejamento, as-
sume obviamente um duplo sentido: ao 
indicar o resultado do manejo da espada, 

Sua ligação com o corpo de quem traça os 
caracteres a coloca nos antípodas de uma 
poesia ligada à impessoalidade do escritor 
e ao anonimato dos meios mecânicos. No 
entanto, a atenção à materialidade dos sig-
nos da escrita aproxima os dois universos 
e tem servido de ponte para artistas que, 
como Yamanaka Ryôjirô, experimentaram 
práticas mistas. Ao lado de trabalhos fei-
tos exclusivamente com pincel, Yamanaka 
multiplica audaciosamente objetos com-
binando caracteres tipográficos e caligrá-
ficos, provocando, assim, dentro de cada 
obra, um encontro inesperado e cambiante.

Tempestade ilustra bem isso (ver 
Figura 11). O poema é baseado na rela-
ção entre um sinograma caligráfico cen-
tral (嵐 “tempestade”) e um conjunto de 
caracteres tipográficos, em corpo menor, 

Figura 10. Tanabu Hiroshi, Subindo (Noboru tsumori 

de 昇るつもりで) / Fonte: Shishi, no32, 2006

ele caracteriza também o processo de de-
composição mostrado por Yoshizawa.

Em Tanabu Hiroshi, o caractere 上 
(ue, sobre), no canto inferior esquerdo, 
torna-se 下 (shita, sob), no canto superior 
direito (ver Figura 10)

.
Caligrafia e tipografia

Para um poeta como Niikuni, a ca-
ligrafia não tem lugar na poesia visual. 

Figura 11. Yamanaka Ryôjirô, Tempestade (Arashi 嵐) / 

Fonte: Shishi, no11, 1984.
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dispostos no espaço vago. Os traços da 
caligrafia parecem ter sido feitos com vio-
lência: o caractere como um todo se en-
contra deslocado e o branco dentro dos 
traços pretos, por falta de água na reserva 
do pincel, sugere a velocidade do traçado. 
Os caracteres tipográficos, que não têm a 
mesma flexibilidade que os feitos com pin-
cel, foram dispostos em várias direções. 
Caligrafia e tipografia unem seus esforços 
aqui para sugerir, cada uma com seus pró-
prios meios, o desencadeamento de ele-
mentos naturais.
 
Design gráfico e geometria

Se, por um lado, é raro o uso da ca-
ligrafia na poesia visual, por outro, o do 
design gráfico é bastante frequente, prova-
velmente porque os próprios poetas muitas 
vezes vêm do mundo das artes gráficas. 
É o caso de Yoshizawa Shôji. Formado na 
Universidade de Belas-Artes de Musashino, 
membro do grupo ASA, Yoshizawa fundou 
em 1981, com Kajino Kyûyô e Yamanaka 
Ryôjirô, a revista Shishi (Poesia Visual), an-
tes de criar em 1998, apenas com Kajino, a 
revista Maru (Redondo).

Yoshizawa muitas vezes distorce os 
caracteres, como neste poema de paisa-
gem intitulado A ponte de vento, onde o 
caractere “vento” (風), invertido e estica-
do, aponta para várias direções. Uma de 
suas curvas evoca uma ponte bem ar-
queada, sobre a qual alguém caminha, 
como sugere o sinograma “andar” 歩, dis-
posto sobre ela (ver Figura 12). O caracte-
re “vela” (帆), usado quatro vezes, sugere 
quatro barcos já passados, ou prestes a 
passar por baixo da ponte.

Também designer gráfico, Kajino 
Kyûyô é ainda mais radical que Yoshizawa. 
Estilizando a forma de determinados ca-
racteres (sinogramas, caracteres silábicos, 
letras alfabéticas ou mesmo números), ele 

Figura 12. Yoshizawa Shôji, A ponte de vento (Kaze no 

hashi 風の橋) / Fonte: Maru, no4, 2001.

os reduz a seu contorno mínimo, mas sem 
nunca transformar os signos escritos em 
simples desenhos. Faz grande uso da geo-
metria e de suas figuras mais simples (o 
quadrado, o círculo, a curva). É assim que 
Rio ou banco de areia, uma homenagem 
clara ao poema de Niikuni, de um lado, 
joga com a proximidade entre os caracte-
res “pequeno” 小 e “rio” 川, ambos forma-
dos por três linhas verticais; e de outro, 
com o sinograma “banco de areia” 州, for-
mado por seis linhas verticais (ver Figura 
13). Seu poema de seis traços pode ser 
lido como a combinação de “pequeno” e 
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Figure 13. Kajino Kyûyô, Rio ou banco de areia (Ogawa mata wa shû, 小川または州 / Fonte: Shishi, no 27, 1991.
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Figura 15. Fujitomi Yasuo, O Mágico (Tejinashi 手品師) / 

Fonte: à venir

Figura 14. Fujitomi Yasuo, Retrato de uma bela mulher 

(Bijinga 美人画) / Fonte: Ippatsu, 1995

“rio”, ou seja, “córrego”, ou como “banco 
de areia”, numa deliciosa indecisão.

Desenho, cor e alfabeto

Primeiro próximo de Kitasono, de-
pois muito ativo com Niikuni, Fujitomi 
Yasuo utiliza o desenho em grande parte 
de seus poemas. Ele mesmo diz sem ro-
deios: “Desde que escrevo poesia, nunca 
abandonei essa primeira ideia de que a 
imagem deve ser algo pictórico. Também 
se pode dizer que minha poética está nos 
meus desenhos (drawing, em inglês no 
texto). Escrever poemas e desenhar, es-
sas duas atividades se iluminam mutua-
mente” (Fujitomi 1985: 97). Em Retrato 
de uma bela mulher (Bijinga), o desenho 
substitui dois sinogramas (ver Figura 14). 
A palavra bijin, bela mulher, é composta 

por dois caracteres, um que significa “be-
leza”, bi, e o outro “ser humano”, jin. O 
próprio caractere 美 (“beleza”) associa 
dois elementos, 羊 (“ovelha”) e 大 (“gran-
de”). Uma “grande ovelha” era o ideal de 
beleza para quem forjou o sinograma. 
A consciência contemporânea esqueceu 
completamente essa etimologia, mas o 
poeta a lembra neste retrato de uma mu-
lher onde o nariz e a boca da personagem 
se confundem num focinho alongado. O 
lugar do caractere 人 (jin, “ser humano”), 
na parte inferior do desenho, representa 
elegantes scarpins.

Em O Mágico (Tejinashi), Fujitomi 
busca tratar as próprias letras alfabéticas 
como imagens e retrata um personagem 
rolando as letras da palavra “rolar” nos 
braços (ver Figura 15). A letra O, maior 
que as demais, representa uma bola.
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Figura 16. Tanabu Hiroshi, A neve como ela cai (Yuki furu mama ゆきふるまま) / Fonte: à venir
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Desde a década de 1960, a cor tam-
bém fez sua aparição. Tanabu Hiroshi é ao 
mesmo tempo pintor e poeta. A maioria de 
seus poemas usa cores, como estas duas 
obras que têm como tema a neve que cai 
à noite. Em A neve como ela cai (Yuki furu 
mama), os pequenos círculos brancos re-
presentam flocos de neve, enquanto a par-
te inferior do poema mostra a neve já caída 
(ver Figura 16). No meio desses motivos 
pictóricos, foram dispostas palavras escri-
tas com o silabário hiragana, caracteriza-
do pelas formas arredondadas dos carac-
teres, e impressas em branco. Elas devem 
ser lidas verticalmente: neve (ゆき yuki), 
cair (ふる furu), empilhar (つもる tsumo-
ru), barulho de neve (しんしん shinshin). 
Em Neva devagar (Seijaku ni furu), a pa-
lavra shinshin está grafada verticalmente, 
em cores frias que variam do azul ao rosa 

(ver Figura 17). Obviamente, vê-se a di-
ferença entre esses poemas e Chuva, de 
Niikuni (ver Figura 3). Enquanto Niikuni es-
colhe um sinograma de origem pictográfica 
que representa uma imagem em si, porém 
numa construção abstrata em preto e bran-
co, Tanabu seleciona caracteres puramente 
silábicos, mas que ele colore ou escreve em 
branco, no meio de uma paisagem de neve.

O alfabeto enfurecido

Se a escrita japonesa se baseia na 
combinação de vários sistemas, sinogra-
máticos e silábicos, desde a década de 
1960, as próprias letras alfabéticas torna-
ram-se cada vez mais presentes, em par-
ticular, graças ao aumento das habilidades 
dos poetas em línguas estrangeiras e às 
trocas com poetas ao redor do mundo.

Figura 17. Tanabu Hiroshi, Neva devagar (Seijaku ni furu 

静寂にふる) / Fonte: à venir

Figura 18. Yamanaka Ryôjirô, Olho no olho (Me no naka 

no me めの中の目) / Fonte: Shishi, no24, 1989.
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O mágico, de Fujitomi, mostrado 
acima, é um bom exemplo disso. Três 
poemas de Yamanaka Ryôjirô também 
demonstram a gama de combinações 
possíveis. No desenho de um olho (me), 
traçado com pincel, Yamanaka escreveu 
o sinograma “olho” (目), ao qual acrescen-
tou dois caracteres silábicos onde também 
se lê me: o hiragana め na parte superior 
e o katakana メ na inferior (ver Figura 21). 
Num poema contra a discriminação racial, 
ele combinou os sinogramas “branco” 白 e 
“negro” 黒 com palavras em inglês e fran-
cês (ver Figura 22). Em Contra a guerra 
(Hansen), uma homenagem explícita a 
Niikuni (ver Figura 8), a mesma palavra é 
escrita em japonês e inglês, com as letras 
do alfabeto espalhadas dentro da compo-
sição sinogramática (ver Figura 20).

Há anos que essas combinações 

 Figura 19. Yamanaka Ryôjirô, Não /  

Fonte: Shishi, no25, 1990.

Figura 20. Yamanaka Ryôjirô, Contra a guerra (Hansen 

反戦) / Fonte: Shishi, no30, 1992.

deixaram de causar estranhamento. Yarita 
Misako, também estudiosa de inglês e tra-
dutora de e. e. cummings, utiliza com fre-
quência o japonês e o inglês simultanea-
mente (ver Figura 21). Numa contribuição 
para a revista Delta, dirigida por Tanabe 
Shin, da qual ela participa regularmen-
te, as letras me e me too estão incluídas 
no sinograma que significa “mulher” (女). 
Tanabe Shin, perfeitamente francófona, 
associa o francês ao japonês numa obra 
em que as duas línguas são a tradução 
exata uma da outra (ver Figura 22).

Os poucos exemplos aqui apresen-
tados estão muito longe de dar conta do 
conjunto da produção visual japonesa 
desde a década de 1960. Escolhidos por 
seus usos particularmente cuidadosos da 
escrita japonesa e pelo emprego de técni-
cas que se tornaram comuns na poesia de 
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Figura 21. Yarita Misako, me too / Fonte: Delta, 

no49, mai 2018.

Figura 22. Tanabe Shin, op. / Fonte: Delta, no53,  

août 2019.

hoje, eles oferecem interessantes pontos 
de comparação com as obras ocidentais. 
Particularmente, eles ilustram o quanto a 
poesia visual japonesa está ligada ao seu 
sistema de escrita. Independentemente 
do tipo de grafia escolhida (manuscrita, 
caligráfica, tipográfica, etc.), uma pala-
vra escrita em sinograma ou hiragana não 
produz o mesmo efeito no leitor-especta-
dor. A consciência das escolhas dos poe-
tas sobre essas conotações é um elemen-
to essencial na apreciação de suas obras. 
Outro ponto notável é a importância dos 
poemas que propõem a uma reflexão so-
bre a etimologia dos caracteres, seja por 
brincar com sua origem pictográfica, seja 
com uma chave. Esta é, evidentemente, 
uma de suas especificidades em relação 
à poesia alfabética, na qual o caractere 
da escrita enquanto tal é desprovido de 

significado próprio.
Os poemas aqui discutidos nos 

lembram ainda que, desde a década de 
1970, também no Japão, as fronteiras 
entre a poesia visual e as artes da ima-
gem tornaram-se extremamente porosas. 
Os poetas circulam com facilidade por 
um amplo espectro, que vai do caracte-
re da escrita ao desenho. A cor, a foto-
grafia e mesmo a performance, que não 
foram discutidas aqui, também são mui-
to utilizadas. Desenvolvidos no extremo 
Oriente, os poemas visuais japoneses não 
são, portanto, de forma alguma estranhos 
às questões ocidentais, mas exigem uma 
sensibilidade particular aos meios que uti-
lizam. No Japão, a poesia visual é sobre-
tudo uma questão de escolha e manipula-
ção de signos escritos: a escrita poética é 
sempre uma poesia da escrita.
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NOTAS

1  Título do original “De quelques jeux d’écriture dans 

la poésie visuelle japonaise depuis les années 1960”, pu-

blicado nos Anais da I Jornada Internacional de Poesia 

Visual: Pesquisa e Criação (org. GOMES, A.; MENDONÇA, J.; 

PONDIAN, J.D.F.), Syrinx Editora, 2022. Tradução: Juliana Di 

Fiori Pondian.

2  Marianne Simon-Oikawa é Professora de estudos ja-

poneses na Université Paris Cité, pesquisadora associada ao 

Institut français de recherche sur le Japon (UMIFRE 19, Maison 

franco-japonaise, Tokyo) e à Université Paris 3 (UMR THALIM). 

Trabalha sobre as relações entre texto e imagem na França e 

no Japão, notadamente na poesia visual. Últimas publicações: 

Pierre et Ilse Garnier, Japon (2 vols., L’herbe qui tremble, 

2016); Les Poètes spatialistes et le cinéma, Paris, Nouvelles 

éditions Place, coll. « Le cinéma des poètes », 2019 ; « Les 

relations de Pierre et Ilse Garnier avec le poète japonais Niikuni 

Seiichi », dans Christine Dupouy (dir.), Deux poètes face au 

monde : Pierre et Ilse Garnier, Tours, Presses universitaires 

François Rabelais, 2019, p. 51-71.

3  N.T. As traduções das citações de poemas e títulos em 

japonês foram feitas por mim a partir das traduções francesas 

presentes no texto de partida.
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ORÍGENS E 
DESCONTINUIDADES  

DA POESIA VISUAL  
NO MÉXICO

Rodolfo Mata

José Juan Tablada, “Impresión de La Habana” (1918), em Li Po y otros poemas (1920) (www.tablada.unam.mx).

http://www.tablada.unam.mx
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No México, o percurso da poesia vi-
sual, como gênero artístico, tem sido proble-
mático. A principal impressão que se tem é 
de uma clara falta de continuidade, a partir 
de sua irrupção, no panorama literário me-
xicano do século XX, com o volume de José 
Juan Tablada, Li Po y otros poemas (1920). 
De maneira geral é possível apontar que o 
establishment literário sempre foi refratário 
às experiências de vanguarda, como é evi-
dente na história do Estridentismo (1921-
1927). Este, que é considerado o único mo-
vimento mexicano que seguiu o explosivo e 
belicoso modelo de ação nascido na Europa 
com o Futurismo, só começou a ganhar 
reconhecimento da crítica e do público na 
década de 1990. Não se tem notícia nem 
de autores nem de obras que seguissem os 

passos de Li Po e outros poemas de uma 
forma consistente. Outro exemplo interes-
sante de irrupção da poesia visual na tradi-
ção mexicana é o caso dos diversos concre-
tismos e, em especial, da Poesia Concreta 
brasileira.1 Em 1964, a revista literária 
El Corno Emplumado, dirigida pelo casal 
de poetas Sergio Mondragón e Margaret 
Randall, publicou uma pequena antologia 
do movimento brasileiro, a primeira que 
apareceu no México.2 Em 1966, o artista 
plástico de origem alemã Mathias Goeritz 
organizou a Exposición Internacional de 
Poesía Concreta, na Galería Aristos da 
Universidad Nacional Autónoma de México, 
na qual de novo participaram os poetas 
brasileiros junto com muitos outros artistas 
principalmente europeus.3 A exposição teve 

Capa do primeiro número  

de El Corno Emplumado  

(janeiro 1962). 

Haroldo de Campos, “Poesía 

Concreta de Brasil” em El Corno 

Emplumado, n. 10 (abril 1964) 

Foto da Exposición Internacional 

de Poesía Concreta, na Galería 

Aristos da Universidad Nacional 

Autónoma de México (1966), 

com o poema El eco de oro 

(1965-1966) de Mathias Goeritz
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grande sucesso, mas o interesse por ela 
veio primordialmente das artes plásticas. 
O elo entre a poesia visual e a literatura 
parecia fraco. No entanto, no ano seguin-
te, Octavio Paz publicou seus Topoemas 
(1968), com uma dedicatória significativa: 

Topoemas son un homenaje im-

plícito (ahora explícito) a antiguos 

y nuevos maestros de la poesía: a 

José Juan Tablada; a Matsúo Basho 

y a sus discípulos y sucesores (y a 

R.H. Blyth, por los cuatro volúmenes 

de su Haiku y a Donald Keene, que 

me abrió las puertas de la poesía 

japonesa); a los poetas y calígrafos 

chinos (y a Arthur Waley, por sus 

Chinese Poems, The Book os Songs, 

The life and times of Po-Chü-I, The 

poetry and carreer of Li-Po, y tantas 

otras traducciones); a Apollinaire, 

Arp y cummings; y a Haroldo de 

Campos y el grupo de jóvenes 

poetas brasileños de Noigandres  

e Invenção.4

O espectro de personalidades literá-
rias citadas é muito abrangente e transmi-
te a importância que o poeta dava à sua 
homenagem. Nesse mesmo ano apareceu 
o seu famoso poema Blanco, que chamou 
a atenção de Haroldo de Campos e o le-
vou a transcriá-lo e publicá-lo, junto com 
a correspondência que intercambiou com 
Paz sobre essa operação tradutora, no 
volume-roteiro Transblanco (1986). Não 
considero que Blanco seja precisamente 
um poema visual, se pensarmos na linha 
que seguem os Topoemas. Na verdade, 
trata-se de um poema–objeto (uma folha 
longa e sanfonada numa caixa) ou de um 
poema com uma visualidade singela (por 
suas cores e leitura permutável). Um ano 
depois, o poeta mexicano lançou, em par-
ceria com o pintor Vicente Rojo, Discos 

visuales, outra obra de caraterísticas se-
melhantes, embora a permutabilidade da 
leitura seja diferente, pois se materia-
liza nos giros dos discos de papelão que 
mostram palavras através de pequenas 
janelas. O quarto trabalho nessa mesma 
linha é Marcel Duchamp o el Castillo de 
la Pureza (1968), caixa desenhada por 
Rojo que inclui textos e imagens de Paz 
e de Duchamp (com tradução de Tomás 
Segovia), selecionados por por Paz e Rojo. 
Na correspondência que os dois artistas 
mantiveram, destaca-se a carta de 1º de 
março de 1969, em que Paz se queixa da 
pobreza ou indiferença da crítica perante 

Octavio Paz, “Monumento reversible”, em Topoemas (1967). 
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Octavio Paz e Vicente Rojo, Discos visuales (1968)

Octavio Paz, Blanco (1967). 
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esses trabalhos.5 Essa atitude lembra um 
pouco o receio com que os poemas soltos, 
publicados como avanços de Li Po y otros 
poemas, e a aparição do próprio volume 
foram recebidos no México.6 

É imprescindível fazer aqui um pa-
rêntese sobre a importantíssima figura 
de Mathias Goeritz. Por quê? Porque, na 
realidade, Goeritz foi o verdadeiro reintro-
dutor da poesia visual no México, em sua 
vertente concretista, na segunda metade 
do século XX, com o significativo deta-
lhe de que ele conseguiu isso a partir das 
artes plásticas e não da literatura. Essa 
é a talvez a razão pela qual os poemas 
visuais de Goeritz não despertaram o es-
tablishment literário mexicano, pois sua 
ação foi tangencial a ele. Os repórteres 
que noticiaram amplamente a mencio-
nada Exposición Internacional de Poesía 
Concreta (1966) descreveram o evento de 
diversas maneiras. Uns seguiram com en-
tusiasmo as orientações dos participantes 

e organizadores (principalmente as in-
dicações da curadora Jasia Reichardt), 
como foi o caso de Gabriel Pereyra de El 
Día, mas outros não deixaram de acres-
centar comentários céticos, como RAS de 
Excélsior: “Quizá por hallarse en sus pri-
meros pasos, la poesía concreta no tiene 
auténticos logros. Sus titubeos, que más 
bien parecen juegos tipográficos, pue-
den dejar impávidos a los espectadores”.7 
Parece que a atitude por trás da resenha 
do evento era reforçar que aquelas obras 
não eram “exatamente” poesia ou que o 
lugar certo para a verdadeira poesia não 
eram as exposições. 

O primeiro trabalho de poesia con-
creta de Goeritz foi seu “Poema plástico”, 
que hoje seria catalogado como “ase-
mic writing”. Trata-se de um conjunto de 
enigmáticos caracteres de aço em rele-
vo, colocados sobre um muro do Museo 
Experimental del Eco, prédio inaugura-
do em 1953.8 Essa conjunção de poesia 

Mathias Goeritz, Poema plástico (1952-1953) no Museo Experimental del Eco e posteriormente  

na Biblioteca da Facultad de Arquitectura UNAM. 
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Mathias Goeritz, Pocos cocodrilos locos (1965), poema 

mural hoje desaparecido. 

Mathias Goeritz, “Mario Pani” (1959). 

Mathias Goeritz, Die Goldene Botschaft  

[A mensagem dourada] (1965). 

concreta e escultura também se manifes-
tou no poema mural Pocos cocodrilos lo-
cos (1965), infelizmente destruído no ter-
remoto que assolou a Cidade do México 
em 1985, e na escultura El eco de oro 
(1965-1966), estrutura em aço com que 
Goeritz participou (sob o pseudônimo 

Werner Brünner) da exposição de 1966. 
Outros poemas apareceram em publica-
ções no exterior, como seu famoso “Die 
Goldene Botschaft” [A mensagem dou-
rada] (1965), ou nacionais, como “Mario 
Pani” (1959).9 A obra de poesia concreta 
de Goeritz é muito breve e nem sempre foi 
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publicada em revistas, mas permaneceu 
em arquivos institucionais ou em mãos de 
amigos e/ou colecionistas. 

Como se pode apreciar, a poesia 
visual de Goeritz vincula-se mais com a 
arquitetura, a escultura e as artes plás-
ticas que com a literatura. Por isso mes-
mo surpreende que a revista El Corno 
Emplumado, de teor eminentemente lite-
rário, publicasse, em abril de 1962, no seu 
segundo número, uma seleção de poemas 
de Goeritz e do seu pseudônimo Werner 
Bruenner [sic]. Pela sua data, constitui a 
primeira publicação do gênero no México, 
pois é anterior aos Topoemas e à mencio-
nada antologia dos poetas concretos bra-
sileiros na mesma revista. Os poemas de 
Goeritz publicados são dois: uma versão 
bidimensional do “Poema plástico” e um 
desenho abstrato composto por pontos, 
parecido à série de esculturas “Mensajes”. 
De seu alter ego Bruenner, apareceram 
seis peças: uma variante de “Die Goldene 
Botschaft”, “Hommage à Lao-Tsé”, “?” 
(uma constelação de pontos com um signo 
de interrogação), “giok vd” (uma coluna 
de caracteres), “o dada o” (outra coluna 
de palavras baseadas na repetição de duas 
sílabas, como “dada”) e “a la mitad de la 
conferencia…” (linhas de texto sem espa-
ços que separem as palavras).10 Goeritz 
voltou a participar na revista El Corno 
Emplumado, em abril de 1963, com dois 
poemas mais (igualmente sem título), que 
continuam a linha precursora da presença 
da poesia concreta no México.11 

Mathias Goeritz, Poema plástico (versão bidimensional) 

em El Corno Emplumado no. 2 (abril 1962). 

Mathias Goeritz, Sem título [desenho abstrato composto 

por pontos, parecido à série de esculturas “Mensajes”] em 

El Corno Emplumado no. 2 (abril 1962). [Goeritz8.jpg]
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Mathias Goeritz, Sem título [variante de “Die Goldene 

Botschaft”] em El Corno Emplumado no. 2 (abril 1962). 

Mathias Goeritz, cinco poemas visuais: “Hommage à 

Lao-Tsé”, “?”, “giok vd”, “o dada o”, e “a la mitad de la 

conferencia…” em El Corno Emplumado no. 2 (abril 1962). 
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Como vinha dizendo, um dos princi-
pais problemas da poesia visual no México 
é sua falta de continuidade. Depois da pu-
blicação, na revista El Corno Emplumado, 
dessas mostras isoladas de poesia con-
creta, entre 1962 e 1963 e da antologia 
dos poetas brasileiros apresentada por 
Haroldo de Campos, em 1964; depois 
da exposição organizada por Goeritz, em 
1966, e das obras vanguardistas de Paz 
(Topoemas (1968), Blanco (1968), Marcel 
Duchamp o el Castillo de la Pureza (1968) 
e Discos visuales (1969)), seguiu-se um 
período aparentemente vazio. Pode-se 

argumentar que a série de obras mencio-
nadas configuram uma continuidade, mas 
o que quero sublinhar é a ausência de no-
vos autores mexicanos participando em 
sua construção. Também é possível apon-
tar que, no intervalo vazio anterior, entre 
Tablada e Goeritz ou Paz, vários autores 
mexicanos publicaram poesia visual. Por 
exemplo: Marius de Zayas e os poemas de 
corte futurista-dadaísta que publicou, em 
1915, na sua revista 291, em Nova York; 
Salvador Novo e os caligramas que aprece-
ram na revista Prisma, em junho de 1922; 
Diego Rivera e o caligrama-manifesto 

Marius de Zayas e Agnes Ernst Meyer, “Mental Reactions”, em 291, no.2 (abril 1915)
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“Irradiador estridencial”, desenhado em 
colaboração com Maples Arce e Julio Torri 
e publicado, en 1923, na revista estriden-
tista Irradiador, junto com “Marimba en 
el patio”, de Gonzalo Deza Méndez (José 
María González de Mendoza, grande amigo 
de Tablada), e “Solsticios. Suit No. 2”, de 
Pedro Echeverría; e Luis Quintanilla com 
o poema “Lluvia”, datado em outubro de 
1917 e posteriormente incluído em seu 

Salvador Novo, em Prisma (junho de 1922). 

Diego Rivera, Manuel Maples Arce e Julio Torri, “Irradiador estridencial”, Gonzalo Deza Méndez (José María González / 

de Mendoza), “Marimba en el patio”, Pedro Echeverría, “Solsticios. Suit No. 2” em Irradiador (1923). 

Luis Quintanilla, “Lluvia” (1917), incluido no livro Avión 

(1923).
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livro Avión (1923). Essas referências são 
as mais citadas e certamente aparecerão 
outras, quando se realizarem novas pes-
quisas na área. No entanto, todas essas 
manifestações da prática da poesia visual 
são fruto de dedicações esporádicas, inci-
dentais. Nenhum desses autores se dedi-
cou a fazer uma pesquisa criativa de fôle-
go como a que é evidente no volume Li Po 
e outros poemas, de José Juan Tablada. 
Trata-se de exercícios isolados.

Anos depois do começo desse se-
gundo vazio que acabo de mencionar, ini-
ciado em 1969 com a publicação de Discos 
visuales, Paz abriria espaços interessantes 
para fomentar o cultivo do gênero, a partir 
da literatura. Em fevereiro de 1972, incluiu 
uma seção especial intitulada “Escritura 
visual”, na revista Plural, que começara a 
dirigir em outubro de 1971. A seção tra-
zia “Mesósticos”, de John Cage, compo-
sições aleatórias com jogos tipográficos; 

Seção “Escritura visual”, em Plural (fevereiro 1972), aberta por Octavio Paz, diretor da revista.
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“Minitauromaquias”, de Guillermo Cabrera 
Infante, poemas baseados em repetições e 
permutações de palavras, acompanhados 
por uma narração; e “Lugares donde el es-
pacio cicatriza”, de Marco Antonio Montes 
de Oca, oito poemas gráficos de tipogra-
fia variada e figurativa, precedidos de uma 
breve reflexão sobre o novo gênero.12 

Insisto em sublinhar que a iniciativa 
de Paz deu-se a partir da literatura porque 
ele mesmo apontou para essa diferenciação 

Marco Antonio Montes de Oca, “Lugares donde el espacio cicatriza” em Plural

feita no seio da poesia visual mexicana. 
Numa carta a Haroldo de Campos, que faz 
parte da correspondência iniciada com o 
brasileiro a partir do interesse que este de-
monstrara pelo ensaio “Signos en rotación” 
(referido por Campos como o “Épilogue 66”, 
acrescentado na edição francesa de El arco 
y la lira, onde Paz fala de Mallarmé) e pe-
los poemas com “sintaxe de montagem” de 
Libertad bajo palabra, Paz afirma acreditar 
que, com os seis “Topoemas” (que estava 
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enviando então à Revista de la Universidad 
de México), a “poesia concreta faz sua apa-
rição na América Hispânica”, pois “o traba-
lho de Goeritz é sobretudo plástico”.13 Não 
penso que se trate de uma desqualificação 
de Goeritz, a quem, diga-se de passagem, 
Paz menciona pouco em seus ensaios sobre 
artes plásticas e arquitetura mexicanas, 
apesar da sua reconhecida importância 
no cenário artístico dessas disciplinas e de 
outras mais específicas, como a escultura 
urbana e a arte postal.14 Parece-me mais 
uma percepção do poeta de que, efetiva-
mente, as áreas estavam divididas e esta 
divisão abria a possibilidade para que ele 
se propusesse como pioneiro. Também é 
possível pensar em sua atitude como uma 
reivindicação do gênero para a literatura, 
muito provavelmente na esteira do que já 
havia produzido Tablada. O que é um fato 
é sua atitude de apoio explícito ao gênero, 
materializada na já mencionada seção es-
pecial “Escritura visual” na revista Plural.

Uma primeira consequência da se-
ção foi que os oito poemas de “Lugares 

donde el espacio cicatriza”, de Marco 
Antonio Montes de Oca, se transforma-
ram em um livro homônimo, com 32 poe-
mas visuais, publicado em 1974. Cada 
poema de Lugares donde el espacio ci-
catriza apareceu acompanhado, na pá-
gina oposta, por um texto, geralmente 
uma prosa poética.15 Originalmente, os 
poemas não traziam essas prosas poéti-
cas. Montes de Oca explica no prólogo, 
intitulado significativamente “Llave del li-
bro”, que desconhece se a prosa ilustra 
o poema visual ou vice-versa e esclarece 
que sua intenção não é delimitar o campo 
interpretativo, mas “abrir aros excêntri-
cos”. A realidade é que, além de sua con-
tribuição ao significado integral de cada 
peça, o texto sublinha o aspecto literá-
rio do poema visual e ajuda a compren-
dê-lo, a partir da literatura. Minha teo-
ria é que os textos não fizeram parte do 
projeto original e que Montes de Oca os 
acrescentou com o intuito duplo de: 1) 
enriquecer o diálogo texto-imagem e 2) 
facilitar a reconhecimento do livro como 

Marco Antonio Montes de Oca, libro Lugares donde el espacio cicatriza (1974). 
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obra “literária”, tanto por parte dos leito-
res como da crítica. O prólogo contribui 
a essa impressão quando reconhece os 
problemas de recepção do gênero: “quie-
ro insistir en el sentido cada vez menos 
discursivo del poema visual, cuyo valor 
no parece ser captado por la mayoría de 
los actuales poetas hispanoamericanos”.16 
Sem dúvida, Lugares donde el espacio ci-
catriza é um livro muito importante para 
a história do gênero, porque seu autor 
pratica várias técnicas da poesia visual, 
num esforço de pesquisa das possibilida-
des do gênero. É importante apontar que 
uma das suas principais preocupações 

sobre a natureza da poesia visual é o seu 
caráter antidiscursivo, tema de época que 
já havia sido motivo importante na cor-
respondência entre Haroldo de Campos e 
Octavio Paz.

Vejo como segunda consequência da 
seção “Escritura visual” a inclusão das co-
laborações de Ulises Carrión (1941-1989) 
em Plural. Tais publicações eram de índole 
variada. No número 16, de janeiro de 1973, 
Carrión publicou o conjunto “Textos y poe-
mas”, que estava dividido em três partes: 
1) um texto teórico ironicamente intitula-
do “Lo que pensó Pedrito González el día 
que se puso a pensar qué haría en la vida” 

Ulises Carrión, “Textos y poemas” em Plural no. 16 (janeiro 1973). 
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sobre as ideias de metáfora e estrutura, 
no contexto da criação poética e da descri-
ção científica; 2) o poema “Historia de una 
metáfora”, que explora os estranhamentos 
produzidos nas operações de comparação 
implicadas nessa figura retórica: “Vino un 
hombre y dijo que no todas las bocas / eran 
bocas ni todas / las rosas rosas / Había, 
por ejemplo, bocas como rosas”; e 3) as 
duas séries de poemas-estruturas, cada 
uma com um “Modelo” seguido de 6 va-
riações. Os dois modelos são textos clás-
sicos da literatura espanhola peninsular, 
nos quais predomina, como é lógico supor, 
o padrão sonoro de acentos e rimas nos 
versos: Coplas por la muerte de su padre, 
de Jorge Manrique (4 estrofes), e Romance 
que cantó la novena orden, que son los 

serphines de Fray Iñigo, de Mendoza, que 
inicia com o estribilho “Eres niño y has 
amor: / ¿qué farás cuando mayor? A elei-
ção dos “modelos” tem certamente uma 
intenção paródica que ironiza a tradição. O 
que faz Carrión é interpretar graficamente 
os modelos. Assim, por exemplo, as quatro 
estrofes das Coplas... de Manrique viram, 
numa primeira transformação, linhas “va-
zias” (preenchidas com hífens) que corres-
pondem às palavras junto com os espaços 
que as separavam, linhas demarcadas pelo 
seu ordenamento espacial e pelos signos 
de pontuação “,”, “?” e “?” que as rodeiam. 
Isto é, o modelo tradicional e literário é 
transformado em variações plásticas, com 
um ritmo visual, que interpretam a estrutu-
ra original de palavras e às vezes parecem 

Ulises Carrión, várias páginas de Poesías [inédito 1972] (2007).
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uma espécie de poemas-formulário a ser 
preenchidos.17 Embora não tenha sido 
mencionado na revista Plural, os dois poe-
mas formariam parte do volume Poesías 
que, datado por Carrión em 1972, perma-
neceu inédito no arquivo do autor até que 
foi publicado em 2007, pela editora Taller 
Ditoria.18 Esse livro, desconhecido em sua 
época, é hoje considerado um marco na 
poesia visual mexicana. 

No número 20 de Plural, de maio de 
1973, aparece um intercâmbio de cartas 
entre Carrión e Paz, seguidas do poema 
experimental “Conjugaciones o historias 
de amor” (pp. 15-17). A discussão nas 
cartas é muito interessante e é o antece-
dente da publicação dos textos do número 
16, pois os comentários se ajustam aos 
exemplos dos “poemas-formulário”. Gira 
em torno dos conceitos de texto literário 
e estrutura. Inicialmente, Paz não estava 

Ulises Carrión, “Conjugaciones o historias de amor” em 

Plural no. 20 (maio 1973). 

convencido de que as variações dos mode-
los (que eu chamo “poemas formulário”) 
sejam de índole literária, pois o literário, 
para ele, é aquilo que é emitido pelas es-
truturas. Carrión concorda em que seus 
poemas são “estructuras en movimiento” 
mas defende a amplitude da sua pluris-
significação como superior ou mais rica 
que aquela emitida pelos textos literários 
convencionais. Paz comenta, finalmen-
te convencido, que o trabalho de Carrión 
filia-se à vanguarda de seu tempo, en-
coraja o autor a continuá-lo, mostrando 
um vivo interesse tanto por suas “(des)
construcciones poéticas” quanto por seus 
“textos teóricos”, porque considera que 
têm “elegancia, en el sentido matemático 
de la palabra”, e um “humor seco”, ausen-
te no México (o mexicano é mal-humora-
do), e porque, finalmente, “sus textos son 
realmente literatura”. Paz afirma: “Usted 
convierte lo que llama ‘estructuras en mo-
vimiento’ en textos o, más bien, antitex-
tos poéticos. Textos únicos y destinados 
a una empresa única: la destrucción del 
texto y de la literatura”. E anuncia que 
ele não é o único entusiasmado com suas 
tentativas, já que existem outros escrito-
res, como Severo Sarduy, que se interes-
sam pelo tema. Por último, reconhece um 
mérito importante em seu interlocutor: 
“Usted se propone hacer otra literatura. 
Todos han querido hacer lo mismo, pero 
usted introduce una variante: su literatu-
ra otra no es suya sino de los otros”. Em 
outras palavras, a partir do trabalho de 
Carrión, Paz reconhece a maior liberdade 
do leitor-criador.19 O poema experimental 
“Conjugaciones o historias de amor” joga 
com os tempos verbais do verbo amar e os 
diferentes pronomes pessoais para cons-
truir uma possível narração.20

O caso de Ulises Carrión é mui-
to especial e significativo no desenvolvi-
mento da poesia visual mexicana. É um 
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artista que iniciou sua carreira escrevendo 
contos –publicou os volumes La muerte 
de Miss O (1966) e De Alemania (1970) 
e depois migrou para as artes plásticas. 
Incomodado com o establishment literário 
–como Goeritz e seus amigos “hartistas” 
com o ambiente da plástica e depois de 
terminar uma pós-graduação em língua 
e literatura inglesas, na Universidade de 
Leeds, Inglaterra, em 1972, estabeleceu-
-se em Amsterdam e, entre 1975 e 1978, 
fundou a livraria-galeria Other Books and 
So. De fato, seu diálogo epistolar com Paz 
deu-se a partir da capital holandesa, onde 
começou a produzir livros de artista. Por 
isso, em 1975, Carrión teorizou sobre o 
tema em “El nuevo arte de hacer libros”, 
sua última colaboração com Plural, espé-
cie de manifesto que se tornou referência 
no circuito das artes plásticas, mas que 
só começou a chamar a atenção, entre os 
poetas e os críticos literários, na virada 
do século.21 Sirvam como exemplo do seu 
conteúdo os seguintes fragmentos: 

Un libro es una secuencia espacio-

-tiempo. 

En un principio, los libros existieron 

como recipientes de textos literarios.

Sin embargo, los libros, vistos como 

realidades autónomas, pueden con-

tener cualquier lenguaje (escrito), no 

sólo literario, e incluso cualquier otro 

sistema de signos.

[...] 

Los poemas son canciones, repiten los 

poetas. Sin embargo, no los cantan. 

Los escriben. [...] la poesía ha gana-

do algo: una realidad espacial que les 

falta a las tan cacareadas poesías can-

tadas o habladas.

Depois desses anos cruciais, o mú-
tuo interesse infelizmente decaiu e o tra-
balho de Carrión estendeu-se em direção 

à arte postal, à videoarte e à performance, 
enquanto o de Paz afastou-se da experi-
mentação.22 Anos depois, Carrión emitiu 
uma queixa similar à expressada por Paz 
para Rojo. Quando El nuevo arte de hacer 
libros foi reeditado em Second Thoughts 
(1980), junto com outros escritos teóricos, 
acrescentou a seguinte nota na margem: 

This text has been published in art 

magazines and has been quoted in an 

art context, but it was originally inten-

ded for a literary audience. Nowadays 

my interests have become interdisci-

plinary, and this means that I appre-

ciate the response my text has had 

among artists, but also that I regret 

that the reactions from writers have 

been so infrequent.23

Em Plural houve outra manifesta-
ção importante da “escritura visual”. Uma 
antologia da poesia concreta brasileira 
apareceu em maio de 1972.24 Trata-se de 
um resumo muito bem realizado dos seus 
postulados, escrito por Augusto e Haroldo 
de Campos, acompanhado de poemas 
de vários autores. O texto aponta como 
início do movimento a série de poemas 
Poetamenos, de Augusto de Campos, da-
tados em 1953 e lidos publicamente em 
1955, e reconhece sua coincidência com 
as “constelações” do poeta suiço-boliviano 
Eugen Gomringer. Quase simultaneamen-
te, Ramón Xirau (1924-2017), poeta e fi-
lósofo espanhol exilado no México, publi-
cou o ensaio “Teoría de la poesía concreta 
del Brasil” (1972), uma revisão analítica e 
profunda do movimento, seus princípios e 
genealogia, que maneja uma bibliografia 
ampla dos seus autores, algo pouco co-
mum na época.25 

Nesse mesmo ano também surgiu 
outra obra que hoje é significativa, mas 
que então passou desapercebida: El canto 
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del gallo. Poelectrones (1972), de Jesús 
Arellano (1923-1979), poeta, crítico e edi-
tor.26 Sua relevância provém de uma con-
fluência muito importante. Não só é um 
livro de poesia visual, como também uma 
obra realizada num momento de mudança 
na tecnologia editorial, que inclusive te-
matiza a sua utilização. Por isso, o poe-
ma-prólogo “Mozart en FM e IBM” enlaça 
o trabalho de diagramação com a escuta 
musical, a escrita poética, a verbalização 
e a escrita de código: “estoy diagramando 
ahorita, en este momento, / para la MT72 
composer programación 256 y poelectro-
nizo consustanciada la emoción con códi-
gos jota eme 360 y coma estop / en caja 

tipográfica de 30 □ y baskerville médium e 
itálico de 11 en 12 puntos”. 

Como livro de poesia visual, o leque 
de seus recursos tem suas limitações: são 
27 caligramas, nos que se pratica a não li-
nearidade, as palavras em liberdade, a in-
versão de cores (letra branca sobre fundo 
preto), a inversão tipo espelho nas letras 
e que mostram pouca variedade tipográfi-
ca. Neles não se integram imagens (fotos 
ou desenhos), nem se alteram tipografias 
(como acontece com Lugares donde el es-
pacio cicatriza, de Montes de Oca). Um pro-
cedimento frequente é a repetição dos poe-
mas em diferentes tamanhos e posições, 
para conseguir a figuração ou um efeito 

Haroldo de Campos, “Poesía Concreta: configuración / textos” em Plural, n. 8 (mayo 1972) 
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Jesús Arellano, capa de El canto del gallo.  

Poelectrones (1972). 

de tridimensionalidade. A relação entre o 
texto e a imagem figurada é quase sempre 
de ilustração de algum objeto próprio da 
temática do poema. Por exemplo, “Padre 
Juárez...” compõe um rosto de Benito 
Juárez, “Mariposa...” desenha um conjun-
to de mariposas, “Maldita la miserabilez...”, 
poema erótico, é uma silueta de uma mu-
lher, etc. Com relação aos textos dos poe-
mas é preciso mencionar que Arellano afi-
lia-se a uma dicção lírica tradicionalista, 
na qual se misturam o sentimentalismo 
pessoal e a indignação política da esquer-
da nacionalista e latino-americanista des-
ses anos (o autor tem poemas dedicados 
a Lênin e a Marx), permitindo-se apenas, 
como recursos anti-tradicionais, a repeti-
ção de palavras ou frases (mais nos cali-
gramas); certa dicção gaguejante dadaís-
ta, como no poema “Camarada lenin...”; e 
numerosos noelogismos: poelectronificar, 
virginalífera, barbajanerólogo, etc.

Porém, segundo Heriberto Yépez, 
Arellano abandonou a rima e a métrica 
pela experimentação tipográfica, de tal 
forma que “El canto del gallo. Poelectrones 
es el primer libro de poesía latinoamerica-
na en que la página comienza a fundirse 
con un monitor (Esta intención puede ver-
se en el tipo de recuadro que la edición 
utilizaba en sus páginas)”.27 Efetivamente, 
o requadro de arestas arredondadas pare-
ce o contorno de uma tela, que correspon-
deria à mencionada máquina MT72 com-
poser programación 256. Acrescentaria 
à observação de Yépez que, na capa do 
livro, aparece outro requadro semelhante, 
mas convertido em romboide, simulando 
a tela vista em perspectiva.28 Além dessa 
observação, Yépez considera que a expe-
rimentação de Arellano, intencionalmente 
restringida pelo próprio autor às possibi-
lidades do equipamento, seria mais uma 
virtude do que uma limitação, no contexto 
mais amplo do incipiente ressurgimento 

da poesia visual mexicana, no qual con-
fluíam várias outras técnicas: 

No se puede simplemente comparar El 

canto del gallo con la poesía visual de 

Octavio Paz en Discos visuales, Blanco 

o “Topoemas” (muy conservadores a 

nivel de mensaje e iconografia) o la de 

Marco Antonio Montes de Oca (Lugares 

donde el espacio cicatriza, 1974). Paz y 

Montes de Oca construían su poesía vi-

sual todavía desde Apollinaire, Tablada, 

el concretismo, la metafísica y el dibujo; 

Arellano, en cambio, estaba visualizan-

do desde el experimento de un diestro 

auto-editor y sujeto oniro-electrónico.

Essa última interpretação parece 
muito forçada. Com o intuito de criar uma 
figura heróica e emblemática de uma rup-
tura revolucionária, que passou sem ser 
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Jesús Arellano, [“Mozart en FM e IBM”] em El canto del gallo. Poelectrones (1972).

Jesús Arellano, [“Padre Juárez...”] em El canto del gallo. Poelectrones (1972). 
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reconhecida, Yépez taxa Paz e Montes de 
Oca de “conservadores” e coloca o concre-
tismo, Apollinaire e Tablada num mesmo 
passado, espécie de pré-história de uma 
nova era inaugurada por Arellano. É verda-
de que em El canto del gallo. Poelectrones 
aparece um novo sujeito, que mexe com 
uma tecnologia que então era muito nova, 
fazendo explorações com ela que podem 
ser resumidas no verbo “poelectronizar”, 
mas chamar a esse sujeito de “oniro-e-
lectrónico” é também um exagero, pois 
seus sonhos seriam limitados. Ainda que 
Arellano tenha continuado “poelectroni-
zando”, depois da primeira edição de 1972 
de seu livro, e publicando novos poemas 

em diversas revistas, que integrou numa 
segunda edição aumentada do mesmo vo-
lume, lançada pela UNAM em 1975, não 
expandiu suas pesquisas no campo da 
poesia visual nessa nova direção, nem in-
corporou a elas as técnicas “antigas”. Não 
se conhecem escritos críticos seus sobre 
o tema da poesia visual, embora ele te-
nha sido um crítico reconhecido, temido 
e combatido, do establishment literá-
rio mexicano. Arellano sustentou diatri-
bes memoráveis, principalmente contra 
Alfonso Reyes, Octavio Paz e muitos ou-
tros escritores e críticos prestigiados, na 
revista Metáfora (1955-1958), que ele 
dirigia, atitude combativa que continuou 
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sustentando em outros espaços. Também, 
e isso é o mais importante, Arellano não 
produziu nenhuma outra obra semelhan-
te a El canto del gallo. Poelectrones, no 
que se refere ao seu caráter visual e tec-
nologicamente disruptivo. Com essas ob-
servações, não pretendo desconhecer as 
contribuições do autor, mas dimensioná-
-las. Certamente, seu trabalho é uma jun-
ção atípica de um recurso formal (gerado 
mediante uma nova tecnologia) com uma 
postura crítica do sistema literário mexi-
cano, a partir da perspectiva da esquerda 
militante. Vários poemas podem ser vis-
tos como cartazes de propaganda política 
com função conscientizadora. El canto del 

Jesús Arellano, “Padre Juárez” em El canto del gallo. Poelectrones (1975). 

gallo. Poelectrones também é considerado 
uma ponte muito importante entre a poe-
sia visual e a literatura eletrônica.29

Contudo, um fato muito significati-
vo para essa avaliação dos empecilhos da 
poesia visual no México é que a já men-
cionada segunda edição aumentada de 
El canto del gallo. Poelectrones (1975) 
apresenta um procedimento conciliató-
rio com o establishment tradicionalista: a 
adição de uma reformulação dos poemas 
num formato linear tradicional (que in-
clui a implantação de um título) e o des-
locamento, para as páginas seguintes, da 
apresentação caligramática original.30 Por 
exemplo, veja-se o caso de “Padre Juárez”, 
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Jesús Arellano, “Empírico” em El canto del gallo. Poelectrones (1975). 

do poema erótico “Empírico” ou do poe-
ma “Viril”, dedicado à palavra (tlatolli, em 
náhuatl), relacionada com a figura do go-
vernante (tlatoani, “aquele que fala”). É 
uma situação muito parecida à que acon-
teceu com Lugares donde el espacio ci-
catriza, de Montes de Oca, porém menos 
criativa, pois as prosas poéticas de Montes 
de Oca são um diálogo metafórico com os 
poemas visuais, que contribui a amplificar 
o efeito total de cada peça, enquanto as 
linearizações dos caligramas funcionam só 
como guias simplificadoras dos trajetos de 
leitura nos caligramas que, às vezes, são 
difíceis de seguir. Deve-se considerar tam-
bém que essa mesma dificuldade é uma 
parte importante das caraterísticas da 
poesia visual, que precisa ser “dosificada” 

pelo autor para conservar a qualidade de 
“enigma” do seu poema e a atenção do 
leitor no seu deciframento.31 

Por outro lado, surpreende que não 
houvesse nenhum contato significativo en-
tre Arellano, Carrión, Paz e Goeritz. No en-
tanto, as razões para esse fracasso podem 
se explicar pelo parcelamento do campo 
por diversas e muito heterogêneas razões. 
Por exemplo, Arellano era de esquerda 
militante e não poderia se comunicar com 
Paz, porque pertencia à “máfia” literária 
dominante que ele combatia. Com Montes 
de Oca, a dificuldade seria muito seme-
lhante, pois ele estava identificado com 
o grupo de Paz. O possível contato entre 
Arellano e Carrión também poderia estar 
obstruído pela animadversão do primeiro 
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Jesús Arellano, “Viril” em El canto del gallo. Poelectrones (1975). 

perante a literatura “alienada”, “formalis-
ta”, sem compromisso com o homem e a 
realidade política e social. Com Goeritz, a 
situação pareceria igualmente problemá-
tica, porque seu âmbito de trabalho era 
mais a escultura, a aquitetura e a pintura. 
De novo, parece evidente que os planos da 
literatura e das artes plásticas permane-
ciam afastados. 

Além desse parcelamento do cam-
po, como já disse anteriormente, é possí-
vel sustentar também a hipótese de que 
“la poesía visual mexicana no prosperó 
porque no logró producir una articulación 
teórica aglutinadora de un círculo de crea-
dores ni construir un público suficiente-
mente amplio. Fue más bien una vanguar-
dia observada con curiosidad y suspicacia 
y desterrada al universo de la plástica”.32 
Teria sido excelente que o ensaio “Teoría 
de la poesía concreta del Brasil” de Xirau, 
de 1972, tivesse levantado alguma polê-
mica, mas isso não aconteceu. Foi uma 
pena também que a correspondência en-
tre Paz e Carrión não tivesse continuado, 
pois apontava para reflexões importantes 

no campo da poesia experimental. Nesse 
sentido, o caso brasileiro é certamente ex-
cepcional, porque os integrantes do mo-
vimento da poesia concreta produziram 
grande parte da sua sustentação teórica e 
conseguiram manter um diálogo com críti-
cos interessados nas suas pesquisas.

Epílogo

Depois de El canto del gallo. 
Poelectrones, de novo aparece um vazio, 
em que alguns autores compuseram poe-
mas visuais de maneira incidental. Esse 
hiato se estende até a aparição da Primera 
Bienal Internacional de Poesía Visual 
y Experimental, organizada por César 
Espinosa e Araceli Zúñiga, em 1985-1986, 
evento que continuou sendo coordenado 
pelos mesmos organizadores até 2008-
2009, quando ocorreu a “X (la última) 
Bienal Internacional de Poesía Visual-
Experimental”.33 Como exemplo conhecido 
de um autor que publicou poesia visual 
nesse intervalo está Enrique González Rojo 
Arthur, com El antiguo relato del principio 
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(1975), em que se incluem duas seções 
dedicadas ao tema: “La razón de la sinra-
zón”, uma série de oito poemas dedicados 
às aventuras de Dom Quixote, e “Animales 
en busca de su fábula”, dezenove poemas 
que tratam, a partir de diferentes pontos 
de vista, da relação do homem com os 
animais. Não são propriamente caligra-
mas, no sentido de construir com palavras 
silhuetas de objetos ou paisagens, esque-
mas de ações numa certa cena ou qual-
quer outro recurso que figure um objeto 
ou evento. Parecem seguir um impulso 
muito dinâmico e caprichoso que na pá-
gina vai fazendo traços, com letra manus-
crita (ou de fôrma, mas escrita à mão), 
que seguem quase sempre uma narrativa. 
Outro exemplo é Maquinaciones (1975), 
de Carlos Isla (1945-1986), que contém 
o poema “Este es el poema que nadie ha 
escrito”, uma seqüência de desenhos inti-
tulados “Primer tiempo”, “Segundo tiem-
po”, etc., até o “Décimo segundo tiempo”. 
O poema mostra os passos para construir 
um origami em forma de pavão, sequên-
cia antecedida por dois poemas-prólogo. 
Na última página, pede-se ao leitor que 
“Utilice esta hoja” para seguir as instruções 
dos sucessivos dobramentos). Certamente 
existem outras publicações e autores que 
pesquisas futuras revelarão.

As bienais de poesia visual e expe-
rimental cubriram mais de vinte anos e 
acolheram não só poesia visual, mas ou-
tras expressões artísticas de natureza in-
tersígnica, como performance, instalação, 
poesia sonora, videopoesia, poesia ele-
trônica, dança, etc. Nesse breve espaço é 

Enrique González Rojo Arthur, “La razón de la sinrazón” 

em El antiguo relato del principio (1975). [

Enrique González Rojo Arthur, “Animales en busca de su 

fábula” em El antiguo relato del principio (1975).
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impossível resenhar e muito menos ana-
lisar as atividades que desenvolveram, 
suas motivações e recepção. Limito-me 
a fazer algumas observações que julgo 
fundamentais. Em 1985, os organizado-
res das bienais, César Espinosa e Araceli 
Zúñiga, junto com Leticia Ocharán, Cosme 
Ornelas, María Eugenia Guerra e Jorge 
Rosano, integraram a agrupação Núcleo 
Post-Arte, que convocou, via correio, di-
versos artistas nacionais e internacionais 
a participar na primeira bienal.34 Devido ao 
terrível terremoto do dia 19 de setembro 
de 1985, a maioria das atividades passou 
a ser realizada em 1986. Vários locais aco-
lheram as diversas atividades do evento: 
a Galeria Zenzontle da Cineteca Nacional, 
o Centro Cultural Jaime Torres Bodet, do 
Instituto Politécnico Nacional, a Galeria 

Carlos Isla, dois fragmentos de “Este es el poema que nadie ha escrito” em Maquinaciones (1975). 

da Livraria Gandhi, todos na Cidade do 
México. Houve mostras itinerantes, no in-
terior do país, na Universidad Autónoma 
de Puebla e na Galeria Ramón Alva de la 
Canal, da Universidad Veracruzana, mos-
tras que regressaram à Cidade do México, 
ao Centro Cultural José Martí, do lado da 
Alameda, no prestigiado Centro Histórico, 
em que concluíram. Por segunda ocasião 
(a primeira foi a Exposición Internacional 
de Poesía Concreta (1966), na Galeria 
Aristos da Universidad Nacional Autónoma 
de México), depois de vinte anos, a poe-
sia visual acontecia numa série de gale-
rias e não só em revistas e livros. Porém, 
como os próprios César Espinosa e Aracely 
Zúñiga reconhecem, a maioria dos partici-
pantes mexicanos pertencia às artes plás-
ticas e não à literatura. Outro problema 
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Cartaz da Primera Bienal Internacional de Poesía Visual y 

Experimental (1985).

César Espinosa, da Serie SIC (1985). 

Francisco Mata, Sem título (1985). Alberto Huerta, Informe-uniforme (1985). 
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que ocorreu foi a diluição do vínculo entre 
o campo literário e o plástico, pois apare-
ceu a miragem de que qualquer obra plás-
tica que incorporasse texto seria poesia 
visual. Seria essa uma definição suficiente 
do que se entende por poesia visual?35 A 
resposta internacional ao evento foi ex-
celente, pois nas bienais participaram 
autores de renome internacional como 
Clemente Padín, Fernando Aguiar y Enzo 
Minarelli, entre otros. 

Só a partir de 2003, com a apari-
ção do número da revista Alforja dedicado 
ao tema, uma consciência coletiva da im-
portância do gênero, a partir da literatura, 
começou a se desenvolver de uma forma 

mais coerente. José Vicente Anaya, orga-
nizador do volume e codiretor da revista 
junto com José Ángel Leyva, propôs de 
maneira desafiante que “Quien opine que 
en nuestro país es poca o nula la experi-
mentación en poesía y que no se han ex-
plorado las varias formas que hoy denomi-
namos poesía visual, estará mostrando ser 
un ignorante sin remedio”.36 Fora o exage-
ro, o que subjaz nas palavras de Anaya é 
sua intenção de estabelecer uma tradição 
aparentemente negada. Para isso, o autor 
continúa sugerindo que México é herdeiro 
da abundante poesia visual que provém da 
escrita pre-hispânica, pictográfica e glífica, 
presente em estelas, muros e códices dos 

Algumas imagens relativas à proposta de uma “poesia visual pré-hispânica mexicana”. 
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maias, nahuas, zapotecos, totonacos e pu-
répechas. Assim, Lucía de Luna, no artigo 
“Los hijos del azar. Poesía visual y experi-
mental en México”, apoiada nas pesquisas 
de Miguel León Portilla, importante histo-
riador e tradutor do náhuatl (a língua fran-
ca falada pelos astecas e imposta a muitos 
outros povos do planalto), aponta que os 
antigos mexicanos, nas escolas de educa-
ção superior, apreciavam e estudavam seu 
“código visual-ideográfico”, fonte da arte 
de “la flor y el canto”, que era a poesia, 
pois os alunos aprendiam a “cantar sus 
pinturas”.37 Com sua revisão e apreciação 
do tema, Lucía de Luna apoia, entrelinhas, 
a extravagante tese de Anaya que faz da 
escrita pictográfica poesia visual.

Outro tema importante, menciona-
do por Anaya para estabelecer a tradição 
da poesia visual mexicana, é sua manifes-
tação na Nova Espanha. Cita com pouca 
precisão as pesquisas do latinista Ignacio 
Osorio quem, segundo ele, a começos da 
década de 1970, descobriu uma grande 
quantidade de poemas visuais escritos por 
monges durante o período colonial. No en-
tanto, o exemplo que oferece não parece 
provir dessa pesquisa, pois Anaya, cons-
cientemente, escolhe as “Décimas acrósti-
cas dedicadas a Fernando VI”, de Mariana 
Navarro, quem participou no certame 
poético Coloso Elocuente (1747-1748), 
convocado pela Universidade do México.  
Pouco tempo depois, Alejandro Palma 
publicou “Artificios literarios en la Nueva 
España” (2005), ensaio interessante em 
que ampliou a brevíssima mas valiosa 
menção de Anaya, pesquisando e analisan-
do outros poemas e autores.38 Muitos anos 
mais tarde, Jorge Gutiérrez Reyna, em 
sua antologia Óyeme con los ojos (2014), 
incluiu o poema de Mariana Navarro, jun-
to com os de outros autores da colônia, 
como Francisco de Solís y Alcázar, Manuel 
Urrutia de Vergara y Estrada, Ignacio de 

Asenjo y Crespo, Joaquín de Cuevas e Sor 
Antonia de la Madre de Dios. O período é 
muito interessante e tem suas peculiari-
dades marcadas pelos “juegos de ingenio” 
do barroco, que se manifestam em certos 
gêneros, como os labirintos, os enigmas, 
os anagramas, os acrósticos, etc. Sem dú-
vida, seu estudo seria de grande proveito 
para o entendimento e a prática da poesia 
visual e experimental no México. Essa pos-
sibilidade pode ser reforçada ao constatar 
a importância que atualmente possui, para 
as letras portuguesas, o estudo A casa das 
musas: uma releitura crítica da tradição 
(1995), em que a poeta Ana Hatherly revi-
sou a tradição barroca visual portuguesa. 

Para encerrar este ensaio é preciso 
mencionar alguns outros trabalhos que 
têm contribuído para a compreensão da 
situação da poesia visual no México. Um 
é La poesía visual en México, reunião de 

Mariana Navarro, “Décimas acrósticas dedicadas a 

Fernando VI” (1747-1748). 
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ensaios que Samuel Gordon, grande im-
pulsor dos estudos da poesia experimental 
no México, editou em 2011 e que abor-
dam tanto aspectos teóricos como histo-
riográficos, além de estudos monográficos 
dedicados a obras de Paz, González Rojo, 
Arellano, Raúl Renán e Víctor Toledo. Outro 
é a antologia Poesía visual mexicana: la pa-
labra transfigurada, organizada pelo poeta 
Carlos Pineda (1972-2017), em 5 volu-
mes, estando os três primeiros dedicados 
às dez bienais organizadas por Espinosa e 
Zúñiga. Grande parte das peças reunidas 
nesses volumes iniciais são praticamente 
desconhecidas, pois fora sua exibição nos 
eventos das sucesivas bienais, não tinham 
sido reproduzidas. Felizmente, esses tra-
balhos continuaram resguardados no ar-
quivo pessoal dos organizadores, que os 
emprestaram a Pineda para a realização da 
antologia. O volume IV é uma seleção de 
poemas do que seria a história da poesia 
visual mexicana, isto é, poemas elabora-
dos por muitos dos autores que mencionei 
nesse ensaio. Por último, o volume V está 
dedicado aos autores vivos que cultivam o 
gênero, pois foi resultado da seleção dos 
melhores trabalhos recebidos com moti-
vo de uma convocatória, que teve gran-
de sucesso, lançada por Carlos Pineda e 
Ediciones del Lirio em 2013.39 Hoje, Poesía 
visual mexicana: la palabra transfigurada, 
com uma média de 75 poemas por volu-
me, é a maior e mais abrangente antologia 
da poesia visual mexicana.40 

A título de conclusão é possível afir-
mar que a descontinuidade foi uma ca-
raterística marcante do desenvolvimento 
da poesia visual no México no século XX. 
O establishment literário, seja por par-
te dos críticos ou dos próprios criadores, 
dificultou o seu desenvolvimento e gerou 
longos períodos sem produção, surtos 
de cultivo incidental por parte de alguns 
autores e poucas experiências de fôlego, 

semelhantes a Li Po e outros poemas 
(1920), de Tablada, Topoemas (1968), 
de Paz, El canto del gallo. Poelectrones 
(1972), de Arellano, e Lugares donde el 
espacio cicatriza (1974), de Montes de 
Oca, entre os mais destacados. Outra pe-
culiaridade do ambiente mexicano foi o 
parcelamento do campo da poesia visual 
em setores pouco comunicados: de uma 
parte, os escritores, e de outra, os artis-
tas plásticos, sendo os segundos os mais 
abertos a cultivar esse gênero interartís-
tico. Por isso, as Bienales Internacionales 
de Poesía Visual y Experimental foram 
frequentadas mais por artistas plásticos 
que por poetas. Hoje, a situação da poesia 
visual no México é diferente, em grande 
parte porque o fechamento do ambiente 
literário vem diminuindo, mas também de-
vido à revolução informática e às mídias 
sociais, que têm facilitado a comunica-
ção entre artistas, críticos e público; in-
crementado a variedade de recursos tec-
nológicos disponíveis para a produção da 
poesia visual e aumentado a quantidade 
de foros para sua exibição. Sem dúvida, 
a resposta dos artistas de origem literária 
tem crescido e eles têm interagido mais 
com seus colegas das artes plásticas. 
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nhado a mão. É preciso mencionar que, entre a primeira 

colaboração de Goeritz e a segunda, a revista publicou seis 

caligramas de Otto-Raúl González, poeta guatemalteco 
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“El pecho materno”, “Gato” (dedicado a Vicente Rojo) e 
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Marco Antonio Montes de Oca”, prólogo à reedição do li-
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2014, pp. 9-21.

17 Para mais detalhes consulte-se a dissertação de mes-

trado em história da arte “Poesías de Ulises Carrión. La 

poesía concreta como referencia”, de Magdalena Sofía 
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“Ulises Carrión y la poesía mexicana actual”, Periódico de 

Poesía, n. 41, agosto de 2011 (http://www.archivopdp.

unam.mx/index.php/1908&Itemid=1) 
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Ulises Carrión. ¿Mundos personales o estrategias cultu-

rales?, Tomo II, Turner Publicaciones/Consejo Nacional 

para la Cultura y las Artes, México, 2003, pp. 31 e 94. 

21 Cf. Plural, n. 41, fevereiro, 1975. Curiosamente, a ilus-

tração que antecede o artigo é uma foto de “IV Aspa”, um 

dos poemas permutacionais de Discos visuales, disposição 

editorial que sugere uma relação entre o manifesto de 

Carrión e a obra vanguardista de Paz. Talvez o renovado 

interesse na obra de Carrión, a partir da literatura, come-

çou com a exposição Ulises Carrión. ¿Mundos personales 

o estrategias culturales?, no Museo de Arte Carrillo Gil, 

julho-setembro 2002, curada por Martha Hellion (https://

www.museodeartecarrillogil.com/exposicion/mundos-per-

sonales-o-estrategias-culturales/). Uma de suas resenhas 

foi feita por Teresa del Conde, importante crítica de artes 

plásticas, “Ulises Carrión” en La Jornada, 24/09/2002 (ht-

tps://www.jornada.com.mx/2002/09/24/04aa1cul.php?o-

rigen=opinion.html). O primeiro ensaio que conheço sobre 

o tema é de Luis Felipe Fabre (Leyendo agujeros. Ensayos 

sobre (des)escritura, antiescritura y no escritura, Fondo 

Editorial Tierra Adentro, Conaculta, México, 2005, 83 pp.) 

Lembremos que Poesías foi publicado apenas em 2007 e 

que o manifesto “El nuevo arte de hacer libros” foi repu-

blicado, em uma ediçaõ, “literariamente visível” no México, 
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em Archivo Carrión I: El arte nuevo de hacer libros, textos 

introdutórios de Juan J. Agius e Heriberto Yépez, Tumbona/

CNCA, México, 2012, 180 pp. 

22 Tanto na produção de livros de artista quanto na pro-

moção e prática da arte postal, Carrión colaborou em oca-

siões com o artista plástico mexicano Felipe Erhenberg. 

Por exemplo, Carrión publicou Looking for Poetry (1973) 

na Beau Geste Press (1970-1976), editora independen-

te, baseada em Devon e fundada por Erhenberg e Martha 

Hellion. 

23 Ulises Carrión, Second Thoughts, Void Distributors, 

Amsterdam, 1980, p. 7.

24 “Poesía concreta: configuración / textos. Presentación 

y selección de Augusto y Haroldo de Campos”, trad. de 

Antonio Alatorre, em Plural, no. 8, maio 1972, pp. 21-

28. Inclui poemas dos três fundadores do movimento: os 

irmãos Haroldo e Augusto de Campos e Decio Pignatari, 

além de outros autores, como Ronaldo Azeredo e José 

Lino-Grünewald.

25 Ramón Xirau, “Teoría de la poesía concreta del Brasil” 

em Diálogos, El Colegio de México, México, n. 1 [43], Vol 

8, enero-febrero 1972, p. 24. Posteriormente foi compilado 

com leves modificações no volume Poesía Iberoamericana 

contemporánea (doce ensayos), Secretaría de Educación 

Pública, México, 1972, pp. 163-182.

26 Jesús Arellano, El canto del gallo. Poelectrones, 

Metáfora, México, 1972, [62] pp. O livro não tem pagi-

nação nem índice e os poemas não têm título e às vezes 

ocupam duas ou até três páginas. Houve uma segunda 

edição aumentada, publicada pela Universidad Nacional 

Autónoma de México, em 1975. Uma terceira edição foi 

publicada, em 2108, por Malpaís Ediciones. O problema 

dessa última edição é que, apesar de que anuncia que nela 

se combinam as edições de 1972 e 1975, não se especifica 

quais poemas pertencem a cada edição.

27 Heriberto Yépez, “Extradición y tecnopoética en Jesús 

Arellano (1950-1975)” em Jesús Arellano, El canto del gal-

lo. Poelectrones, Malpaís Ediciones, México, 2018, pp 13 

e 38. 

28 Seria muito desejável ter uma imagem e uma mínima 

documentação da MT72 composer programación 256 para 

entender melhor o seu funcionamento, a interação com o 

monitor CRT, os comandos e o meio magnético de registro. 

Tem sido muito difícil rastrear o modelo exato, consideran-

do-se que, desde aquela época, essas máquinas tiveram 

distintas denominações, que dependiam da rapidez das 

mudanças nesses equipamentos. Às vezes, pequenos 

acréscimos de peças, que transformavam suas caraterís-

ticas, afetavam o nome, sub-nome ou versão. Também, a 

denominação dependia do país em que eram comercializa-

das. Claudia Kozak e eu fizemos parte dessa procura para 

a Antología Lit(e)Lat Volumen 1 de literatura electrónica 

latinoamericana (http://antologia.litelat.net/obra-25).

29 Por essa razão faz parte da mencionada Antología Lit(e)

Lat Volumen 1 de literatura electrónica latinoamericana 

(http://antologia.litelat.net).

30 É importante acrescentar que El canto del gallo. 

Poelectrones (1975) tem dez caligramas a mais e, além 

das suas versões linearizadas e do índice, tem paginação. 

É uma pena que o formato original de 1972 (quase tama-

nho carta) se reduza a menos da metade, afetando suas 

possibilidades plásticas e tirando o ar de “livro-objeto ex-

perimental” que Yépez lhe atribui. 

31 Cf. Rodolfo Mata, “El poema visual: enigma y narra-

ción”, prólogo a Carlos Pineda (coord.), Poesía visual me-

xicana: la palabra transfigurada. Volumen V, Ediciones del 

Lirio-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 

2013, pp. 14-29.

32 Rodolfo Mata, “Ulises Carrión y la poesía mexicana ac-

tual”, op. cit.

33 O nome do evento foi mudando ligeiramente ao longo 

de suas dez edições.

34 Em Corrosive Signs: Essays on Experimental Poetry 

(Visual, Concrete, Alternative) (1990, Maisonneuve Press, 

California), volume editado por César Espinosa e o Núcleo 

Post-Arte, aparece o texto “Code Words”, datado em 

“México-Tenochtitlan / September 1986” e assinado por to-

dos os integrantes do grupo, o qual funciona como prólogo 

e quase manifesto. Nele se repete a queixa de que o México 

é um país refratário às mudanças e à experimentação e 

se explica que os ensaios reunidos são fruto da Primera 

Bienal Internacional de Poesía Visual y Experimental e do 

entusiasmo dos colaboradores, a maioria de grande im-

portância no campo: E. M. de Melo e Castro, Clemente 

Padín, Philadelpho Menezes, N. N. Argañaraz, Moacy Cirne, 

Edgardo Antonio Vigo, António Aragão, Arrigo Lora-Totino, 

Fernando Aguiar, Márcio Almeida, Carlos Ávila, José Antonio 

Sarmiento, Ana Hatherly, Egídio Álvaro e César Espinosa. 

A tradução foi feita pelo poeta Harry Polkinhorn, a partir 
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da edição-memória do evento, publicada em espanhol por 

Ediciones Literarias de Factor, em 1987. Aparentemente, a 

edição foi muito pequena e logo se esgotou, abrindo a pos-

sibilidade de difundir as contribuições latino-americanas 

ao campo, frequentemente ignoradas nos Estados Unidos. 

35 Cf. César Espinosa e Aracely Zúñiga, “Introducción: 

las primeras bienales”, prólogo a Carlos Pineda (coord.), 

Poesía visual mexicana: la palabra transfigurada. Volumen 

I, Ediciones del Lirio-Consejo Nacional para la Cultura y las 

Artes, México, 2013, pp. 16-17. Os três primeiros volumes 

da antologia Poesía visual mexicana: la palabra transfigu-

rada estão dedicados a apresentar seleções das peças que 

participaram em cada uma das dez bienais de poesia visual 

e experimental. A variedade e a fortaleza de seu vínculo 

com o campo da poesia visual fica evidente ao percorrer-se 

cada seleção. As introduções e os prólogos que as acom-

panham, escritos por César Espinosa e Aracely Zúñiga (1, 

2, e 3), Susana González (2) e Carlos Blas Galindo (3), 

contribuem para uma apreciação histórica dos eventos. 

36 Anaya, José Vicente, “¿Dónde empieza y dónde termina 

la poesía visual de México?” em Revista Alforja, n. XXIII, 

Invierno 2002-2003, p. 13. O volume inclui vários artigos, 

ensaios e uma amostra significativa de poemas visuais de 

autores mexicanos.

37 Lucía de Luna, “Los hijos del azar. Poesía visual y ex-

perimental en México” em Revista Alforja, op. cit., p. 80.

38 Alejandro Palma, “Artificios literarios en la Nueva 

España”, em Memoria del XVIII Encuentro Nacional de 

Investigadores del Pensamiento Novohispano, Universidad 

Autónoma de San Luis Potosí, 2005, pp. 342-352. (https://

www.iifilologicas.unam.mx/pnovohispano/index.php?pa-

ge=memoria-xviii-2005-2) 

39 A convocatória foi apoiada pelo Instituto Nacional de 

Bellas Artes e o Consejo Nacional para la Cultura y las 

Artes: https://www.tierraadentro.cultura.gob.mx/convo-

catoria-poesia-visual-mexicana/ 

40 Para uma avaliação mais completa, consúlte-se a re-

senha seguinte: Rodolfo Mata, “Ver para leer: la palabra 

transfigurada” reseña de la antología Poesía visual mexi-

cana: la palabra transfigurada, Carlos Pineda (coord.) em 

Crítica. Revista Cultural de la Universidad Autónoma de 

Puebla, no. 159. mayo-junio 2014, pp. 177-181.

https://www.iifilologicas.unam.mx/pnovohispano/index.php?page=memoria-xviii-2005-2
https://www.iifilologicas.unam.mx/pnovohispano/index.php?page=memoria-xviii-2005-2
https://www.iifilologicas.unam.mx/pnovohispano/index.php?page=memoria-xviii-2005-2
https://www.tierraadentro.cultura.gob.mx/convocatoria-poesia-visual-mexicana/
https://www.tierraadentro.cultura.gob.mx/convocatoria-poesia-visual-mexicana/
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OS GIRASSÓIS

RESISTEM

RESISTEM

Amarelograma, 2021
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Risos, 2006
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Sem título, 2010



124

ANGELA QUINTO
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Transitando – 2022 
Fotografia. Interferência urbana.
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Cobertura de noticias (2018-2022) 
Ação Caotipos. Frotagem tipográfico sobre jornal
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Desbandeiras 2018 
Fotografia. Interferência doméstica.
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“Monde Monde Vaste Monde”

Este trabalho propõe uma tra-
dução de um poema brasileiro para o 
idioma francês para ser visto por brasi-
leiros que entendam o idioma francês. 
Entendemos que geralmente uma tradu-
ção é feita para que um grupo que não 
poderia acessar um texto original possa 
fazê-lo, ou pelo menos entender parte 
da informação contida nele. Mas, para 
além disso, como vimos anteriormente 
em Jakobson, existem três tipos princi-
pais de tradução: interlingual, intralin-
gual e inter-semiótica. Quando cataloga 
as categorias possíveis de crítica, Pound 
admite crítica via tradução. Para ele, a 
crítica inicia-se no momento de escolher 
o que criticar. Neste caso, então, a es-
colha de relacionar os dois trabalhos en-
volvidos e depois traduzí-los.

Estamos diante de uma tradu-
ção intersemiótica, em que um poema, 
geralmente reproduzido no formato li-
vro, é traduzido para uma pintura, ou 
seja, ainda sem levar em consideração 
a troca de idiomas, observando ape-
nas a transposição de suporte. É uma 
tradução interlingual, pois transfere 
uma informação de uma língua para 
outra. E é também um trabalho de in-
tertextualidade, já que cruza um trecho 
do “Poema de sete faces”, com a pin-
tura de René Magritte “A traição das 
imagens”. Os dois trabalhos referen-
ciados têm alta carga metalinguística.  
O trecho do poema que utilizo é:

Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 

Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração

 
A métrica e o ritmo que o poema 

vinha construindo “mundo mundo vasto 
mundo / se eu me chamasse Raimundo” 
gera a expectativa, que é interrompida no 
terceiro verso: “Isto seria uma rima, não 
uma solução”. Ao fazer isso, o autor quebra 
a quarta parede, na revelação metalinguís-
tica de que há um autor e de que a lingua-
gem não é capaz de solucionar a angústia 
que ele ainda descreveria no decorrer do 
poema. Sua revelação nos coloca em con-
tato com a realidade da matéria do poema: 
palavras, e da opinião do autor sobre elas: 
poemas não solucionam os problemas.

Já a pintura “A traição das Imagens”, 
1929 de René Magritte utiliza um recurso 
metalinguístico parecido, quando, depois de 
oferecer a imagem figurativa, realística de 
um cachimbo, revela, em texto, que aquilo 
não é de fato um cachimbo, mas a pintura 
de um cachimbo, é tinta óleo sobre tela.

O cruzamento dos dois autores e 
seus idiomas resulta no trabalho Monde 
Monde que se origina na descoberta de que 
no idioma francês o nome de Drummond 
rima de fato com Monde, mundo. A pintu-
ra que faço segue o mesmo princípio das 
duas obras às que se refere: inicia um per-
curso estético que logo será interrompido 
pelo alerta de sua materialidade. Isto não 
é um poema, é tinta acrílica sobre tela.
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“Monde Monde Vaste Monde”, 2021. Acrílica sobre tela. 40 x 50 cm.
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“ME WE”, 2021. Acrílica sobre tela e espelho. 20 x 30 x 14 cm.
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“Caligrafia Figurativa de Paisagem”

O trabalho parte de uma fotogra-
fia. Observando a imagem captada, pen-
sei em maneiras de traduzi-la em pala-
vras. Cheguei a uma estrutura que chamei 
de palavra pixelar. Assim como um pixel 
– a menor unidade da imagem digital – 
na palavra pixelar uso a palavra como pe-
quena unidade da imagem em uma tradu-
ção Intersemiótica da Imagem fotográfica 
para a imagem escrita.

Nomeei as partes que compõem a 
imagem me propondo o exercício de repe-
tir a palavra no campo ocupado pelo ele-
mento: em toda a região corresponden-
te ao céu  escrevi a palavra “céu”, depois 
fiz o mesmo com “mar”, “espuma”, etc. 
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“Caligrafia Figurativa de Paisagem”, 2021. Acrílica 
sobre tela, 50 x 70 cm.
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 Poemas do “Dicionário de glifos vociferantes”
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CONCREÇÕES1

Andrés Sánchez Robayna 
Tradução de Caio Nunes

Em 1963, Haroldo de Campos pro-
jeta um livro. Escreve, para começar  
(respeito aqui a pontuação do autor):

prever um livro. de cem páginas. 

ou cerca de. não mais. a primeira e 

a última fixas: formantes (...) tudo 

anônimo. e personalíssimo. reversí-

veis. substituíveis. intercambiáveis. 

cerca de trinta e cinco linhas cada. 

composição corrida: não cortar pala-

vras. não pontuar. o fluxo dos signos. 

em todas as páginas um elemento 

constante: a viagem ou o livro. ou a 

viagemlivro. ou o livroviagem. (...) o 

fato e o ficto. sem diferença. o que 

foi e o que podia ser. o que é. mo-

nólogo exterior. sem psicologia. coi-

sas. gentes. visões. contextos. (...) 

sem fabulação. linguagem na sua 

materialidade. (...) concreções. o tri-

vial o não trivial o raro o reles. todos 

os materiais. não hierarquizados. ou 

uma nova fabulação. um novo realis-

mo. (..) e para frente. galáxias.

Haroldo de Campos escreve Galáxias 
(poderia dizer, com Mallarmé: “compte to-
tal en formation”) entre 1963 e 1976. Vinte 
anos depois do primeiro texto ser escrito, 
Galáxias aparece enfim em edição autôno-
ma, após haver sido publicado de forma 
fragmentária em revistas da América e da 
Europa e haver sido reunido quase inte-
gralmente no “percurso textual” do autor, 
o livro Xadrez de estrelas (1976). É uma 
ocasião idônea – fechado já, em círculo, 

o tenso arco das palavras do livro – para 
refletir novamente (o que já fiz, por minha 
vez, em um texto de 1979, “Una micro-
logia de la elusión”, ao qual me atrevo a 
remeter aqui para uma necessária con-
textualização de Galáxias no conjunto da 
escritura poética de Haroldo de Campos) 
sobre um dos projetos mais sugestivos e 
ambiciosos da poesia de nosso tempo.

Caberia, em primeiro lugar, abor-
dar a questão da paradoxal aglutinação ou 
proliferação verbal de Galáxias em relação 
ao projeto “medular” do restante da poe-
sia do autor, especialmente a que aparece 
associada ao projeto da Poesia Concreta e 
a das fases posteriores. Tal questão, apa-
rentemente irrelevante, me parece, pelo 
contrário, essencial. Pois uma espécie de 
paradoxo, na realidade, se estabelece, na 
escritura de Haroldo de Campos, entre a 
essencialidade e o despojamento “concre-
to” e o dispositivo barroco (neobarroco) 
dos textos que integram as Galáxias. Não 
há, sobre esta última, confusão possível: 
“Galáxias” – afirmou o autor – “recupera a 
pré-história barroca de minha poesia con-
creta” (especialmente o poema de 1952, 
“Ciropédia ou a educação do Príncipe”). 
Um aparente paradoxo, desta maneira – 
“afirmação de dois sentidos de uma só 
vez”, como afirma Deleuze –; sobretudo 
quando se adverte que uma boa parte dos 
fragmentos galácticos foi escrita por volta 
das mesmas datas em que também foram 
as mais radicais expressões do “despoja-
mento” concreto. Essencialidade versus 
proliferação: despojamento e Barroco.
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Aqui acontece, ao meu ver, um sur-
preendente equívoco. Porque tal parado-
xo dissolve-se no seio do próprio Barroco, 
como centro ou eixo de uma aliança entre 
“cornucópia” e “economia”, cujo máximo 
exemplo é, talvez, a poesia de Góngora, 
espécie de estado matemático do excesso 
barroco, fase ou concreção diamantina da 
profusão e da fuga à metáfora e à imagem. 
(Não de outra forma afirma, por exemplo, 
Severo Sarduy em relação à “hipérbole” 
que se acha na base da palavra gongori-
na: “multiplicação geométrica”, “quantida-
de adverbial”, “metáfora ao quadrado”). O 
que dizer, enfim, da “conglutinação fôni-
ca”, fundamento operatório dos poemas de 
Galáxias, que não tenha também relação 
com o Barroco gongorino – sem sairmos, 
então, desse paradigma – um dos seus 
mais característicos traços, um dos seus 
mais essenciais perfis construtivos? Eidos, 
de fato, de poemas como as Soledades e o 
Polifemo, o dispositivo fonético da textua-
lidade gongorina participa, assim mesmo, 
de uma “medularidade”, de um harmôni-
co (musical), efeito conseguido mediante 
a ênfase na materialidade da palavra e 
seu jogo de simetrias exatas de oxímoros 
e quiasmos. A citação de alguns versos, 
como exemplo (desde “pira le erige y le 
construye nido” até o famoso “infame tur-
ba de nocturnas aves”), não seria aqui to-
talmente ilustrativa, pois esses versos re-
clamam seu próprio contexto acumulativo 
e correm o perigo de serem vistos apenas 
como sua sugestão autônoma, isto é, qua-
se como micropoemas brilhando no vazio. 
Não apenas, desse modo, desde seu es-
quema compositivo e estrófico (silva, oita-
va real) tem a proliferação gongorina uma 
exata “construtividade” econômica (é co-
nhecido que Góngora levou o desenho ou 
“design” métrico a um impensável nível de 
geometrismo), assim como também desde 
seu preciso “furor fônico”, esta poesia é, 

na verdade, uma síntese extrema de dois 
impulsos opostos e complementares: ex-
cesso e geometria, desperdício e precisão. 
Digamos, finalmente – para levar o para-
digma gongorino até seu melhor herdei-
ro em nosso século –, que um dos livros 
mais representativos da poética da acu-
mulação, da dispersão barroca e da fuga 
imaginística, da multiplicação caleidoscó-
pica da imagem e da interminável rotação 
metafórica, se chama La fijeza; seu autor: 
José Lezama Lima, cujo um dos mais no-
táveis ensaios se intitula “Sierpe de don 
Luis de Góngora”. 

Não haveria, consequentemente, 
para doxo algum entre esses dois impulsos 
de “contração” e “dilatação” verbal. Ainda 
mais: alguns dos mais radicais exemplos 
da Poesia Concreta brasileira me parecem 
exemplos acabados de imaginação “neo-
barroca”. Não seria preciso recorrer, nes-
te sentido, ao elemento gráfico-espacial, 
que creio, em última instância, um recurso 
enfático que pode afastar-nos do verda-
deiro centro do Concretismo brasileiro: a 
presença constante do horizonte semân-
tico. (Não digo, por outro lado, que não 
se pode fazer; veja-se, por exemplo, La 
poesia mural en el Madrid del Siglo de Oro, 
de José Simón Diaz, em que se acharão 
múltiplos exemplos de grafismo e de poe-
sia visual relacionados com alguns exem-
plos centrais da imaginação barroca, como 
a Emblemática.) Penso agora, na verdade, 
na concreção “visual” dos significantes e 
na modelação de “contiguidades” fônicas 
nos poemas do próprio Haroldo de Campos 
escritos nos anos 50 e 60, e cujo exemplo 
mais sugestivo é, para este que aqui es-
creve, o poema “constelar” intitulado “O 
âmago do ômega”, de 1956. Tais traços 
– concreção visual e estilo de contiguida-
des fônicas – caracterizam, por exemplo, 
o soneto gongorino “Prisión del nácar era 
articulado”, definido pelo uso hiperbólico, 



147

“excessivo”, da diérese em seu mais alto 
grau de expressividade fônica e grafemáti-
ca (e em que o engenho, “arte e agudeza” 
barrocos, seria o equivalente eversivo e 
rebelde do humor concretista). 

Uma boa parte, enfim, da textuali-
dade – em tal sentido – da Poesia Concreta 
brasileira (e, singularmente, da poesia 
de Haroldo de Campos) me parece fazer 
parte da imaginação barroca, ser modelo 
contemporâneo do barroco matemático do 
estilo gongorino: expressões, em suma, 
de um “Neobarroco” que incorporou ao 
Barroco histórico os problemas próprios da 
poética da modernidade pós-mallarmeana 
(fragmentação, metalinguagem, fenome-
nologia textual). Me será permitido, para 
acabar com meus comentários sobre este 
aspecto, dizer que vejo alguns dos poe-
mas mais recentes de Haroldo de Campos, 
como o intitulado “Klimt: tentativa de pin-
tura (com modelo ausente)”, alguns dos 
mais nítidos exemplos de imaginação bar-
roca: um Neobarroco da era industrial2.

Se não há, por conseguinte, sepa-
ração ou contradição alguma entre o polo 
“medular” e o “proliferante” como expres-
sões de uma aparente antítese no inte-
rior da escritura de Haroldo de Campos, 
Galáxias pode ser visto como uma forma 
a mais da exploração concretista. Essa é 
a ótica que quero manejar aqui, e que, de 
fato, me parece a mais apropriada para 
abordar um conjunto de textos que, equi-
distante do poema em prosa e do relato 
(mini-relato) convencional, se organizam 
segundo uma articulação ou mecanismo 
propriamente poético. Seria conveniente 
esclarecer, neste acaso, que por concre-
tista entendo aqui não já somente a prá-
tica especifica dos poemas brasileiros de 
Noingandres-Invenção durante os anos 50 
e 60, mas também, e em um sentido mais 
amplo, a concretude investigada por esses 
mesmo poetas em distintos momentos da 

tradição ocidental e oriental (os proven-
çais, Cavalcanti, Dante, Goethe, Mallarmé, 
Maiakovski, as poesias chinesa e japone-
sa, etecetera).

Uma investigação concretista, 
desse modo, define Galáxias; o próprio 
autor, além do mais – como foi possível 
advertir nas notas do “projeto” do livro 
que transcrevi no começo destas linhas 
–, falou de concreções. 

Concreção, de fato. Concreção, em 
primeiro lugar, “materialista”: Galáxias faz 
uso dos destacados fônicos, musicais, le-
vados aqui a um ponto de radical estra-
nhamento da língua:

ma non dove noi che della vediamo 

essi l’indistinto stelle via ravissano 

lattea quería dizer os poetas ou 

palavras ou estrelas ou estrêulas

myríads of faint stars lampiros no 

empíreo galaxias kiklos de palavras 

o texto entretecendo entretramando 

entrecorrendo pontos pespontos 

dispontos texturas o estelário estepário 

de palavras costurando ávidas 

suturando texturando urdilando 

ardilário vário latos de letras lábeis 

tela téxtil telame aranhol aranzol de 

arames manhas de ramos ranhos 

de aranhas letras sestras lépidas 

letreiros selva de símbolos também 

selvaggia (...)

Essa concreção, que recorre ao 
multilinguismo e à palavra-montagem de 
Joyce na estela de Finnegans Wake (do 
qual, por certo, Galáxias se separa radical-
mente no que se refere ao dispositivos da 
“narração”, pois nos textos do poeta brasi-
leiro se trata de uma “fabulação sem fabu-
la” bruscamente interrompida – tão como 
bruscamente iniciada – em cada página; 
uma narração, portanto, levada deste 
modo por um fragmentarismo que ironiza 
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ou parodia toda sequência ou linearidade 
narrativa), essa concreção, digo, ordena-
-se em torno de um motivo central como 
anedota destruída, literalmente pulveriza-
da pelas associações de imagens e pelas 
analogias fônicas e semânticas. (As carac-
terísticas da edição de Galáxias que aqui 
comento respeitaram – como nem sempre 
puderam fazer as publicações parciais em 
revistas – a disposição de um só texto-
-fragmento por página, conforme o proje-
to original. Haroldo de Campos escreveu 
apenas a metade dos textos previstos em 
princípio, mas a edição de Ex-Libris tem 
as cem páginas: as correspondentes ao 
verso do texto ficam em branco. Em re-
lação à “intercambialidade” dessas pági-
nas conforme o projeto original, Haroldo 
de Campos decidiu, finalmente, a partir de 
uma sugestão de Guimarães Rosa, realiza 
uma edição páginas costuradas, por ra-
zões estritamente práticas: o design ori-
ginal (“é belo” – afirmou o autor – “como 
projeto gráfico, mas inibitório como práti-
ca de leitura”.)

Nada fica, a rigor, do “pré-texto” 
(geralmente ligado a viagens ou lugares 
percorridos pelo poeta em uma espécie de 
nomadismo de línguas e geografias diver-
sas); nada fica do motivo do qual o texto 
parece partir em sua configuração calei-
doscópica de palavras e imagens. Neste 
sentido, as associações e analogias que 
organizam o texto de Galáxias são o resul-
tado, na verdade, de um tipo de alquimia 
fonética e semântica. Uma poética por al-
quimia da que falou Leo Spitzer e que em 
outras ocasião citei a propósito da poesia 
de José Lezama Lima:

“Aqui não temos o artifício dua-
lista do símil ciceroniano, mas sim a fu-
são metafórica; nos brinda um paralelo 
com a moderna poética por alquimia, 
exemplificada pelo modo de compor de 
um Góngora, quem pode nos levar por 

metáforas desde uma donzela que se 
adorna para uma boda até lápides egíp-
cias; ou podemos pensar na famosa pas-
sagem em que Proust, mediante metáfo-
ras, transforma a violeta em fonte...”

Uma transformação caleidoscópica, 
certamente – como em Lezama Lima –, 
tem efeito em Galáxias, mas não já (ou 
não apenas) a partir das metáforas, mas 
sim das imagens. Imagens – acumuladas, 
multiplicadas, mutualmente devorado-
res no envolvente avançar das palavras 
– levadas, sobretudo, pelo “furor fônico” 
de associações e analogias, pela “conti-
guidade” e as acentuações da materiali-
dade da palavra.

Traços definidores da maior parte 
dos textos de Galáxias são a circularidade 
dos fragmentos e a constante auto-alusi-
vidade textual. Em algum caso, como no 
do fragmento espanhol “reza calla y tra-
baja...” (que tem como pano de fundo 
Granada, motivo igualmente de um dos 
“Topogramas” do autor, por acaso escrito 
também, como o fragmento galáctico, em 
1963), tais traços se sobrepõem: o gesso 
da parede é visto como uma grande pági-
na. A página é, afinal, “yeserías atauriques 
y moçárabes”:

branco assomado e assomando nos 

lançando catapulta de alvura alba-

candidíssima mola de brancura nos jo-

gando branquíssima elástico de 

candura nos alvíssimo atirando contra 

o horizonte rojonegro patamar de 

outro horizonte o semprencanecido es-

fumadonevado da sierra nevada agora 

escrevo agora a visão é papel e tinta 

sobre o papel o branco é papel 

yeserías atauriques y mocárabes de 

papel não devolvem sendo a cutícula 

do tempo a lúnula da unha do tempo e 

por isso escrevo e por isso 

escravo rôo a unha do tempo até o 
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sabugo até o refugo até o sugo e 

não revogo a pátina de papel a pevide 

de papel a cáscara de papel a 

cortiça de papel que envolve o coração 

carnado de granada onde um vulcão 

sentados sobre explode e por isso calla 

y por eso trabaja y por eso

Circularidade: identificação ou sobre-
posição de texto e mundo. Texto do mundo.

Finalmente: prosa minada. Sob o 
perigo de me parafrasear, não tenho mais 
remédio além de transcrever aqui uma 
breve reflexão sobre Galáxias escrita há 
algum tempo: “Galáxias: não poesia na 
prosa, mas prosa minada. Disrupção da 
prosa e, finalmente, abolição de frontei-
ras; mobilidade da escritura: encenação 
e representação textual”. Adicionarei 
agora: apenas um dos fragmentos galác-
ticos contém Galáxias em sua totalidade. 
Como na jornada única do Ulysses de 
Joyce, que se faz todos os dias (e que fez 
Borges escrever: “Em um dia do homem 
estão os dias / do tempo”) ; como um 
só ready-made de Duchamp contém to-
dos os ready-made (e cujo sentido esta-
va, justamente, não na fácil repetição ou 
multiplicação maneirista, mas em seu nú-
mero limitado e restringido); como, en-
fim, na reflexão de Friedrich Schlegel em 
Athenäeum: “em poesia, cada totalidade 
é um fragmento, cada fragmento uma to-
talidade”; como neles, efetivamente, um 
só fragmento galáctico – monadológico, 
isolado: um arabesco gravado em uma 
página branca – é todas as Galáxias. 

NOTA

1 Este texto foi originalmente publicado no livro La sombra 

del mundo (Pre-Textos, Valencia, 1999)

2 Veja-se meu estudo “Barroco de la levedad” (1990), em 

que abordo a poética de Haroldo de Campos e seu poemas 

“Klimt...” à luz da imaginação “neobarroca” (no meu livro 

Silva gongorina, Madrid, 1993).
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UMA 
PORTUNHÓLICA 

LIBERAÇÃO1

tradução de Jesús Montoya

A tradução desse réquiem, escri-
to por Haroldo de Campos para o poeta 
argentino Néstor Perlongher (Avellaneda, 
Argentina, 1949 – São Paulo, Brasil, 
1992), possui uma série de complexida-
des lúdicas, as quais podem ser entendi-
das através da lógica dos referentes inter-
textuais explorados na feitura do original. 
O texto é difícil, no sentido em que fala e 
mistura diversas línguas (português, espa-
nhol, portunhol, francês, latim e grego) no 
que eu chamaria, um chorreo linguístico 
– apelando ao último livro de Perlongher, 
El chorreo de las iluminaciones (1992). O 
leitor perambula por São Paulo como coor-
denada urbana e geográfica da perda e do 
renascimento de uma língua-outra, de um 
argot travestido, nômade. 

Assim, a organização discursiva é 
atravessada por uma erotização contra-
normativa e festiva da liberdade sexual, 
genérica e linguística, devo dizer neobar-
rosa e, no sentido da apropriação poéti-
ca por parte do autor, transcriadora. Por 
conseguinte, Haroldo assume uma espécie 
de panlíngua para expressar uma despedi-
da, enquanto aparecem diversos nomes e 
obras que entram ao jogo histórico-literá-
rio do texto como paideuma.

Portanto, é possível rastrear, por 
exemplo, a Paulicéia desvairada (1922), 
de Mário de Andrade, como também 
ao seu coetâneo modernista Oswald de 
Andrade, “oswaldmário cainabélicos” (DE 
CAMPOS, 2001, p. 10) e, indo além – até o 
romantismo brasileiro, aparecem os poe-
tas Castro Alves e Álvarez de Azevedo, 
“vai atrás dele carpiadoidada / no seu ma-
cári’alv(ar)Azevedo-castr’alvino / hiber-
nal friul” (DE CAMPOS, 2001, p. 9). Por 
sua vez, são somados destacados nomes 
da poesia em língua espanhola, cuja ten-
dência está inteiramente relacionada com 
a estética “barroca”. Ressalto os casos de 
Oliverio Girondo – aqui se poderia pensar 
que o texto é uma clara alusão à forma 
de En la másmedula (1954) – e de José 
Lezama Lima, o reconhecido autor cuba-
no, “girôndicolivériolezâmioliminário” (DE 
CAMPOS, 2001, p. 9). 

Desse modo, Haroldo de Campos 
propõe o termo “transbarroco latino-ame-
ricano”, no prólogo da antologia Jardim 
de camaleões – A poesia neobarroca na 
América Latina (2004), organizada pelo 
poeta brasileiro Claudio Daniel: “essa de-
riva ‘transbarroca’ que percorre o espaço 
textual de nossa América, não de modo 



152

homogêneo e uniforme, mas regendo-se 
por uma fascinante estratégia de nuanças”. 
(DE CAMPOS, 2004, p. 16). Dentro do tex-
to, Haroldo designará uma constelação an-
tológica dessa “genealogia”: Caribe trans-
platino, organizada por Néstor Perlongher, 
com traduções de Josely Vianna Baptista 
(1991); Transplatinos, organizada por 
Roberto Echavarren (1990) e, finalmen-
te, o Medusario – Muestra de poesía latino 
americana (1996), organizada por Roberto 
Echavarren, José Kozer e Jacobo Sefamí. 

Haroldo, ao se propor a criar uma 
homenagem para Néstor Perlongher, bus-
ca aquele efeito poético do portunhol, ao 
que aludia o poeta argentino: “O efeito do 
portunhol é imediatamente poético. Há 
entre as duas línguas um vacilo, uma ten-
são, uma oscilação permanente: uma é o 
‘erro’ da outra, seu devir passível, incerto 
e improvável” PERLONGHER, 1992, p. 9). 
Assim sendo, o leitor passa por uma absor-
ção transbarroca desse efeito plural, não 
só do portunhol, mas também das demais 
línguas referidas, confeccionando uma 
partitura que, ao ser lida em voz alta, gera 
próprias mutações sonoras, desalinhadas 
com a normatividade da escrita: “Não há 
lei: há uma gramática, mas é uma gramá-
tica sem lei; há uma certa ortografia, mas 
é uma ortografia errática” (PERLONGHER, 
1992, p. 9). O portunhol seria, portanto, 
o grande encaixe e embrião dessa feitura. 

Por conseguinte, o portunhol com-
põe um patamar onde tradução e diver-
sas explorações se unificam. Essa pulsão 
errática dentro da arquitetura do presen-
te poema, dividido em dez estrofes, pas-
seia por uma colagem metodológica das 
obras – vanguardistas, variáveis, antigas 
e modernas – que os nomes desses “pre-
cursores” – aludindo a Borges – arquivam. 
Como mistérios que vão se revelando em 
expressões quase milimétricas surge, por 
exemplo, a citação ao termo “hibernal 

friul”, referida ao soneto “Versos de um 
viajante”, de Castro Alves, na qual o poeta 
escreve: “Tenho saudades... ai! de ti, São 
Paulo, / — Rosa de Espanha no hibernal 
Friul —” (CASTRO ALVES, 2019, p. 105); 
ou a alusão ao texto Booosco deleitoso: 
“deleitoso boosco bor – / – roso de de-
litos (detritos): / livre libérrimo libertiná-
rio” (DE CAMPOS, 2001, p. 6), uma obra 
mística medieval do ano 1515, escrita em 
português no Mosteiro de Alcobaça, cuja 
edição foi organizada pelo jesuíta Augusto 
Magne em 1950 – influente na obra de 
Petrarca; ou a menção ao outro Néstor, 
expondo uma obra de culto da narrati-
va argentina como Cómico de la lengua 
(1973), de Néstor Sánchez. 

O fluxo textual é um-não-se-conter 
pela ontologia de uma frase, sua intenção 
é partir-se noutras, como um traço-de-
-união que chega, inclusive, a se meta-
morforizar em ἀφφρός-aphrós-espuma – 
alongando um orgasmo, a ejaculação final 
que botticéllica traz à raiz edípica das lín-
guas unida em um canto coral. O poema 
é um grande neologismo ecoado de sim. 
Ou seja, do não traduzível, aliás da obra 
e vida de Néstor Perlongher como sujeito 
poético. É por isso que faz de seu trans-
passo uma, sem dúvida, transcriação, tan-
to na unificação de diversas palavras – às 
vezes partidas pelos versos e unidas por 
hifens ou travessões – como também na 
variação de outras que aparecem no ori-
ginal em espanhol e que na versão que 
apresento agora, traduzo ao português, 
estendendo o jogo do autor. 

Porém, algumas referências a ex-
pressões estrangeiras como par droit de 
conquête (“por direito de conquista”) 
– que pode possuir relação com o livro 
homônimo de Ernest Legouvé, ou com 
Voltaire –, permanecem iguais; não como 
as palavras equivalentes na tradução ao 
espanhol, a deuses e personagens gregos, 



153

como Afrodite ou Édipo. Minha aposta nes-
sa versão é imitar o máximo possível o ar-
tifício haroldiano, o que seria como dizer: 
ficar, paradoxalmente, próximo dele pela 
sua intraduzibilidade, ou seja da sua por-
tunhólica liberação.

Gostaria de fechar essa brevíssi-
ma introdução, comentando uma citação 
do poeta cubano José Kozer, sobre a obra 
Mar paraguayo (1992), de Wilson Bueno, 
a qual se encontra também na antologia 
organizada por Claudio Daniel: “A língua é 
o personagem principal do livro; esta lín-
gua é um lugar sem lugar, um U-topos, a 
instância utópica” (KOZER, p. 34, 2004). 
A língua em tripla unidade – português, 
espanhol e guarani – de Wilson Bueno e 
a imprevisível e nômade expressão da 
poesia de Néstor Perlongher, fazem com 
que o portunhol e seu trânsito como pro-
cedimento literário ou antilitérario, e lín-
gua palpável nas fronteiras do Brasil com 
os países limítrofes de fala espanhola, 
esteja se tornando, cada vez mais, uma 
potência dentro das obras de poesia bra-
sileira contemporânea, como o chamado 
“portunhol selvagem” do poeta carioca 
Douglas Diegues, ou os jogos linguísticos 
do poeta paulista Wilson Alves-Bezerra. 
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Réquiem

néstor perlongher par
droit de conquête cidadão
honorário desta (por
tanta gente) desamada mal-
-amada enxovalhada grafitatuada ne-
-crosada cida (malamaríssima) de
de são paulo de pira-
-tininga – aliás paulicéia des-
-vairada de mário (sorridente-de-
-óculos-e-dentes mas homo-
-recluso em seu ambíguo sexo re-
-calcado – seqüestrado-&-ci-
-liciante) de andrade (cantor
humor dor – das latrinas
subúrricas do anhan-
-gabaú) ou ainda paraíso endiabrado do
abaeté caraíba taumaturgo (o pés-
-velozes) anchieta canário te-
nerifenho de severa roupeta entre cem
mil virgens-cunhãs bronzi-(louvando a vir-
go em latim)
-nuas aliás o
fundador

néstor
portenhopaulistanotietêpi-
-nheirosplatinoargentino-
-barroso deleitando-se
amantíssimo
neste deleitoso boosco bor-
-roso de delitos (detritos):
livre libérrimo libertinário enfim –
farejadopenetrado pelo olho
azul do tigre eroto-
-fágico do delírio
perlongado pelo passo de
dança dionisíaco da panteravulvonegro-
-dentada – vagina voratrix cannibalis – 
trans-
-sexuada trans-(espermando goles
de cerveja cor-urina)-vestida
de mariposa gay –

Réquiem

néstor perlongher par 
droit de conquête ciudadano
honorario de esta (por
tanta gente) desamada mal-
-amada enunciada grafitatuada ne-
-croseada (apare)sida (malamargadísima) de
são paulo de pira-
tininga – alias paulicea des-
-variada de mário (sonriente-de-
-espejuelos-y-dientes pero homo-
-recluso en su ambiguo sexo re-
-calcado – secuestrado-&-cen-
-etellante) de andrade (cantante
humor dolor – de las letrinas
subúrricas del anhan-
-gabaú) o aún paraíso endiablado del
abaeté caraíba taumaturgo (el de pies-
-ligeros) anchieta canario ti-
nerfeño de severa sotana cien-
mil vírgenes-amazonas de bronci-(alabando 
a virgo en latín)
-desnudas alias el
fundador

néstor
porteñopaulistanotietêpi-
-nheirospratenseargentino-
-barroso deleitándose
amantísimo
en este deleitoso boosco bor-
-roso de delitos (despojos):
libre libérrimo libertinario en fin –
olfateadopenetrado por el ojo
azul del tigre eroto-
-fágico del delirio
perlongado por el paso de
danza dionisíaco de la panteravulvonegro-
-dentada – vagina voratrix cannibalis – 
trans-
-sexuada trans-(espermatizando tragos
de cerveza color-orina)-vestida
de mariposa gay –
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néstor
que nunca de nemnúncares
conseguiu arredondar no palato um es-
-correito português normativo-purista-
-puritano mas
que a amava (a são paulo) que a man-
-ducava (a são paulo) que a titilava
(a são paulo) com seu mesclo portu-
-nhol milongueiro de língua e céu-da-
-boca
que a lambia cariciosamente até as mais
internas entranhas (a esta santipau-
-lista megalópolis bestafera) com esse
seu (dele néstor) cunilingüíneopor-
-tunhol lubrificante até levá-la (a paulis-
térica) a um
paro(sísmico)xismo de orgasmo transtelar –
.
néstor – um
“cómico (um outro néstor poderia – sán-
chez – tê-lo
dito) – de la lengua” – antes tragi-
-cômico (digo eu) da – néstor – légua
que se queria negro
nigrificado nigérrimo
negríssimo – “pretidão de amor” (camões) 
–
desde a sua (dele) exilada margem

de sua trans(a)gressiva marginália extrema
à contrafé à contramá-fé (fezes!) 
do imundo
mundo do poder branco (ocíduo) branco-
-cêntrico

néstor
em câmara escura
em camerino oscuro posto
neste seu (dele) lugar ab-
-soluto absolu lieu
de onde
– crisóstomo da língua bocad’-
-ouro ânusáureo –
proferia as mais nefandas
inefáveis inenarráveis

néstor
que nunca de ninuncares
pudo arredondear en el paladar un é-
-correcto portugués normativo-purista-
-puritano pero
que la amaba (a são paulo) que la mas-
-caba (a são paulo) que la titilaba
(a são paulo) con su amasijo de portu-
ñol milonguero de lengua y pala-
-dar
que la lamía mimosamente hasta las más
internas entrañas (a esta santipau-
-lista megalópolis bestiafiera) con ese
su (de él néstor) cunnilingüíneopor-
-tuñol lubricante hasta llevarla (a la pau-
listérica) a un
paro(sísmico)xismo de orgasmo transtelar –

néstor – un
“cómico (otro néstor podría – sánchez – 
haberlo
dicho) – de la lengua” – antes tragi-
-cómico (digo yo) de la – néstor – legua
que se anhelaba negro
negrificado nigérrimo
negrísimo – “prietitud de amor” (camões) 
–
desde su (de él) exiliado margen

de su trans(a)gresiva marginalia extrema
a la contrafe a la contramalafe (¡heces!) 
del inmundo
mundo del poder blanco (occiduo) blanco-
-céntrico

néstor
en cámara oscura
en camarim escuro puesto
en este su (de él) lugar ab-
-soluto absolu lieu
de donde
– crisóstomo de la lengua bocad’-
-oro anoáureo –
profería las más nefandas
infalibles inenarrables
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– horresco referens! –
palavras de desordem como se um
caduceu amotinado estivesse regendo um
bando ululante de mênades
carnívoras –

néstor
violadord’amor
puntilhoso da madre-
-língua hispano-
-porto-ibericaña
(agora jo-
-casta incestuada por um
filial trobar-clus de menestrel portunhol
que um súbito coup-de-foûtre ensandecera
ejaculando a madrelíngua – em transe 
dâimio-es-
-tático de amor-descortês) –

néstor
estuprador da noivamãe desnudada por 
seus
(dela) célibes às
barbas enciumadas
cioso-zeladoras do padre
ibérico do pai-de-família
do padr-
-asto putat-
-ivo assim ur-
-ranizado mas
a ponto de – o tesão de laio por
édipo (este o desenigma da esfíngica
origem/vertigem) esporrar o aphrós
espúmeo-espérmeo de sua (dele pai) 
grande
glande de-
-capitada (a patrofálica teo-
-dicéia a pornéia)
de onde vênus-afrodite exsurge
botticéllica num décor róseo-concha ca-
-beleira escarlate derramando-se espádua-
-abaixo mão (im) pu-
-dica escondendo do olho cúpido dos tri-
tões em sobressalto a
xoxota depilada um risco de ter – esporra 

– ¡horresco referens! –
palabras de desorden como si un
caduceo amotinado estuviese rigiendo un
bando ulular de ménades
carnívoras –

néstor
violadord’amor
puntilloso de la mãe-
-lengua hispano-
porto-ibericanha
(ahora yo-
-casta incestuosa por un
filial trobar-clus de ministril portuñol
que un súbito coup-de-foûtre ensandeciera
eyaculando la mãelengua – en transe dai-
monio-es-
-tático de amor-descortés) – 

néstor
violador de la noviamadre desnudada por 
sus
(de ella) célibes a las
barbas enceladas
celoso-cuidador del pai
ibérico del padre-de-familia 
del padr-
-asto putat-
-ivo así ura-
-nizando pero
a punto de – la tensión de layo
por edipo (este desenigma del esfíngico
vértigo / origen) segregar el aphrós
espumeo-espermeo de su (de él padre) 
grande
glande de-
-captiada (la patrofálica teo-
-dicea la adúl-
tera) de donde venus-afrodita se yergue
botticéllica en un decoro rosácea-concha ca-
-bellera escarlata derramándose omóplato-
-abajo mano (im) pú-
-dica escondiendo del ojo cupido de los tri-
tones en sobresalto la
totona depilada a riesgo de estar – ¡échale 
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o aphrós! – – cio-
-pelo ruivo no
marfim do púbis): miss
kípris ginetera – ela ou ele? –
túmidos seios siliconados
olhar citrino
mudando de sexo como um
como uma
camaleão camaleoa no
calor-d’amor

néstor está
indo agora

se vai
procedente de avellaneda 1949
lúmpen azul (êxul) nomadejante
neste ano da (des) graça de 1992 vai-se
seguido por uns poucos amigos
e por um casmurro bando de
farricocos-monossábios canturreantes
que engrolam uma nênia
glossolálica em dialeto de anjos (maus)
vai
está indo agora

néstor
não para a consolação mármoro-esplêndi-
da
não para o decoroso recoletos
mas para este modesto campo-santo
de “vila alpina” para onde o derrisório
cortejo brancaleônico o acompanha –

vai
faz-que-vai
vai indo
enquanto uma chuvinha fina
– a (minha) garoa (garúa) paulistana dos
(meus) adolescentes anos quarentas
há muito sugada pela ventosa
urbanotempoluta
desta minha (e dele)
des-tres-a-loucada vária pau-
-licéia nonsênsica e variopinta – tam-

el aphrós! – – en celo-
-pelirrojo en el
marfil del pubis): miss
kripis jinetera –¿él o ella?–
entumecidos senos de silicón 
cítrica mirada
metamorfosea de sexo como un
como una
camaleón camaleona en el
calor-d’amor

néstor se está
yendo ahora

se va
procedente de avellaneda 1949
lumpen azul (expatriado) nómadajadeante
en este año de la (des) gracia de 1992 se va
seguido por unos pocos amigos
y por un abatido bando de 
farricocos-monosabios canturreantes
que tuestan una elegía
glosolálica en dialecto de ángeles (malos)
se va
se está yendo ahora

néstor
no para la consolación marmóreo-esplén-
dida
no para el decoroso recoleto
sino a este modesto campo-santo
de “villa alpina” donde el irrisorio
cortejo blancaleónico lo acompaña –

se va
haz-que-se-vaya
se está yendo
mientras una lluviecilla fina
– la (mi) garúa (garoa) paulistana de los
(mis) adolescentes años cuarenta
hace mucho absorbida por la ventosa
urbanotiempoluta
de esta mi (y de él)
de-ses-tre-sa-en-lo-que-ci-da vario pau-
-licéia sin esencia y variopinta –tam-
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-bém túrbida tigresa panespérmica – sob
essa llovizna-chuvisco chuverando que
vai atrás dele carpiadoidada
no seu macári’alv(ar)azevedo-castr’alvino
hibernal friul –
reencarnada agora das arcadas francisca-
nas
para vir atrás dele de
braços dados com madame lamorte
para chorá-lo para verminocomê-lo
para devorá-lo
sacrovorá-lo
ao néstor
tragicômico da guignolportunhólica lingua-
ragem
bardo barrogozoso
cidadão
(horroris causa)
desta chuverante
paùlgotejante
paulicéia dos siamesmos
oswaldmário cainabélicos
nossos (também dele néstor
girôndicolivériolezâmioliminário)
desirmanos germinais

4-4-2001
são paulo de piratininga
pindorama terra papagalorum
brasil

Haroldo de Campos

 

-bién turbada de él panespérmica – bajo
este chuvisco-llovizna chaparreando que
va atrás de él carpía-frenética
en su macarioalv(ar)azevedo-castroalvino
hibernal friul –
reencarnada ahora de las arcadas francis-
canas
por venir tras él
abrazados con madame lamorte
para llorarlo para lombricinocomerlo
para devorarlo
sacrovorarlo
al néstor
tragicómico de la guiñolportuñólica len-
guabrisa
bardo barrogozoso
ciudadano
(horroris causa)
de esta borrasca
paúlgoteante
paulicéia de los siamismos
oswaldmário cainabélicos
nuestros (también de él néstor
girondodicoliveriolezamioliminario)
deshermanos germinales

4-4-2001
são paulo de piratininga
pindamora terra papagalorum
brasil

Haroldo de Campos

Traducción: Jesús Montoya
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Néstor Perlongher
(Fonte: Editorial Excursiones)

NOTA

1 Essa tradução foi apresentada como trabalho final na 

disciplina “Poéticas da transcriação”, ministrada pela 

Professora e Doutora Raquel Campos no Programa de 

Pós-graduação em Estudos de Literatura da Universidade 

Federal de São Carlos. Agradeço à professora Raquel pelo 

diálogo dentro da disciplina e ao professor, poeta e tradu-

tor Wilson Alves-Bezerra pela discussão e troca de ideias 

exaustiva na versão final do resultado.
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