Da poesia pintada e da dissolucao
dos géneros

TANIA MARTUSCELLI

Paintings and poems are contracts signed with death in
terms of which you are given the lease to some more space
and some more time. And when I say «lease», I also hear

«leashs..."

I. DA EVOLUCAO DOS CONCEITOS DE PINTURA E POESTA (E HISTORIA)

Na Poética, Aristételes define a poesia como imitacio da natureza. Para o
filésofo, o poeta produz & semelhanga do que é da ordem do natutal, o que
significa, em termos gerais, que ele opera com algo preexistente. A poesia ¢
trabalhada a partir de um elemento concreto por meio da imitacio, de modo
a gerar prazer e conhecimento — ou reconhecimento — e, pela mimese, dé-se
o verosimil. Desse modo, a poesia apresenta um «verdadeiro» posterior a
imitagdo ¢, por conta dessa semelhanca com a verdade, surge o que o fildsofo
denomina de aparéncia. Sdo abjetos dessa imitacio, segundo Aristoteles: as
agdes humanas, os individuos de baixa ou elevada qualidade (embutidas as
nogées de vicio e virtude), de baixo ou elevado caracter.

Essas brevissimas defini¢ées sdo ja suficientes para se discutirem duas
outras nogdes: a de copia, em relagio  ideia de imitagdo, e a de pintura, que de
igual modo gera prazer e conhecimento, além de imitar objetos da realidade.
Aristoteles ndo assume a nogo de dpia, contrariamente ao ponto de vista de
Platdo, por exemplo, uma vez que seu conceito de imitagdo constitui-se por
meio do conhecimento, prazer, conaturalidade (imitar é congénito ao homem,
o que o difere dos outros seres}) e do cardcter (ou escolha) do poeta. Cipia,
portanto, para Aristételes nio ¢ sindnimo de verosimilbanga.

Platao, por sua vez, acredita que as artes copiam as sombras (a imitagdo
da imitagdo) e possuem a ignorincia de quem as imita, ou seja: delas s6 se
conhece a aparéncia, sem se conhecerem os fins. A nogio de «imitagio da
imitagdo» na pintura, por exemplo, limita a realidade, em contraposigdo com
uma visdo verdadeiramente iimitada, que seria a aristotélica. Em 4 Repriblica,
Platao constréi seu argumente por meio de graus de afastamento entre a
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realidade ¢ a arte, exemplificando-os com a imagética do «leitos: 1.?’ grau,
© «leito>» da natureza (realidade); 2.° grau, o «leito» que faz o carpinteiro
(artifice); 3.0 grau, o «leito» que o pintor pde na tela (imitador do artifice, ou
imitador da imiragdo). Seria este também o lugar que ocupa o poeta. As s’u"tes
para Platdo, portanto, corrompem a inteligéncia Pporque ndo possuem critérios
do que ¢ bom ou mau:

[...] todo imitador s¢ tem um conhecimento muito superficial do que imita, que
sua arte nada tem de sério e ndo passa de um brinquedo de crianga; [...] todos
0s que se consagram 4 poesia dramdtica, quer componham versos jambicos quer
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heroicos, sdo imitadores até onde se pode ser.

Aristoteles afirma na Poética que as artes tais como a epopeia, a tragédia,
a comédia, a aulética, a citaristica, a siringica, etc, sio imitagbes, Cada uma,
entretanto, tem seu meio, objeto e modo de imitar, de maneira que diferem
umas das outras. O imitar, como ja se referriu, ¢ congénito ao homem e os
homens se comprazem nele. A contemplagio das representacoes _causa-]hes
Prazer, mesmo nos casos em que estas representagdes sejam objetos hor-
rendos. A contemplagio faz dos homens aprendizes, ou « ap.ree.ndcdores»,
aproximando-os, mesmo que pouco, dos filésofos. O meio mais simples para
essa ocorréncia seria a pintura, segundo Aristételes: « olhe;ndo— as [os hontxens}
aprendem e discorrem sobre o que seja cada uma dela}s» . E foi por meio da
imitagio que, segundo ele, a poesia naturalmente surgiu. , '

Note-se ainda a fungio do poeta cldssico: narrar «o que € possivel
segundo a verossimilhanga e a necessidade»". Isto quer dlzer. que o poet.a
escreve sobre o que poderia acontecer em uma determinada ocasido, sem fugir
dos pardmetros de verosimilhanga, opondo-se a fungdo do historiador, por
exemplo, que seria a de escrever sobre o passado examtnente como o_cofrez:a.
A poesia, & luz desse papel do poeta, torna-se mais filoséfica em relagdo & his-
toria, de acordo com Aristételes, devido justamente 4 necessidade de nlaantcr
a verosimilhanca. Sendo mais filoséfica, passa a adquirir um carécti:r umve_rsal
que envolve o discurso, a disposigdo e a elocucio, apresentando agoes de 41tos
atribufdos a0s homens. J4 a histéria é particular, pois apresenta fatos ocorridos
com pessoas especificas e em Iugares especificos. o .

Hé na Poética uma rigida separagio entre a nogao de historia e de poesia,
Ambas sdo compardveis pelo modo como sdo COmMPpOstas — em verso ou em
Pprosa —, ndo sendo entretanto caracteristica suficiente para tornd-las r.nefzt?s
antagénicas: a poesia tem caracter universal e filoséfico, ao pass{o quea }?usr’or'xa
tem cardeter particular e factual. Além disso, a poesia, a0 contrério da historia,
nao segue a ordem cronolégica. Uma fala do possivel enquanto a outra, do
sucedido,
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E em Seiscentos que o portugués Manue] Pires de Almeida, em Poesig e
Pintura, ou, Pintura ¢ Poesia, revisita Aristoteles e a sua Poética, rediscutindo
a afirmacdo: «A pintura é livio de néscios, e a Ppoesia livro de sdbios, e assim
aquela ¢ entendida aré do ignorante, e esta ndo se d4 a entender mais que ao
estudioso.»* Depreende-se deste breve exemplo a importante nocao de uma
relagdo intrinseca entre poesia e pintura enquanto modos de imitagao da reali-
dade. Pires de Almeida revisita ainda, e discure, 2 questio da imitago, além da
nogao de prazer e conhecimento: «Podem ser ignorantes os pintores, e pintar
bem sabendo a arte, mas nio podera o néscio dar nomes, que representem
0 natural das coisas.»¢ O portugués acrescenta ao pensamento aristotélico
a ideia de que a pintura ¢ um meio de representagio da histéria (portanto, a

Joram da histdria é a pintura) e a poesia é o meio de representacio da fabula (a
Joram da fibula ¢ & poesia). No entanto, histéria ¢ fabula consistem essencial-
mente de imitagio: ambag compreendem agbes humanas e divinas. A pintura
APIESENta 0 10810 ¢ a poesia os costumes. As cores devem corresponder &g
coisas ¢, do mesmo moda, a locucdo: uma para tomar perfeita a imitagio por
VErsos, a outra para tornar perfeira a imitagao por imagens (pense-se ainda na
célebre afirmacao de Hordcio, ut pictura Poesis — como a pintura, assim ¢ a
poesia). Ambas, portanto, tém cardcter universal e, de certo modo, filoséfico,

Pires de Almeida, ao tratar de poesia e pintura, traga um paralelo entre as
nogoes de histéria e fabula (ou mito). H4 inclusive a impressio de que, neste
caso especifico, ambas sejam complementares, pois funcionam para o deleite
e proveito do lejtor/ contemplador. Essa impressio pode ser confirmada no

aproximar as duas nogdes de «Histérias ¢ «fabulas,

O imitar, o inventar e o representar devem escapar do fantastico, do
melancélico, das coisas semelhantes aos sonhos. Deve-se, assim, Ppoetar ¢ pin-
tar com ordem e bom modo, correspondendo sempre membros 3 um corpo
perfeito, em «justa simetriax’, Guardadas as devidas proporcdes (ja que, em
principio, a poesia ¢ feita com a pena ¢ a pintura com o pincel; a poesia com-
preendelocugio e a pintura imagens), ndo parece haver, para Pires de Almeida,
grande distancia entre uma e outra, ou entre Histéria e mito, o que vai além
da definicio aristotélica que julgava a pintura um meio mais simples de repre-
sentacio da realidade, se comparada & poesia, € a Histéria menos filoséfica,
Trata-se, portanto, da defesa da recriagdo das coisas da natureza por mejo da
verosimilhanga, sendo a pocsia relaciondvel & fibula, ou ao mito, e a pintura
relacionavel & Histéria,

Na viragem do século x1x, o conceito de Histbria ou de verdade sofre
uma transformagio mais radical, seguindo, por exemplo, a visio nietzschiana
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e culminando numa maior aproximagio de Histdria e mito e, por extensao
a0 que se vem argumentando, de pintura e poesia. Para Nietzsche, o processo
de «rascunhar» a Histéria para a pintura vai mais além da nocdo de verosi-
milhanca. A verdade ¢ transformada por meio de um exercicio retorico que,
levado ao extremo, faz com que se construa outra:

Um batalhdo mével de metsforas, metonimias, antropomorfismos, enfim,
uma soma de relagées humanas, que foram enfatizadas, poética e retoricamente,
transpostas, enfeitadas, € que, apés longo uso, parecem 2 um povo solidas, cané-
nicas e obrigatdrias: as verdades sdo ilusdes, das quais se esqueceu que © sdo,

. ]
metéforas que se tornaram gastas € sem forca sensivel [...].

Levada 4s tiltimas consequéncias, a proposta nietzschiana pée em cheque
a crenga do critico seiscentista de que a pinturae a poesia s6 deleitam se forem
verosimeis, isto é, reconheciveis, crediveis. Na arte da viragem do século X1x €
sobretudo a partir do Surrealismo na segunda década do século XX, prima-se
pelo retrato de #ma natureza (psiquica ou automética, por exemplo) e de uma
verosimilhanga (com o onirico, por exemplo).

W. J. T. Mitchell anota o seguinte acerca da pintura ¢ poesia abstratas,
que devem ser entendidas como pintura ¢ poesia da modernidade: «If we
summarize the traditional collaboration of painting and literature under the
classic Horatium maxim, ut picture poesis — as in painting, so in poetry —
then the maxim for abstract art is not hard to predict.»” Ja Asger Jorn tenta
demonstrar que a dissolugao dos géneros sempre existiu, desde os primitivos,
na contramio dos classicos gregos. Robert Graham se apoia nos escritos de
Jorn para enfatizar: «the realism of ‘elementary sign’ [is] [...] that which primj--
tive people [...] do when they draw the child in the womb of the mother: it
is known to be there, but though unseen it is rendered visiblex»'°. Trata-se,
portanto, de outro modo de (re)ler a concegio cléssica e de redimensionar a
nogio de poesia e pintura.

A partir dos simbolistas, ¢ possivel admitir a «destruigo do reals, bcr_n
como a «irrealidade sensivel», para se utilizarem os termos com 0s quais
Hugo Friedrich se refere aos franceses’'. Carlos Bousofio, a0 compor‘ u,n'.la
Teoria de la expresidn poética, define a poesia de finais do século XI1xX e inicio

do xx nos seguintes termos:

La poesia debe darnos la impresion (aunque esa impresion pueda ser
engafiosa) de que, a través de meras palabras, se nos comunica un conocimiento
de muy especial indole: el conocimiento de un contenido psiquico tal como un

: ’ . = 12
contenido psiquico en la vida real.
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Segundo o aurer espanhol, a poesia da modernidade ndo possui uma
finalidade em si mesma, ¢ um signo que atua simplesmente como meio para
outra coisa essencial: o prazer (ou deleite) que é encarregado de dar a impressio
de que o contetido psiguico (¢ nio real) do poema foi individualizado. Desse
modo, pode-se concluir que a poesia se da de tal forma que, em qualquer
época, tem a fungio de gerar prazer e conhecimento. O modo como isto
ocorre pode diferir no decorrer do tempo, mas a «impressdos final, para
utilizar o termo de Bousofio, permanece. Obviamente, a nogdo de prazer e
conhecimento pode ter sido também modificada, mas o fim estético, ou antes,
a esséncia do prazer estético mantém-se intacta.

E notavel a importancia que os modernos déo as alusdes e as insinuagdes,
mais do que a4 semelhanga com uma realidade especifica ou com uma érica
moralizante. Pode-se afirmar, deste modo, e com seguranga, que na moderni-
dade a nogio de imiragio passa a ser possivel quando funciona como «espe-
lho> da psique do poera, isto ¢, como representagio de sensagdes e néo de
atos e feitos, Se uma vez o poeta foi imitador da realidade, ele passa, na moder-
nidade, a ser «fingidor», para usar a célebre expressio de Fernando Pessoa.

A relagdo entre poesia e pintura no século xx difere, portanto, daquela
da antiguidade classica ou seiscentista. No se discutem j4 as grandezas de
uma ou de outra: ambas coexistem e, para alguns autores, cooperarm. E o caso,
por exemplo, de Charles Baudelaire, que recorre 4 descricio de pinturas para
definir as tendéncias da literatura em «O Pintor da Vida Modernas. No que
se refere 4 Histdria, Carlos Bousofio acredita que a rapidez das transformagdes
no mundo desde a Idade Média e a técnica moderna introduzida a partir da
Revolugio Industrial submeteram o homem a um ritmo de modificagio que
vem acelerando em progressao geométrica. Na linha do que afirmou Nietzsche,
filésofos, cientistas e artistas sensibilizaram-se para essa classe de percegio e
acabaram assumindo um papel de «historicistas». Além disso, h4 uma moti-
vagio «cosmovisionaria» que consiste no subjetivismo do mundo moderno.
Esse subjetivismo na arte converte-se em mundo objetivo (ou palpavel, visual )
e, por ser movedico e mutante, acaba por tornar-se essencialmente «histo-
rico». Em outras palavras: o crescente subjetivismo individualista trouxe uma
intensificacdo do sentido histérico, tornando mais importante a compreensao
do que € da ordem temporal. Cada vez mais 2 nogdo de histéria como conhe-
cimento individual que tem por instrumento a meméria coopera com a nogao
de poesia. Sendo a poesia e a pintura meios de expressao deste conhecimento
individual (ou da memoria), enquanto géneros, também cooperam.

Pense-se uma vez mais em Baudelaire, que, como notou Hugo Friedrich,
deuinicio ao uso do arabesco e grafismo na poesia. Por esta mesma via, e ainda
sob o ponto de vista do autor aleméo, pode-se pensar na heranga deixada por
Rimbaud, cujos versos possuem <«¢éléments objectivement inconciliables |[...].



Et pourtant il s'agit toujours d’images trés visuelles, mais ces images sont telles
quaucun ceil humain ne les contemplera jamais»; e ainda a heranga da poe-
cia abstrata de Mallarmé: «Lexpression de ‘regard absolu’ peut éure considérée
comme caractéristique de la poésie abstraite de Mallarme et de ses successeurs,
mais aussi de la peinture abstraite qui remplace l'objet par des structures de
tension composées de lignes, de couleurs et de formes.»'* Como resultado,
tem-se a poesia pictorica.

Em instincias posteriores, esta arte adquirird um caracter mais préximo
da ordem do onirico e, ainda mais adiante, da arquitetura, por via concretista,
por exemplo, tendo-se j4 assimilado 0 « dominio da imagem>> nestes casos e
em outros da neovanguarda. Note-se que a via oposta, no que se refere a lin-
guagem, também se d4, uma vez que a semidtica comprova que a imagem € 0s
objetos adquirem significado quando relacionados com a linguagem.

Acrescente-se ainda, e para terminar esta ja larga introduggo, a tendéncia
nos estudos literarios e artisticos do século XX, que ¢é a de deixar de tratar
dos géneros pintura e poesia, ou 1eXT0, UMa Vez que ja ndo se pode perceber o
limite das fronteiras de cada um. A critica tende a considerar as obras contem-
poréneas cotmno «wmultifacetadas», de «estilo individual>, «originais»», etc,
por conta da quebra dos limites, e ndo mais de uma dissolugao passivel de ser
percebida. A guisa de exemplo, a 30.% Bienal de Arte de Sao Paulo, de 2012,
intitulada «A Iminéncia das Poéticas», tematizou a « multiplicidade, transi-
cionalidade, recorréncia e permanente mutabilidade das poéticas artisticas».
O curador ndo nega, deste modo — alias, celebra —, a dissolugao dos géneros

poesia ¢ pintura’®.

JL DA POESIA PINTADA: O CASO DOS SURREALISTAS PORTUGUESES

Jean-Jacques Lebel demonstra, na esteira do que anteriormente se referiu
com Carlos Bousofio, que a dissolugdo dos géneros da pintura e poesia ¢ uma
constante na época moderna. Um dos excelentes exemplos que menciona € 0
de Henri Michaux em Misérable Miracle, de 1956, onde «les lettres, les mots,
se sont mis 4 couleur comme de laquarelle trop liquide, comme du ‘dripping’
incontrblé, incontrolable, se transformant sous nos yeux €n pe'mtu.re»“’. Lebel
relembra ainda o célebre soneto de Rimbaud, «Voyelles», além das diversas
obras coletivas de vanguarda, de cardcter sobretudo ladico, como os cadavres
exquis do surrealismo, ou a pintura coletiva da Beat Generation, os panfletos
dos fururistas e dos dadaistas. Para Lebel, o mito vanguardista da tabula rasa
acabou por ceder lugar a um «continuum transculturel»», que deve ser enten-
dido como uma experiéncia coletiva pré—concebida, uma linhagem artistica.
Ana Hatherly considera este fenémeno também como um continuum, se bem
que wm «continuum memorial», ligado 2 referida nogao de histéria como
conhecimento do individuo®”.
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Em Portugal, o transculturalismo, ou 0 memorialismo (ou a transdiscipli-
naridade) que segue uma linhagem do simbolismo francés ¢ do modernisfno
por‘tugués, aparece entre os surrealistas a partir dos anos 40, por meio da satira
do jogo, da parédia, etc.*®. J4 a partir dos anos 50 parece haver uma propostz:
de transgressdo ainda mais ligada & questao dos géneros, utilizando-se ele-
mentos de diferentes universos ou linguagens na mesma obra, como poderi
ser verificado mais adiante.

No Surrealismo, em diversos momentos poesia e pintura se fundem, ou
cooperarm, seja por meio de recursos poéticos, em que a objetividade se clélpor
imagens, seja por meio de elementos graficos. Poemas como os de Anténio
Maria Lisboa em fins dos anos 40 devem ser analisados ou minimamente obje-
tivados por meio das imagens sucessivas que apresentam. Em principio, ndo
parece haver concatenagio légica, de modo que as imagens devem ser )lidas
{ou vistas) como se fossem imagens pictoricas. Leia-se, 4 guisa de exemplo, o
poema «Uma Vida Esquecida»'’: ’

Eu conhego o vidro franja por franja
meticulosamente

i porta parado um homem oco

franja por franja no espaco
meticulosamente oco uma porta parada.

Um relégio da dez badaladas ininterruptamente
dez badaladas por brincadeira danca

um homem com pernas de mulher

e um olhar devasso no Marte

passo por passo uma crianga chora

uma aguia e um vampiro recuados no tempo.

N Este poema chama a atengdo pelas imagens e inversdes que apresenta.
ote-se na primeita estrofe a imagem central, que parece ser a

que estd parado a4 porta observando o vidro queqlhepe' Jamiliar. ]S[Z: :120?5:
gem, com o recurso de deslocamentos sintdticos, estd construida por meio de
superposicdes de outras imagens, de modo a formar uma espécie de «calei-
doscopio» e fazendo de seus (poucos) determinantes varias imagens: «franja
por franjas ¢ o modificante de «vidro», mas também de «portas» («Eu
conhego o vidro franja por franja»; «a porta parado um homem oco / franja
por franja no espago> ); «parado>» refere-se a homem e, mais adiante, 4 porta,

«uma porta paradas; «oco» ¢ outro modificante que se desloca: num prij
meitg momento € adjetivo de «homem» ¢, num segundo momento, parece
adjetivar o «espago> («& porta parado wm homem oco»; «franja por franja
no espago / meticulosamente oco uma porta parada»), etc. A impressio que
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Fig. 5

Fig.6

Fig. 8

se tem ¢ a de uma imagem circular, ou interseccionada, proxima da de uma
pintura cubista. O facto de os modificantes se repetirem para adjetivarem ele-
mentos diversos sugere que os elementos com os mesmos modificantes (vidro
¢ porta; homem e porta; homem e espago) sdo da mesma ordem, o que vai
além de uma analise gramatical mais superficial,

Na segunda estrofe, o poeta utiliza um recurso parecido, desta vez por
sinestesia, a partir da imagem do relégio (ou do tempo): as dez badaladas
ininterruptas sugerem ao leitor 2 imagem de um «homem com pernas de
mulher / e um olhar devasso no Marte> que danga; o choro da crianga «passo
por passos («passo» da danga ou «passo por passox do relégio) ¢ a imagem
de uma dguia e um vampiro que estio «recuados no tempos. Pensem-se
novamente nos elementos da mesma ordem, que sao «relogios, «homem>»,
«crianga, «aguia», «vampiro» e, de uma outra ordem, «badaladas >,
«danga>, «pernas de mulher» e «tempo». O primeiro verso de cada estrofe
parece desencadear os outros. Note-se que ¢ a partir do conhecimento do poeta
que a primeira estrofe se constréi, e é a partir de um estimulo auditivo (as dez
badaladas) que parece dar-se a segunda estrofe. A impressio final € a de que o
pocta faz uma reflexdo acerca do tempo. Num primeira momento, ele parece
referir-se a0 tempo que se gasta para «conhecers, que ¢ meticuloso, pode-se
dizer, de forma que 0 homem e o espago fiquem ocos, abertos s descobertas e
alheios ac mundo que ¢ da ordem do vivido. Este ¢ o tempo em que o homem
fica parado & porta a observar o vidro. No momento seguinte, o oposto (queé
paradoxalmente semelhante) acontece: o poeta apresenta o tempo do relégio,
que ¢ o tempo real, mas apresenta também imagens abstratas — «atempo-
rais» — que provém desse tempo calculado.

Se em Antdnio Maria Lisboa os versos aparentemente desconexos ad-
quirem sentido por meio da imagem, noutro poeta seu contemporéneo,
Meério-Henrique Leiria, as palavras sdo substituidas pelas proprias imagens.
Mério Cesariny publica «Seis Poemas do Livro Inédito Climas Ortopédicos,
de Mario-Henrique Leirias», Destes «seis poemas» dois sio desenhos, que
Cesariny néo hesita em considerar em nenhum momento de diferente ou
divergente género dos outros quatro (v. fig. 1 e 2)*.

De modo semelhante, isto ¢, sem diferenciar os géneros pintura e poe-
sia, Maria Teresa Horta escreve uma entusiasmada recensio critica ao livio
Imagem Devolvida — Poema-Mito, de Leiria, enaltecendo a sua liberdade artis-
tica: «Livre é: magem Devolvida, e poeta corajoso o seu autor empenhado sem
medo na luta que rodos os escritores deveriam travar pela sua independéncia,
pois s6 desse modo a sua voz, o seu grito, serd auténtico. A sua escrita sera
auténtica»*'. Notem-se as expressoes no titulo, «imagem> e «poema-mitos»,
que j de antemdo colocam em cheque a nogio cldssica de poesia, de mite (ou
histéria) e pintura.
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F interessante notar que varios — ou todos — surrealistas, alf":m dfe poetas,
eram pintores (como o foram vérios modernistas). Mario Ce_sarmy ¢ um dos
mais reconhecidos, bem como Mério-Henrique Leiria, Antonio Pedro ‘e Artur
do Cruzeiro Seixas, que, por via oposta, além de pintor consagr/adc’) ¢ poeta.
Para Marfa Jestis Avila, essa transdisciplinaridade em Portugal ndo ¢ necessa-
riamente uma dissolucio de géneros ou «nm apagamento das fronteiras, mas
ti0-s6 uma transposicio» . Este preceito parece diferir .do que defendeu]ea:n-
-Jacques Lebel. Para Avila, hé ainda casos em que poesia ¢ pintura s re[acio-
nam simultaneamente ou sao justapostas. A autora nao leva em consideragio,
contudo, o facto de Cesariny ter, por exemplo, chamado «poemas gréﬁcos.» a
dois deserthos de Leiria. Segundo Avila, o livro em questdo, Climas Ortopédicos,
de 1949, teve como acompanhamento «colagens e desenhos»*. A autora
concorda que a partir de 1952 «serdo ainda mais frequentes este tipo de f,ncon‘
tross» na poesia portuguesa, mas nio considera outro tra_balhlo com.paravel ao
de Leiria, anterior, iniciado nos anos de 1930: a «Poesia Dimensional», ‘de
Anténio Pedro. Em Desenhos, reproduzem-se palavras do autor onde se explica
que «a poesia precisa cada vez menos de palavras. A pi.nruxa: precisa cada vez
mais de poesia. Ao encontrarem-se as duas no mesmo caminho nasceul uma
nova arte — chama-se poesia dimensional»*". E exemplo o poema—pmn_lra
«Abstractions Géometriques», que recebe, no catalogo, a seguinte observagao:
«Poema constituido por quatro abstragbes geométricas, concebidas como
versos intercambidveis de um poema»®* (fig. 3)*.

A questio da dissolugdo das fronteiras de génerc_) pode-se acrescentar
a exemplar caracteristica que aparece em algumas pinturas ¢ colagens de
Cruzeiro Seixas. Tais trabalhos receberam como titulo «Poemas>», que tam-
bém se fazem presentes na tela (v. figs. 4 a 6)7".

Em tais exemplos, 2 fusdo dos géneros, ou das linguagens, pode ser cofi-
siderada uma justaposicdo. Porém, a poesia nio <<explica>f a ob.ra. Nos trés
casos, a poesia assume um carécter pldstico. Chamala at‘eng:a(?, fie igual mod(?,
a utilizagdo de materiais de diversos universos, alheios 4 tradicional composi-
co da pintura nas Belas-Artes. Seixas faz uso de uma cabega dc’ bonecsil, um
puxador, plastico, materiais de pesca, um buzio e uma pedra, além de tinta e
papel — e poesia.

Se se retomar a questio da verosimilhanca, pode-se perfsar mama
mudanca de perspetiva, em que a representagio daArea‘lldade se dd por meio
dos materiais e ndo propriamente por meio da aparéncia do regl. S{,)b o p’ont.o
de vista platonico, um dos leitos de Seixas é o de primeiro grau, isto €, a propria
natureza. O pintor, a partir dos anos 50 sobretudo, supera o grau de a.fasta—
mento da realidade definido por Platio, passeando liviemente entre o leito .da
natureza, do carpinteiro e do préprio pintor, sem se fixar em nenhum espe,m-ﬁ—
camente. Ao colocar no mesmo plane da tela os objetos da natureza (o buzio,
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por exemplo), a poesia, o plastico, o metal, artificios e imitagdes de artificios,
0 pintor recria a realidade, ou a verdade que, para Cruzeiro Seixas, «¢é a mais
terrivel das mentiras»®®. O surrealista ctia em suas telas wna nova realidade,
de modo que a nogdo de verosimilhanga ¢ posta em cheque, é redefinida.

Considerem-se ainda pinturas e colagens do artista que se referem ao
universo da escrita, funcionando como meta-poemas, em que ¢ exemplar «La
poésie comme équivalent absurde du monde absurdes, de 1977. Tal colagem
reflete, especificamente, a questao que aqui nos interessa: a dissolugdo dos
géneros. Trata-se de uma obra que ilustra a discussdo da verosimilhanga na
poesia, conforme sugere o titulo, a0 mesmo tempo que dessacraliza a concegio
de poesia e pintura classicas (v. fig. 7).

A ideia de «dessacralizagdo» aparece nessa obra como elemento-chave
de rutura com a realidade. H4 duas chaves, alids, uma carregada por um anjo
celeste e outra, em primeiro plano, levada por wn pénis de borracha. O poeta
parece estar posicionado entre o sagrado e o profano, no meio do absurda do
mundo.

Ao compor a «Historia duma serpente que era pintora oficial e tudos,
em 1960, Seixas contribui com o questionamento do género narrativo e sua
consequente dissolucéo (v. fig. 8)%.

Com o advento da neovanguarda, a partir dos anos 50, a dissolugio
dos géneros torna-se imperativa. Foi em nome desta indistingéo que artistas
passaram a usar um sem-nimero de materiais inusitados nas artes pldsticas,
além de estratégias retiradas de wm mundo mais vasto, com especial atengio
para a ndo-utilizacdo de procedimentos, matérias e tradicoes das Belas-Artes.
£ num manuscrito inédito de Mario-Henrique Leiria, datado de 1949, que o
autor marca a diferenga entre o artista «tradicional» € o «novo, fazendo
uso, justamente, da imagética da concegio da arte em relagdo ao mundo real,
isto ¢, revisitando a nogéo de verosimilhanga. Segundo Leiria, o artista tradi-
cional cria por um processo de «contemplagio-transformacdo-realizagio»,
enquanto o novo «véx» a realidade (ou a sente) «com os dedos, com os olhos,

com o sexox»*!. Tal afirmagio se aproxima do que Hugo Friedrich mais tarde,
em 1956, vai anotar sobre o poema como lugar onde a realidade

[...] est détachée de T'ordre du temps, de celui de Uespace, des &léments concrets
ou de ceux de I'ime ... Parmi les trois attitudes possibles dans I'acte créateur de
poésie — sentir, observer, transformer —, c’est la troisieme qui prédomine dans
cette poésie, aussi bien dans sa vision du monde que dans sa conception de la
langue.**

Em relagao ao artista «novos», Leiria aproxima-se do que Friedrich deter-
mina como «sentir, observer, transformers. A proposta de «visdo tactils
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(«Ver com os dedos, com os olhos, com o sexo% ), com a consequente transfor-
macéo da realidade, promove aliberdade criativa do artista. Trazida aos nossos
tempos, a proposta leiriana vai além da questo da dissolucdo dos géneros, ao
ponto de tornar a arte inespecifica, isto é, que n&o pertence necessariamente a
nenhum género. Este tema, entretanto, abre caminho a outras obras, a outras
analises e a releituras que, por mais interessantes que se apresentem, nao vao
ser analisadas aqui.
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