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TEMATICA do gesto, escrita e signo na pintura ocupa um lugar de

destaque em institui¢des museoldgicas portuguesas. E o caso da
colec¢cdo da Fundacao de Serralves (Porto) ou da colec¢do do Centro
de Arte Moderna Azeredo Perdigdo da Fundagdo Calouste Gulbenkian
(Lisboa). As dinamicas textuais na pintura os usos do texto literdrio nas
artes plasticas, o interesse pelo impresso, pela mancha grafica, pelas tex-
turas tipogréficas e pelo desencadear de consequéncias neo-conceptuais
(mais do que neo-concretas) a partir de tais obras constituem uma pista
de andlise a explorar.

Numa exposi¢io intitulada Da escrita & Figura', (organizada justa-
mente com desenhos da coleccao de Serralves) podemos observar como
se criam evidéncias temdticas a partir da reunidao de obras de artistas
conotados historicamente com a poesia visual. A letra e as derivas que
suscita, o proprio acto de escrita, € 0 movimento que a acompanha, por
vezes num transito para a figura, ou entdo registos andlogos aos de um
didrio num bloco de notas, aproximagdes ao retrato € ao auto-retrato.
Constituem os motivo principais da exposicao.

Mas percorrendo a colec¢ao da Fundagao de Serralves de uma forma
mais exaustiva, deparamos com uma presenga significativa de artistas
que se inserem no panorama da poesia concreta e experimental, ou com
ela dialogam, designadamente através do conceito de literatura.? Sdo
estes os casos de Abilio (1926-1992), Fernando Aguiar (1956), An-

1“Da escrita a figura”, desenhos da coleccio da Fundagio de Serralves, Assirio &
Alvim, Lisboa, 2005; exposi¢ao apresentada na Fundagcdo Carmona e Costa, Lisboa.

ZVer a este proposito Artistas Portugueses na coleccdo da Fundacdo de Serralves,
Fundacdo de Serralves, Porto, 2009.
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ténio Aragio (1925-2008), Ana Hatherly (1929), Anténio Sena (1941),
Jodo Vieira (1934-2009), E. M. De Melo e Castro (1932), Emerenciano
(1946), Silvestre Pestana (1949), Alvaro Lapa (1939-2006). No ac-
ervo existem também obras que, embora de forma mais episddica, ou
a partir de outras motivacdes e formulacdes estéticas, remetem para o
mesmo horizonte de questdes e incidéncias temdticas. A saber: Manuel
Alvess (1939-2009), Anténio Areal (1934-1978), René Bertholo (1935-
2005), José Barrias (1944), José Escada (1934-1980), Jorge Pinheiro
(1931), Anténio Costa Pinheiro (1932), Manuel Baptista (1936). A
problematica da letra e do texto encontra-se ainda presente em alguns
trabalhos com uma genealogia figurativa e neo-barroca, caso de Albu-
querque Mendes (1953), ou no caso de Gerardo Burmester (1953), me-
diante a interpelagcdo espacial do sentido, pela radicalizacdo do lugar
através de instalacdes e objectos onde se destaca a elegincia dos mate-
riais, o tratamento serial e o lado performativo da palavra, também ela
devolvida a uma espécie de condi¢do escultdrica.

Uma colec¢do como esta dd lugar a um “ponto de vista” com as
consequentes implicacdes curatoriais, ela ndo deixa de reflectir, como é
o caso da do Museu de Serralves, diversas possibilidades de trabalho,
onde o estatuto da arte € confrontado com as diferentes linguagens que a
constroem. Nesta perspectiva interessa interrogar algumas das praticas
plasticas capazes de dialogar com o imagindrio da poesia visual e do
concretismo.

1 As heteronimias graficas de Anténio Sena

No caso de Anténio Sena, as suas pinturas e desenhos possuem de co-
mum ao longo dos anos uma insisténcia que confere a imagem fixada
no suporte um destino ideal de comunicabilidade, que nunca se chega a
concretizar. Por isso esta pintura habita uma condi¢do de ilegibilidade,
norteada pelo pressentimento céptico de que a comunicagdo se tornou
inutil. Ou entdo € necessdrio lutar, persistir, até que ela faca sentido.
Emaranhado de frases e palavras que se apresentam como novelos de
obscuro sentido, arquétipos de palavras chave, ou de algarismos dispos-
tos em séries cabalisticas, um infinito trabalho destinado a preencher a
memoria. A prépria nocdo de suporte € mimada em varias pinturas do
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artista (designadamente da década de 70), criando no espectador a sen-
sacdo de estar perante arddsias e quadros tingidos, reescritos, saturados.

Estamos face a uma ideia de tempo ao longo do qual se repetem
gestos, inscri¢cdes, uma quase paciéncia do dizer, todavia um tempo que
ndo deixa outras marcas na pintura que ndo sejam as que decorrem do
acto de pintar. E em Ant6énio Sena este acto envolve uma exegese, como
se cada quadro dependesse apenas daquilo que possa ser dito/pintado.
Nao hé aqui pintura sem grafia. Cada quadro consiste num acumular
de sinais entrelacados, sobrepostos em camadas de sedimentacdo. Uma
habil retdrica visual percorre estas obras onde os rabiscos se encavali-
tam compulsivamente, até ensaiarem um vocabuldrio pessoal cujo des-
tino € o palimpsesto.® Este tltimo pode funcionar como uma critica da
imagem e da escrita, aprisionadas num jogo de contaminagdes recip-
rocas onde o pictorico e o literdrio se interligam. Estamos perante a
demarcacgdo de tradi¢des modernistas, pois a pintura enriquece-se com
a incorporagdo de episddios de escrita. Conciliar a banalidade quotidi-
ana das anotagdes e a excepcionalidade da pintura faz parte da preocu-
pacdes deste artista que se “distancia da condi¢ao de anti-arte detectavel
nas atitudes dos primeiros modernismos, assim como da apologia de au-
tonomia romantica do gesto e da expressao poética associdvel as lingua-
gens expressionistas ou informais” (Fernandes, 2003:39). A especifici-
dade de Sena baseia-se numa tensdo entre “autografia” e “heterografia”
(idem, ibidem) o mesmo € dizer entre o escrever-se, na acep¢ao que leva
aquele que pinta a revela-se, e expor-se (uma grafia do “eu”) e uma het-
eronimia grafica, a escrita relativa a outros sujeitos ficcionados no teatro
dessa mesma pintura.

Observa-se uma constancia e uma coeréncia no trabalho de Anténio
Sena de certo modo orientadas por uma questdao: o que pode fazer uma
palavra no meio da pintura, ou entdo se uma palavra ¢ um desenho, a

3Palimpsesto é um termo essencial para descrever uma aproximagio 2 obra de
Anténio Sena. “A mim, os quadros de Anténio Sena recordam muitas coisas: as
frondes encaracoladas da avenca-cabelo-de-vénus, os palimpsestos dos graffiti nas
paredes dos edificios (...) os rabiscos das criangas nos seus cadernos e blocos sujos de
tinta *“ (David Medalla, “A Arte de Anténio Sena”, in Antonio Sena Pintura / Desenho
1964-2003, Fundagdo de Serralves, Porto, 2003, p.33). Ou, segundo Jodo Fernandes
(op. cit. p. 39) “um palimpsesto onde o desenho irrompe da pintura e a pintura do
desenho, a partir da consideracio dos acidentes da escrita como evidéncia e alegoria
dos seus processos criativos”.
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passagem dessa palavra a pintura serd ainda um desenho? Nao hd uma
transformacao, uma superagcdo, mas um encaminhamento e ndo sendo
essencialmente técnica, a questdo € poética. Tal como a pintura, a es-
crita (o desenho) pode ser uma evidéncia. Esta torna-se cada vez maior,
a medida que a necessidade de traduzir no exterior, isto € no espaco de
leitura (e ndo ja na intimidade auto-reflexiva do pensamento), se desen-
volve, sempre de acordo com uma légica prépria, da qual depende uma
gramdtica com as regras em aberto. O tipo de automatismo presente
nesta obra nao decorre de uma busca surrealista, mas da determinagdo
em tornar visivel a matéria constitutiva do trago, o ritmo € prolonga-
mento do préprio real na linguagem. A inclusdo de folhas de papel no
quadro, em trabalhos dos anos 70, também pode ser vista como meio
de impregnar de real a pintura. Estamos perante uma “intromissao” que
envia para uma ‘“‘crise de representacdo”. Nao hd objecto, mas apenas
marcas do seu deslizar, um vislumbre da sua presenga, em suma lidamos
com um manuscrito. “A continua reflexdo sobre as possibilidades e as
praticas de uma pintura manuscrita converte as grafias de Sena numa
permanente interrogacao metapictérica e matalinguistica, numa experi-
mentacdo incessante dos seus possiveis limites” (Fernandes, 2003:45).

Este esforco continuo, a obsessdo em saber como se pode falar da
linguagem e da pintura usando as condi¢des de uma e de outra, ddo lu-
gar a um discurso que produz um tipo de poesia visual capaz de acolher
um elogio do siléncio: ndo encontramos palavras, mas a memoria delas,
a impossibilidade fonética de as pronunciar. A questdo liga-se também
ao interesse que Sena revela, em duas pinturas, ambas Sem Titulo (1968
e 1969) por um poema de Man Ray, considerado uma obra percursora
da poesia visual. No poema de Man Ray ndo existem palavras, mas
linhas que demarcam o ritmo e a métrica de um poema (originalmente
publicado em 1924 na revista dadaista 397). Na obra de Man Ray ob-
servamos segmentos negros sob fundo branco e nas pinturas de Sena
aparecem linhas brancas sob fundo negro e alusdes a assinatura. “O
siléncio do poema dada vé-se transferido para o siléncio desta pintura”
(Fernandes,2003:47). Na auséncia da mensagem o objecto pldstico ndo

evoca um texto, antes afirma a sua “mudez”.*

4As pinturas em questdo encontram-se reproduzidas em Anténio Sena Pintura /
Desenho 1964-2003, Fundagao de Serralves, Porto, 2003, pp.92-93.
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Uma série de trabalhos de Sena datados no final da década de 70°
apresentam graficos de barras que testemunham uma grafia sem ref-
erente, simulacio possivel de uma abordagem escrupulosa do mundo,
mas impossivel de se realizar e por isso mesmo rasurada. Nesta perspec-
tiva sdo desenhos de uma frieza irremedidvel. Se colhermos a sugestao
relativa ao facto de serem percorridos por “o labor intenso e secreto
do desassossego dos escritérios ignorados”, e partilharem assim uma
condicdo ingldria de efemeridade, compreendemos que remeterem para
uma beleza que advém da sua condigdo solitdria (Fernandes, 2003:53).
Vemos entdo aflorar outras possibilidades de escrita que ao assumirem
a forma de uma recusa, ainda e sempre recusa de comunicagdo, po-
dem evocar Bartleby, o escrivio de Melville, que, a cada solicitacdao
para desempenhar uma tarefa que ndo fosse a estipulada, invariavel-
mente respondia: “Preferia ndo o fazer”.® E também esse lugar do es-
crivao que Sena ocupa. Ou melhor, da “pardbola” da propria escrita,
porque ela permite uma estranha permanéncia, como afirma o person-
agem de Melville: “Gosto de estar no mesmo sitio. Mas ndao sou ex-
igente” (Melville, 1988:70). Para Sena os borrdes, que valem como
protestos no escritério onde Bartleby desempenhava a sua tarefa, ndo
sdo causa de impertinéncia, nem fruto de uma desatencdo, mas antes
um meio de configurar os limites da escrita, ou o seu metamorfosear-se
em pintura.

As linhas de papel, os cadernos, o énfase nos efeitos de visibilidade,
deixando para segundo plano a hipétese da perceptibilidade, sdo carac-
teristicas identificaveis em trabalhos dos anos 80, parddias de rascunhos
e gatafunhos. Um universo de esquissos e de pinturas, com recurso a
colagem e utilizacdo de recortes de jornais, e elementos tipicos de jogos
de palavras cruzadas. Os valores da escrita, da pagina e do texto servem
estratégias de ocultacao, e de “camuflagem do gesto e da palavra” (Fer-
nandes, 2003:53). Em obras mais recentes do final do século XX, o
artista submete o seu processo a uma influéncia da literatura, nomeada-

>Algumas delas reproduzidas em Antdnio Sena Pintura / Desenho 1964-2003,
Fundacdo de Serralves, Porto, 2003, pp. 239-249.

®Bartleby foi publicado pela primeira em 1853, na revista Putnam’s Monthly Mag-
azine. Seguimos aqui a traducdo de Gil de Carvalho que numa nota alerta o leitor para
o facto desta novela convocar “diversos paralelos possiveis e ressondncias, a pardbola
legal da escrita, serd interessante somente como confronto entre verificagdo e meta-
morfose — e as suas transformacdes”.
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mente de Kafka, e a pintura ganha um pendor aforistico, “as palavras
cruzadas do passado convertem-se no tabuleiro de xadrez das questdes
perenes da arte” (Idem, 57). Ha nesta obra uma procura do essencial
dado a ver como escrita, mostrado, mas sem que possa ser decifrado.
Um mistério, uma incerteza, a probabilidade a confirmar-se sob o efeito
da passagem do tempo, de onde resulta uma “mineralizacdo” (Idem,
ibidem), ou a quietude por debaixo da aparente desordem que cobre as
coisas mais concretas.

De cadernos se pode ainda falar a propdsito de série Books (2007-
08) que toma por referéncia o texto do Génesis € um outro de Voltaire
sobre o terramoto de 1755, Poeme sur le desastre de Lisbonne (48), e
na qual o artista prossegue e reinventa uma estratégia criativa onde a
gestualidade e o palimpsesto ocupam uma posi¢ao nuclear. O pintor
utiliza o texto, copia-o (e estamos de novo perante o universo do es-
crivao de Melville), cobre as frases com tonalidades sépia, deixa ficar
algumas palavras esborratadas. E sugere que um texto se 1€ num outro
lugar, fora da sua materialidade. Desta vez, as relacdes entre linha e
plano, entre signo e significado, tomam como material de eleicao textos
cujo alcance cultural envolve a fundacdo, a origem, a turbuléncia e o
desastre. Ideias que fazem parte da obra de Sena e do seu impulso para
instruir e reconstituir o espago da significacdo, em contextos de cepti-
cismo comunicacional. Esfor¢o e tentativa de revitalizacdo da palavra,
ou do seu poder para criar versdes das coisas, e da pintura, naturalmente.

2 Temos portanto duvidas sobre a linguagem

Pintar letras foi, aparentemente o designio plastico de Jodo Vieira, cuja
obra tocada pelo experimentalismo entronca no grupo € na vivéncia
parisiense da revista KWY (1958-1963). Qualquer abordagem as re-
lacdes entre a pintura e o concretismo ficaria incompleta sem a mengdo
ao papel desempenhado por uma publicacdo (impressa em serigrafia) e
por um grupo de artistas que gravitavam em torno dela: KWY exprime
assim um modo particular de ligar o pensamento visual ao mundo.

No que concerne especificamente a Jodo Vieira (porque a revista
e aos seus colaboradores voltaremos mais adiante), a sua proximidade
com as manifestagdes concretistas passa pela sua colaboragdo na re-
vista Hidra (organizada por E. M. Melo e Castro) cuja capa criou para
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o nimero de 1966, a partir de uma variacdo das letras que constituem
a grafia do titulo, com as quais constréi uma mancha compacta e in-
teligivel. Nessa mesma edi¢ao foram publicadas obras de Eurico, Areal,
Manuel Baptista e René Bertholo (outro dos nomes do grupo KWY).
Neste mesmo ntimero, Herberto Helder (de quem s3o conhecidas in-
cursdes na poesia experimental) publica um texto, espacializado em
duas colunas, com titulo, impresso em caixa alta e a negro: “Um au-
tor comeca a ter dividas sobre a sua linguagem e pressentimentos sobre
uma sua linguagem entretanto hd pelo meio objectos, emog¢des, palavras
e uma esbogada ordem de tudo isto autor Herberto Helder”.” Duvidas
sobre a linguagem e pressentimentos sobre uma outra linguagem, bem
podia ser o resumo de todo um programa de andlise que se aplica quer a
poesia visual e concreta, quer ao contexto em que Joao Vieira pesquisa
letras e cromatismos, ou possibilidades de edicao, sempre assente nos
territérios da pintura. Esta, aparece-nos através de sucessivas zonas
de textualidade, normalmente compacta, palavras que se agregam con-
soante movimentos e técnicas pictdricas, que ndo deixam de trabalhar
o intervalo e os espagos entre os signos e, que finalmente se afirmam
através de uma reivindicacao do corpo, do sujeito e, em ultima instan-
cia, da prépria letra. Este ultimo aspecto confere um caricter de perfor-
mance (pioneiro em Portugal) a vdrias intervengdes do artista.

Pode falar-se de um experimentalismo generalizado em Jodo Vieira
que toma a letra por matéria prima absoluta. “Para Jodo Vieira, a de-
scoberta e o uso das possibilidades picturais dos sinais e das letras con-
duz a uma verdadeira reinvencdo da pintura segundo um c6digo partic-
ular idiossincratico que jamais deixa de ser iconoldgico para se tornar
textual” (Fernandes, 2002: 22). Esta exploragdo da pintura d4 lugar
a uma “libertacdo semidtica”, os cédigos do texto transferem-se para
outro registo e criam imagens de signos (Idem, ibidem). Esta obra, de-
senvolvida a partir do gesto e da inevitabilidade grafica, cria um sistema
autébnomo de representacdo, onde estd presente uma linguagem incon-
fundivel. Nela os signos sdo um ponto de partida para organizar o es-
paco da pintura onde todas as letras se podem transformar, escorrendo
ou implicando-se em manchas regulares e, quantas vezes, de efeito ana-
gramaético.

"Hidra, organizacdo de E.M. de Melo e Castro, paginacio e arranjo grifico de
E.M. de Melo e Castro e Eduardo Calvet de Magalhaes, Porto, 1966, n°1, p. 63.

www.bocc.ubi.pt



Gesto Signo Escrita na Pintura Portuguesa do Século XX 9

Construir um texto e dar-lhe visibilidade pldstica € uma necessi-
dade estética que decorre do ambiente geracional em que Vieira inicia
a sua actividade cultural, marcado por uma das referéncias do surreal-
ismo, o chamado Grupo do café Gelo, tertilia dos anos 50 que reunia
poetas e pintores que tornam o ambiente circundante propicio a inter-
accoes especialmente frutiferas. O que explica a referéncia de Melo e
Castro a um “desenho literdrio” que naturalmente o interessou, com o
implicito reconhecimento das possibilidades criadas pelo surrealismo a
amplificacdo das poéticas visuais.® Embora tal nunca seja perceptivel
ao nivel da citagdo, mas esteja manifesto no plano da intengdo, o artista
trabalha com material poético que de certo modo recodifica plastica-
mente, fazendo dessa interveng¢do semidtica uma reinscricao. Deslocar
0 poema, ou a sua leitura inicial e fundadora, para o dominio pictérico
equivale também a conferir as letras um estatuto de abstraccao que nao
deve ser confundida com pintura abstracta. O artista “escapa a dicoto-
mia redutora entre abstraccao e figuracdo que, na década de 50, marca
ainda a discussdo estética em Portugal, propondo e concretizando um
novo tipo de abstrac¢do gestual que ndo é uma pura abstrac¢do pic-
térica”, existe todo um universo de coisas concretas das quais depende
esta pintura. O espectador ndo as pressente sob a forma de figura, mas
recolhe toda a evidéncia do gesto, que as torna tdo presentes como o
alfabeto na matéria de um poema fértil (Fernandes, 2002: 24).

3 O que se repete e reinventa em Joao Vieira

De anagramas se falou ja a propoésito desta obra, a reversibilidade que
eles suscitam foi tratada num conjunto de quadros dos anos 60 e 70,
onde o que se repete é também aquilo que se reinventa. E dessa ca-
pacidade de reinventar, moldando a sua linguagem, tornando-a sensual,
e eticamente exigente, que o artista retira os meios para desenvolver
novas frentes de experimentagdo. Convicto que a letra € um corpo no
espaco. Trata-se, é claro, de um principio que se ajusta as opgoes da

8Ver a este propésito o artigo de E. M. de Melo e Castro “Letra a Letra” no n° 1
da revista Coloquio Artes, FCG, Lisboa, 1971 e a referéncia de Jodao Fernandes (ob.
cit. 23). Raquel Henriques da Silva (2002:68) também defende que se fale de poesia
visual a propédsito de Jodo Vieira “nos termos precisos embora muito livres, que o
conceito entdo revestia”.
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poesia experimental. Para além da participacdo em Hidra, Jodo Vieira
colaborou numa outra revista, Operacdo, por cuja capa também foi re-
sponsdvel. A publicacdo constitui exemplo da rotura que autores liga-
dos ao concretismo e ao experimentalismo entdo protagonizavam. Em
1967 o artista € responsavel pela criagdo de uma revista-objecto, Oper-
acdo 1, que se destaca pelo seu cardcter inédito no panorama cultural da
época: trata-se de uma revista objecto, onde o material poético adquire
uma tridimensionalidade que reconfigura concepgdes editoriais e abre
perspectivas aos novos estatutos de objecto artistico. Muito mais do
que inventar novos suportes para um discurso poético, Vieira concebe
novas mensagens onde o literdrio e o escrito, a edi¢do e a impressao, se
incorporam na criacdo pldstica. A individualizacdo de cada exemplar,
a diferenciacdo, a capacidade de saber suscitar o tnico na diversidade
do multiplo, sdo caracteristicas importantes desta revista que reutiliza
matrizes da classica impressdao a chumbo, com as quais constréi capas
todas diferentes.

Neste plano sdo ainda de referir criagdes editoriais para a revista
& etc e livros para a editora com 0 mesmo nome que comungam do es-
pirito alternativo e dissidente deste projecto editorial (orientado por Vic-
tor Silva Tavares que lhe imprimiu uma personalidade estética incon-
fundivel). Como editora, a & etc deu a estampa textos de vdrios poetas
fundamentais no panorama da literatura portuguesa contemporanea, en-
tre os quais Herberto Helder, autor com quem Jodo Vieira matem pon-
tos de contacto de uma cumplicidade relevante. E gracas a eles que
se d4 a assimilagdo da matéria verbal para novos paradigmas de real-
izagdo plastica subjacente aos quais se encontra a no¢do de livro como
objecto artistico autébnomo (mesmo que dependa da condi¢do de multi-
plo). Nao surpreende por isso encontrar o texto de Kodak (1968), de
Herberto Helder, transposto para uma criagdo de Joao Vieira onde o
poema aparece impresso sob um conjunto de manchas e sinaléticas es-
pecificas do vocabuldrio do pintor, que desse modo confere ao discurso
literdrio outras intensidades. O resultado € a conciliacdo entre um uni-
verso de pintura gestual e um universo poético, com versos como estes,
por exemplo: “ A morosa profissao de ilhas sufocadas”; “A luz apoia-se
nas partes abstractas”; “Criangas vertiginosas embebedam a infincia”
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(Herberto Helder).® O poema adquire desta forma uma outra textura.
A leitura distribui-se por vdrios planos de significagdo. E por se tratar
concretamente da poesia de Herberto Helder, uma voracidade dilui as
margens entre verbal e visual, o texto avanca e fixa-se no centro da
pagina (que ja nao é a de um livro comum). Torna-se irradiante, en-
quanto as letras da pintura se referem a si proprias para melhor eviden-
ciarem os poderes sacrilegos da linguagem.

Nos anos 70 ocorre uma viragem no trabalho de Jodo Vieira que im-
plica a utilizagdo de materiais industriais (como o poliuretano), toman-
do sempre as letras como referente e a respectiva utilizagdo como maté-
ria prima. Uma exposicdo precisamente intitulada O Espirito da Le-
tra (1970) da conta dessa nova vertente de um trabalho que se auto-
questiona a partir de uma dinamica de construc@o e destruicao de in-
spiracdo dadaista. Conhece a efemeridade, mas também o significado
festivo da criagdo, aqui entendida como espectdculo, happening, logo
teatralidade interpelativa.'® Estas questdes sdo amplamente sinalizadas
por Ernesto de Sousa num artigo da Coléquio Artes no final da década,

° Algumas destas obras encontram-se reproduzidas no catilogo da exposi¢io Jodo
Vieira corpos de letras, Museu de Serralves, Porto, 2002, pp.226-240.

0Uma das caracteristicas desta nova direc¢do da obra de Vieira implica a partici-
pacdo do espectador, sem didvida um dos aspectos mais relevantes do experimental-
ismo poético e do concretismo, na sua vontade de confrontar o sujeito com as possibil-
idades de leitura e os mecanismos de aprendizagem/ desaprendizagem da linguagem.
A exposicdo O Espirito da Letra apresentada na Galeria Judite da Cruz (1970) uti-
lizava letras de grande formato em madeira que o préprio artista se encarregava de
destruir. Trata-se do momento inaugural de uma fase que envolve variadissimos pro-
jectos, alguns ficaram apenas na fase de planificagdo como o projecto M.A.R. (1970).
Tratava-se de devolver o mar ao mar, ou mais exactamente de lancar ao mar trés bdias
de grandes dimensdes cada uma delas correspondendo a uma das letras. Uma certa
ideia de salvagdo ou “sobrevivéncia” pode fazer parte desta operagdo, no entanto nada
disto serd equaciondvel fora de uma dimensao performativa. Trabalhar as letras ndo
apenas construindo uma gramatica pessoal, mas, de acordo com uma ressondncia do
situacionismo, tendo em conta que se trata de uma gramdtica para uso dos vivos
(Raoul Vaneigem). Nesta perspectiva Jodo Vieira apresenta um trabalho onde o tema
do especticulo e da mentira estdo presentes, sendo o trabalho artistico uma dentncia
de um conformismo social e estético. “Jodo Vieira ndo cessa de testar as infinitas
possibilidades da pintura e as infinitas possibilidades do alfabeto (...) ndo cessa de
testar as possibilidades experimentais dos meios e dos suportes que utiliza” (Fernan-
des, 2002:30). Nesta incessante vontade de experimentar, o espectador vislumbra uma
constante expansdo do dizer e do estar.
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que equacionam as questdes das letras, do texto e contexto, suscitando
uma abordagem a esta fase da obra de Vieira em funcdo da “cena da
escritura” e da correlagcdo desta com a “cena das artes”.

Ernesto de Sousa (merecedor de um tratamento individualizado no
estudo das relagdes entre artes pldsticas, concretismo e poesia visual,
desde logo pela sua incitativa Alternativa Zero, 1977), convoca um
vasto aparato tedrico (que envolve referéncias a arte conceptual, ao es-
truturalismo, a Foucault, a Derrida, ou a Umberto Eco, e a artistas, Don-
ald Judd ou Sol Lewitt), para inscrever Jodo Vieira numa linha de provo-
cacdo, que € sobretudo “vocagdo” e enquanto tal “primado do imag-
indrio sobre o pensado e o re-pensado”. O artigo €, pelo seu estilo de-
sconstrucionista, afirmacdo de uma cumplicidade critica, que sublinha
a descoberta da matéria e uma dimensao experimental.

E, sempre que neste periodo se trata de experimentalismo estético,
os cruzamentos ou até a presenga de Melo e Castro € quase inevitavel.
Nao serd entdo de estranhar a alusdo ao convivio e proximidade tic-
tica da intervencdo deste dltimo com uma peca de Vieira, de uma série
Mamografias (1977), na galeria de Belém onde decorreu a Alternativa
Zero."! Preocupagdes que ecoam na conclusio de Ernesto de Sousa:

Y Alternativa Zero, Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa foi uma exposicio
organizada por Ernesto de Sousa na Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém,
Lisboa, 1977 e constituiu um acontecimento de rotura no entendimento da actividade
artistica em Portugal pela capacidade de gerar experiéncias que determinaram uma
outra relagdo dos publicos com a arte, a partir da valorizacdo do experimentalismo
como atitude estética. Jodo Vieira, por exemplo, um dos participantes nesta mostra,
ofereceu um espago vazio a criatividade do publico. A “plasticidade do desejo” formu-
lada pelo comissario da exposi¢do adequou-se perfeitamente a participacdo de artistas
como Ana Hatherly, Melo e Castro, Anténio Sena, o musico Jorge Peixinho, Alvaro
Lapa, para referir apenas alguns dos que se envolveram com temdticas do gesto e
signo, da letra, ou com ressonancias do concretismo. “Sei apenas nas calhas do nao
saber que me movo da arte para o futuro dela” escrevia entdo Eduardo Prado Coelho
num texto do catdlogo. A afirmacdo esclarece o sentido desta experimentagdo que
envolveu perspectivas artisticas com diferentes pesos e consequéncias nos destinos da
arte portuguesa. Porém no momento histérico em que se reuniram, devido ao contexto
social portugués da época, no rescaldo da revolucdo de 1974, esta exposicao assinalou
uma mudanga de paradigma nos fazeres artisticos, indissocidvel do percurso de artistas
que temos vindo a comentar. A mostra teve alids uma réplica no Museu de Arte Con-
temporanea de Serralves, em 1998, que esclarece o significado de Alternativa Zero na
histéria de arte portuguesa.
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“O futuro porque por agora nds vivemos a peste: “Une in-
términable défaite” mas reunindo todos os textos per-for-
mando-os em nds proprios imaginaremos o contexto com
0S NOSSOS COrpos as nossas maos e todas as letras enfrenta-
remos o juizo final” (Sousa, 1979:38).

O ensaio (designadamente esta citacdo) é paginado utilizando es-
pacos em branco nas paginas, criadores de ritmos na distribui¢ao das
frases, abrindo momentos de respiracdo e pausas, afinal recursos bem
conhecidos da poesia experimental e visual, que nesta perspectiva po-
dem ser encarados como uma metalinguagem face ao significado da
performance na obra do artista.

Evidenciadas que estdo as razdes que levam Jodo Vieira a eleger a
letra como razao profunda da sua pintura, fazendo dela uma escrita car-
tografada nos labirintos da palavra, importa agora sublinhar a sintonia
entre o seu trabalho e 0 momento internacional que entio se vivia. Quer
a arte conceptual, quer a Pop Art fazem parte de uma sensibilidade que
o artista desloca para contextos produtivos inéditos na cena portuguesa
dos anos 60 e 70. A sua relacdo com a revista KWY, publicada com um
cunho de mestria e oficina elaborada, perspectiva também esta tendén-
cia para um acerto internacional que envolve o compromisso de toda
uma geracdo. Por outro lado a obra de Jodo Vieira mantém uma sol-
ida e erudita afinidade cultural com temas plasticos, como o tratamento
da cor em Kandinsky, a escrita ideogréfica chinesa, experiéncias sur-
realistas consagradas nos “caddveres esquisitos” (Silva, 2002:68-69).
Observe-se a propdsito que estes ultimos aspectos também se encon-
tram no centro dos interesses da poesia visual. Este laco pode ser enfa-
tizado se tivermos em conta que a atitude de Vieira coincide com a situ-
acdo de artistas americanos e ingleses que tinham uma relagcdo profis-
sional com os media e a inddstria e miscigenagavam “as suas praticas
artisticas com os reptos da vida urbana onde encontravam inspiragdo e
a questiona¢do permanente da autonomia contestada do fazer artistico”
(Silva, 2002: 70).

Perante este percurso com um denominador comum coerente, onde
o espirito da letra se faz matéria, ironia e destino iconografico, podem-
se evocar os jogos de linguagem (Wittegenstein) e a partir dai decli-
nar questdes tedricas como as que formula Weitz quando afirma que “o
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problema da natureza da arte é como o da natureza dos jogos”.!? Ao
questionar que fungdes sdo verdadeiramente as da escrita, “através de
uma multiplicacdo inusitada dos seus suportes” (Silva, 202:71), o artista
comunga de inquietacdes que outras vivéncias pldsticas radicalizaram
a sua maneira, para nos vir dizer que hd uma exigéncia ética onde a
pintura e a histdria j4 ndo precisam de se relacionar segundo um mod-
elo de reconciliagdo. Jodo Miguel Fernandes Jorge notou-o a propdsito
das imagens da escrita de Vieira, onde o pintor interrogava a memoria
em func¢do de alguns quadros da coleccdo do Museu Nacional de Arte
Antiga e da escrita como imagem de si prépria e do discurso.'® Tratava-
se de perceber como uma obra de arte, preocupada com a escrita € com
a pintura, “incorpora e elimina o universo simbdlico que nos esbocga,
porque ao projectar na tela a angustia, o peso, o sentido de um olhar o
mundo, igualmente comunica e deixa transparecer a exigéncia de uma
arte que, expressando ndo s6 o temor ( da Histdria), nos vem dizer
por meio de imagens da escrita acerca da objectividade representada”
(Jorge, 1990:128).

Este modo de sentir o olhar, conferindo-lhe um destino que se pode
escrever (mais do que tracar), demarca em Jodo Vieira a especificidade
de uma ideia de pintura que pode ser aceite como mais um contributo
para redimensionar as influéncias e amplitude de manifestagdes da poe-
sia concreta e visual. Melo e Castro encarregou-se com intui¢do e sen-
tido de oportunidade de o anotar devidamente, ao evocar a importancia
da caligrafia e toda uma relacdo visual com a escola primdria, enraizada
em circunstancias biograficas (os pais do artista eram professores do
ensino entdo dito “prim4rio”).!* As boas regras da cépia e do ditado

12Morris Witz defende que o objectivo primordial da estética ndo consiste em con-
struir uma teoria, mas em elucidar o conceito de arte e presta particular atengdo a
distin¢do entre descrever e avaliar a arte. O modelo que propdem inspira-se na logica
de Wittgenstein. “Saber o que € arte ndo € apreender uma qualquer esséncia manifesta
ou latente, mas ser capaz de reconhecer, descrever e explicar as coisas a que chama-
mos arte, em virtude de (...) similitudes” (2007:69). Gesto, escrita e signo justificam
um campo de similitudes que vai do concretismo a colagem surrealista e a pintura
gestual (no sentido lato da expressao).

13Referimo-nos a exposigio de Jodo Vieira As imagens da Escrita, Museu Nacional
de Arte Antiga, Lisboa, 1988.

14E M. de Melo e Castro, “Letra a letra”, Coldquio Artes n° 1, FCG, Lisboa 1971 e
também José Luis Porfirio, in “Jodo Vieira”, catdlogo da exposicdo KWY Paris 1958-
1968, Lisboa, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2001, p.322.
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transmutaram-se numa pintura feita das suas origens. Esse lugar ante-
rior a letra que havia de conduzir ao prazer espesso da tinta e a decisdo
de tomar a palavra.

4 KWY, uma consciéncia plastica do mundo

A revista KWY constitui outra referéncia a reter quando tentamos evi-
denciar similitudes entre artes pldsticas e o imagindrio da escrita. Fun-
dada em Paris por dois artistas portugueses entdo emigrados, René Ber-
tholo e Lourdes Castro, a publicacdo contou com 12 niimeros, surgidos
entre 1958 e 1964. Tratou-se de uma revista experimental impressa em
serigrafia, ndo cumpriu com regras nem protocolos institucionais, teve
uma acentuada vocacdo “némada” que lhe definiu um temperamento
colectivo e aventureiro. Foi inicialmente concebida como atitude epis-
tolar, uma carta para enviar a amigos, aspecto que lhe dd uma dimen-
sdo performativa e participativa. “O conceito de privacidade que rege
a concepgdo inicial de KWY, estende-se imediatamente a uma privaci-
dade estética e editorial que subtrai a revista a contingéncias racionais e
normativas mais vastas” (Candeias, 2001:89).

Para além dos artistas fundadores, a revista conta com a partici-
pacdo de um conjunto de outros artistas plasticos que possuem como
afinidade comum a emigracdo, ou o exilo cultural a que a realidade
portuguesa de entdo e as politicas do Estado Novo os obrigaram. Sao
eles: Gongalo Duarte, José Escada, Costa Pinheiro e Jodo Vieira. Jan
Voss e Christo, foram os outros dois artistas estrangeiros igualmente en-
volvidos nesta experi€ncia, que ultrapassou a criacao de uma revista, o
que sO por si foi um acontecimento importante. Pode também falar-se
de um grupo que deu expressao a atitudes estéticas inovadoras a partir
da edic@o desta publicacdo excepcional. Seria dificil ndo evocar aqui
um campo onde se estabelecem aproximacoes entre diferentes formas
de experimentalismo, bem como pontes entre o literdrio e o plastico.
Desde o enorme potencial gréfico do titulo, constituido pelas trés letras
que ndo sdo utilizadas na lingua portuguesa, até a materialidade propor-
cionada pelo suporte e pela conjugacdo deste com as criacdes plasticas
que fizeram KWY, sao multiplas as razdes que fazem desta publicacdo
um caso exemplar dos chamados livros de artista. Enquanto objecto
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auténomo encontra-se ji profundamente estudada'®, pelo que importa
aqui sobretudo destacar quer o lado da poesia (por exemplo a partici-
pacdo de Herberto Hélder no n°3), quer o prolongamento do pléstico
no literdrio, e sobretudo, a capacidade para experimentar, vivenciar e
testemunhar uma poética que responde por si, € nessa medida responde
a um painel de inquietagdes onde a palavra em acto dos concretistas e
o desenho dos poetas experimentais e visuais, também sdo abarcaveis,
como consciéncia da “plasticidade do mundo”.

Aliada as vivéncias de exilio e aos primeiros passos de interna-
cionalizacdo da arte portuguesa, encontra-se uma necessidade de ac-
tualizacdo e, por vezes um ambiente quase febril, dvido de respirar as
tendéncias que se manifestavam nas capitais culturais, como € manifes-
tamente o caso de Paris em meados do século XX. Assim os artistas
portugueses da KWY fazem da publicacdo um instrumento de partilha,
mas onde a dimensdo experimental do objecto grifico surge por si s6
como uma inovagdo. Neste aspecto René Bertholo (que convém lem-
brar também vamos encontrar em publicacdes como Hidra) adminis-
tra com especial talento as suas capacidades graficas e imaginativas,
que remontam a publicacdes mais modestas que tivera ocasido de an-
imar em Lisboa, enquanto estudante da Escola de Belas Artes (Can-
deias, 2001:88). Os primeiros nimeros da revista apresentam influén-
cias plasticas onde sdo evidentes marcas do fachismo, a opc¢ao por lin-
guagens ndo figurativas, tragcos de lirismo e ainda manifestacdes ges-
tuais. As colaboracdes literdrias tanto podem ter importancia, como
serem “amadoras”, reflectindo umas e outras 0 mesmo espirito intimista
e secreto que decorre também das condi¢des muito artesanais em que
os trés primeiros nimeros sdo produzidos. “nestes primeiros nimeros,
a geografia intimista de KWY — quase romantica — reflecte-se ainda

15 A realizagio da exposi¢io KWY Paris 1958 -1968 no Centro Cultural de Belém,
Lisboa, 2001 (comissariada por Margarida Acciaiuoli) deu lugar a um volumoso catal-
0go com ensaios sobre o movimento, diversos textos sobre os artistas participantes na
exposicao, com ampla reprodugdo de obras e com a apresentacdo dos 12 ndmeros
que constituem a publicagdo e respectiva cronologia (ver especificamente pp. 104 —
123). Ver também Revista KWY — da abstrac¢do lirica a nova figuragdo (1958-1964)
de Ana Filipa Candeias (dissertacdo, edicdo policopiada), UNL, Lisboa, 1996. Ver
ainda, e especificamente sobre o desenvolvimento posterior da obra de um dos artistas
estrangeiros envolvidos neste projecto Voss e o fio magnético, de Eduardo Paz Barroso,
edi¢do Galeria Fernando Santos, Porto, 2002.
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nas tiragens que, até ao nimero 4, ndo ultrapassam os 85 exemplares,
impressos no préprio quarto que os artistas (Lourdes Castro e René
Bertholo) dividem” (Candeias, 2001:89).

Com a publicacido do n° 4 da revista com uma capa da autoria de
Costa Pinheiro, surge uma colaboragdo literdria de Nuno de Braganga,
romancista e também uma personalidade de relevo envolvida em activi-
dades criticas, designadamente no que diz respeito ao entdo emergente
Cinema Novo Portugués. Este tipo de colaboragao situa o que podera
ser designado por uma “estética do absurdo” (Candeias, 2001:90) asso-
ciada a um projecto que se queria avesso a compromissos e estatutos ed-
itoriais, com um clima favoravel ao acolhimento de obras identificadas
com os registos neo-dadaistas. Também por causa desta atitude faz sen-
tido comparar KWY com outros movimentos dotados de uma vocagao
experimental e que referenciam as praticas dadaistas. A reivindicagdo
da aboli¢do entre exterior e interior € a rejeicdo da “escrita analitica
(comercial)”, que encontramos no concretismo, inspiram uma compara-
¢do.

O n°® 5 de KWY tem a particularidade de assinalar o inicio da par-
ticipacdo de Jodo Vieira responsdvel pela ampliacao do leque de co-
laboragdes literarias que incluem, entre outros Herberto Helder (que
regressa) ou Mario Cesariny (e poetas ligados a outro tipo de vivén-
cia e de imagindrio, como Pedro Tamen), mas sempre nomes essenciais
na renovacdo do panorama que marcou os anos 60. Esta alteracdo no
rumo da revista permite detectar novos interesses € uma problematiza-
cdo estética que incorpora contribui¢des de destacados pintores espan-
héis como Anténio Saura e Manolo Millares.

“A defesa do Informalismo, retomada na KWY, traduz um
novo entendimento, que permite aos jovens editores por-
tugueses, alargar os seus horizontes estéticos até entao mais
ou menos circunscritos a Abstrac¢do Lirica” (Candeias,
2001:91).

Naturalmente que os valores do Informalismo propiciam o contacto
com a gestualidade a mancha, a exploracdo de sinaléticas e toda uma
gama de escritas, que confirmam esta revista como um nicleo no debate
sobre as relagdes entre signo, pintura e paisagem poética.
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O referido n° 5 assinala uma viragem em termos de aumento de
tiragem (para 500 exemplares) e a perda de uma autonomia radical face
a responsabilidade de publicar uma revista com um designio cultural
especifico. A tipografia passa a ser op¢do, mas a serigrafia ndo € aban-
donada, exemplo disso € a “imponente serigrafia em tripla pigina” de
Saura, Crucificcion, “onde o pintor explora o horror cru da desfiguracao
humana” (Candeias, 2001:91). A revista passa depois por diferentes al-
teracdes, equaciona publicos e destinatdrios, a dado momento parece
comprometer o seu folego inicial ou restringir a pluralidade criativa
(sem que tais valores nunca deixem de ser reafirmados). Mas o n° 7
(Inverno, 1960) “resgata” a vocacdo inicial e permite destacar o tra-
balho muito original de Christo que, responsdvel pela capa, em serapil-
heira, denota a percep¢do de uma fenomenologia do quotidiano, que
evoluird depois para compromissos entre o informal e a nova figuracdo.
Consoante o pendor de cada um dos numeros seguintes, a revista vai re-
flectindo interesse por fendmenos sociais que demonstram a importan-
cia crescente que os media comecavam a adquirir. As perspectivas criti-
cas sobre a cultura de massas também se manifestam no seio da revista.
No plano literdrio e em colaboragdes internacionais, observam-se So-
bretudo sinais da reflexdo existencialista. A revista acolhe ainda partic-
ipacOes conotadas com o movimento Fluxus, designadamente de Robert
Filliou, para quem as questdes da poesia pintada e a liberdade que per-
mite a cada ser humano tornar-se um artista, sao pertinentes. Factores
que fazem dele uma das personalidades a convocar no debate das in-
teracgdes entre experimentalismo e os movimentos vanguardistas que
escolheram a letra, o signo e os grafismos por material de elei¢do.

Uma outra perspectiva a sublinhar, e que permite esclarecer melhor
o impacto de roturas ndo premeditadas e libertas de qualquer militan-
cia ideoldgica, diz respeito a manifestacdo do Noveau Realisme, movi-
mento francés surgido em 1960 e que denota influéncias do dadaismo ao
destacar a banalidade quotidiana da arte, tendo sido Yves Klein (1928
-1962) um dos seus exponentes. Esta determinacao em discutir “com vi-
vacidade critica e satirica invulgar as implicacdes actuais dessa estética
da manipulacdo do objecto comum”, reflectem-se no n° 11 de KWY
(coordenado por Christo e dedicado justamente a memoria de Klein,
desaparecido muito prematuramente).

A insisténcia no tema da sociedade de consumo, no seu esvazia-
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mento e trivialidade, bem como a condi¢do absurda do homem contem-
poraneo tendo em conta “a mdxima camusiana de que o homem ab-
surdo ndo explica, descreve, converge e actualiza-se plenamente nesta
fenomenologia dos objectos banais, dos desperdicios quotidianos, co-
lados e transferidos de acordo com o acaso das circunstancias” (Can-
deias, 2001:98). Este tipo de atencdo ao que é comum, a critica ao
quotidiano, uma espécie de anatomia de gestos correntes, de frases
avulsas, a utilizacdo dos universos da colagem, uma espécie de anti-
narrativa suspensa entre desperdicios e o lado fortuito daquilo que cada
um vive, constituem algumas das preocupagdes captadas e traduzidas
por KWY nesta fase e de que por exemplo a colaboracdo de Daniel
Spoerri € testemunho. A decisdo em explorar e utilizar o acaso como
“principio organizador de formas significantes” (Candeia, 2001:99) sus-
cita aproximacdes ao experimentalismo poético em cuja génese encon-
tramos principios desta natureza.

O niimero 12 de KWY, o dltimo que viria a ser publicado (Inverno de
1963), conservou a mesma “matriz lidica” presente na primeira edi¢ao
da revista, contrariando a ideia nostdlgica de fim, antes assumindo um
destino explicado pela evolugdo das carreiras individuais dos principais
artistas mentores do projecto, que teve como uma das grandes linhas
de forca, a determinagdo em nao se submeter a qualquer programacao.
Na medida em que conquistou uma zona de visibilidade para os artistas
que protagonizaram a revista e com ela se identificaram, este significa-
tivo conjunto de publicacoes, delimita a distincia de mais de quatro
décadas, um prazer por formulagdes visuais que as situam muito para
além da actividade pléstica convencional, fundada na soberania da pin-
tura. KWY fez das suas pdginas uma proposta de aquisicao de novos
codigos visuais alicer¢cados no gozo da impressao e da difusdo enquanto

elos possiveis de uma “estética do absurdo™.!®

160 fim da revista KWY nio teve uma justificaco editorial especifica: “o acto de
encerramento de KWY iria afirmar-se tdo gratuito ou arbitrario quanto havia sido o
do seu encerramento” (Candeias, 2001:99). A consagragdo artistica para que cam-
inhavam quer Lourdes Castro e René Bertholo, quer outros criadores, como Voss e
Christo, que expunham cada vez mais em circuitos internacionais, ajuda também a
explicar este epilogo. “Como toda a obra absurda, sem passado nem futuro, KWY
viveria mais da contingéncia e do acaso das circunstancias € menos de uma neces-
sidade de intervencgdo ética ou estética” (Candeias, 2001: 101). Um dos resultados
desta atitude descomprometida mas genuinamente vivenciada, levou a um espago de
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S Jorge Pinheiro: dar a ler a pintura

A fase abstracta da obra de Jorge Pinheiro (exemplificada por exem-
plo no dlbum Quinze Ensaios sobre Um Tema ou Pitdgoras Jogando
Xadrez com Marcel Duchamp (1970-74), ou num relevante conjunto de
pinturas sem titulo dos anos 70 constituidas por semi-circulos, arcos, e
pontos que formam uma trama visual invulgar, ocupa um lugar tnico no
imagindrio das relagdes entre escrita e artes pldsticas. A melhor forma
de o definir € partir da essencialidade inspirada na teoria de Saussure e
na justificacao da escrita pela linguagem. O pensamento estruturalista
exerce uma Obvia influéncia nesta fase da obra de Jorge Pinheiro, o que
ajuda a explicar a sua predisposi¢do para o signo. A pintura realizada
pelo artista nesta fase, (o desenho que dela emana ou que a precede,
e mesmo a opcao pela gravura como género potenciador de sinais que
se repetem no papel), denota um tipo de racionalidade onde o linear
e o grafico organizam uma dimensao plastica do discurso disposta em
grelha. Por vezes a aparéncia dessa grelha quase parece um conjunto de
modulacgdes acusticas, pautas imagindrias, explicdveis pelo enorme in-
teresse que a musica de um compositor como Jorge Peixinho despertou
neste pintor.

A essencialidade a que nos referimos pode ser articulada com es-
colhas de cariz minimalista como as que encontramos em Sol Lewitt
e Robert Morris. Artistas para quem a utilizagdo de elementos como
o rectangulo ou o quadrado nas suas composi¢des se deve ao aparente
desinteresse dessas figuras quando encaradas em si mesmas. A sua falta
de organicidade serd portanto um dado a ter em conta. E Donald Judd,
por sua vez, recusa elementos ortogonais porque remetem para aspectos
humanos, e o que lhe interessa nao € o factor descritivo, mas a essén-
cia constitutiva do mundo. Nesta linha se inscreve também a opg¢do
de Jorge Pinheiro por elementos como a linha, o ponto o semi-circulo
com os quais procura fundir “ndo representacdo” e “rigor”” (Pinharanda,
1996:67).

Mas esse rigor ndo garante a inteligibilidade, antes deve ser com-
preendido como necessidade de compreender o que estd por detrds da

ludicidade a partir do qual também podemos encontrar uma festa da palavra (e o seu
reverso como efervescéncia do sentido) que algumas obras da poesia concreta e visual
também habitam.
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pintura, quais as suas regras. E uma das mais importantes diz respeito
a solidariedade entre ver e ler. Nao hd, para Jorge Pinheiro, pintura que
ndo seja também dada a ler. “Trata-se de construir uma realidade rever-
sivel capaz de ser lida (vista) em todas as direc¢des da sua superficie,
mantendo os mesmos significados” (Pinharanda, 1996: 47).

Uma das remissdes mais interessante que podemos fazer a partir
deste conjunto de pinturas abstractas de Jorge Pinheiro dos anos 70
conduz-nos também a questdes levantadas pelo concretismo como a im-
previsibilidade. O pintor construia as suas telas segundo um complexo
esquema compositivo de inspira¢do matemadtica (evocagdo do matema-
tico do séc. XII Fibonacci), baseado nas trés cores primdrias que davam
origem a complementares; na rotacdo de elementos sobre si proprios;
e em sobreposicdes. Porém, o resultado final obtido era sempre impre-
visivel. O artista sublinhou a op¢do por este modelo devido a necessi-
dade que sentia em encontrar uma regra matemadtica que lhe permitisse
de forma fécil e comoda substituir a ilusdo da pintura pela sua estrutura.
Esta “opcao cultural evidente” veio tornar a realidade visual mais com-
plexa, substituindo assim o ilusionismo por uma “estrutura vibratéria”,
que estd para além de uma desmultiplicacdo de sinais num plano (Pin-
haranda, 1996:74).

O interesse de Jorge Pinheiro, a partir da sua cultura musical (e da
colaboracdo com o compositor contemporaneo Filipe Pires) pela es-
tética do Barroco e pela ideia de variacdo (como se desenvolve um
tema “mantendo-se dentro de uma apertada malha”), define em con-
creto temas de contacto com as experiéncias do concretismo e da poesia
visual (Idem, ibidem).

O facto do artista se mover também no espaco da heranga cultural
de Duchamp levou-o a concepcao de um album, Quinze ensaios sobre
um tema ou Pitdgoras jogando xadrez com Marcel Duchamp (1970-74).
A disjunc¢do contida no titulo alberga um jogo irénico, delimitado por
uma série que o proprio tabuleiro de xadrez define numa alternancia de
branco e negro. Mas o resultado visual nada tem de figurativo ou de
“representativo”. As folhas deste dlbum tém gravada uma pura escrita,
que num efeito de abstracc¢do (linhas, intervalos, pontos, organizados
em séries textuais) que nada revela de surrealizante. Sdo todavia jogos
de e com a linguagem, um meio de partilhar a criacdo (“pensar o de-
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senho como meio de comunica¢do € ndo como meio de informagao”,
diria o pintor).

Em suma o artista opta por partir de um grau muito baixo ou até
nulo de conotacdo, para chegar a uma possibilidade poesia que € tam-
bém apropriacdo do discurso e redistribuicdo do discurso. Pitdgoras
nao dd um xeque mate a Duchamp, o jogo permanece suspenso, com
véarios desfechos em aberto. “Alids a impossibilidade de atribuir um
final, qualquer que ele seja” coloca este trabalho no campo do “dis-
curso duchampiano” (Pinharanda, 1999:83), raciocinio que podiamos
perfeitamente aplicar a um trabalho de Ana Hatherly, de Anténio Ara-
gdo ou de Melo e Castro (entre outros autores ligados a poesia concreta),
tendo em conta que as possibilidades combinatérias da linguagem de-
correm de uma alquimia secreta e que cada momento pode ser um lance,
mesmo quando, como acontece em Jorge Pinheiro, tudo nesse gesto de-
pende da paciéncia na execugdo, o que lhe confere uma perpétua inten-
sidade.

6 Lapa: palavra, aceitacio e rentincia

Na producio de Alvaro Lapa (1939-2006) encontramos uma presenca
regular da escrita no interior da pintura, ou palavras proferidas como
matéria que intervém no resultado visual de um texto, quando cada
signo adquire uma finalidade plastica. José Gil (1989) poderd chamar
a este processo uma afirmacao de um principio exterior a pintura pela
pintura, ou dito de outro modo a afirmag¢do da literatura (melhor ainda
de uma inquietacdo focada no espacgo literdrio) pela pintura. Nao se
trata de procurar obter efeitos de “estranheza” nem de “dessacraliza-
cdo”, mas de “fazer trabalhar, no interior do processo pictérico um
nexo ndo pictérico” (Gil, 1989). Esta incorporacdo de um sentido outro,
vindo de fora, observa-se sobretudo a partir de 1973, momento em que
escrever significa curiosidade e crenga numa pintura onde as palavras
reagem perante o ambiente que as envolve.!” Veja-se a este propésito

7Pode-se evocar a este propésito a exposicio retrospectiva de Lapa na Fundacio
Calouste Gulbenkian, com obras sobre papel realizadas entre 1963 e 1988. “Entre o
ver e o dizer encontramos muito do registo plastico de Lapa. A palavra é por vezes,
(in)dispensavel, como a sua tdo discreta assinatura (...)”, escreveu José Luis Porfirio
numa critica a esta mostra (semandrio “Expresso”, 4 Fevereiro, 1989, pp. 44-45 re-
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um quadro intitulado Palavras gastas de outrora (1982), onde se vé um
texto sé parcialmente legivel e fragmentario, com zonas obliteradas por
manchas amarelas e cor de laranja. Da pe¢a também faz parte um livro
dependurado na moldura. O livro representa naturalmente uma con-
vencdo cultural que sinaliza esse exterior a pintura a que nos referiamos
ha pouco. Mas € no quadro, na légica da pintura que o texto se resolve
(ou se dissolve), dando lugar a uma tensdo entre presenca e auséncia.'®

Os elementos da pintura de Lapa dao lugar a uma “semidtica das
formas” (Gil, 1989) que abarca também palavras, certas palavras ou,
fundamentalmente uma determinada maneira de as pronunciar silen-
ciosamente. Esta aceitacdo da palavra passa por referéncias a pintura
chinesa e a identificacdo do vazio, que suscita relacdes com as formas.
O negro aparece com frequéncia como alusdo ao vazio. A escrita, que
podemos em termos comuns associar a uma caligrafia com tinta preta,
faz parte desta ascese, desta demanda de um vazio. José Gil confere
uma especial importancia ao preto nesta pintura: “Equilibrio no dese-
quilibrio: o negro abriu definitivamente uma rotura no espaco pictorico.
O vazio primordial de Alvaro Lapa produz tempo” (Gil, 1989). Esta
necessidade do tempo remete para uma transmutacao da pintura em es-
crita, mediante a qual surge um dispositivo semidtico especifico, a so-
licitar um conjunto de equivaléncias entre o signo e a sua ocultacdo,
entre o preenchimento do mundo e o vazio nuclear.

Este e outros modos de se referir a caligrafia e a escrita como mod-
elo do pensamento fazem do artista um reformulador de sentidos. E
de vazios. Ao dispensar um certo tipo de figuracdo e de descrigdo, e
ao instaurar uma “polissemia”, Lapa torna o signo material, coisifica-
0, por oposi¢do a um sentido que se imaterializa, até pairar por fim o
siléncio (Gil, 1991). Sao estas contingéncias da experiéncia pléstica, ou
melhor o seu encaminhamento para um campo de possibilidades onde
0 que importa enunciar € o acto de pintar, que propiciam o que José Gil
considera ser uma fusdo entre “icone, simbolo e objecto” num mesmo

vista). Uma palavra que quase parece nao fazer falta, mas que acaba por aparecer,
por se deixar pintar, fragmentdria, aberta sobre um espago de indecisdo, como por
exemplo no quadro conde se pode ler “chovia quase”.

'8Este quadro encontra-se reproduzido no catdlogo da retrospectiva de Alvaro Lapa,
Fundacdo de Serralves e Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian,
1994, p. 56.
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acontecimento. Inscrevé-lo — e Inscrigcdo € precisamente o titulo de uma
pintura de 1979 — num espaco de trabalho onde as palavras existem
como coisas (para citar uma referéncia de Lapa a William Burroughs)
equivale a animar uma leitura que s6 se completa no apelo visual que
permite a palavra imaginar-se uma pintura. Via pela qual Alvaro Lapa
se liga a uma série de artistas que interpelam a literatura “como quem
desinventa o corpo nos objectos e neles se da e tenta” (E.M. de Melo e
Castro)...."°

Verificamos ao longo deste percurso a implicacdo de um conjunto
de artistas plésticos em diversas manifestacOes da literatura. A partir
das suas obras, todas de referéncia no panorama cultural portugués da
segunda metade do século XX, foi possivel olhar de um modo mais di-
latado para a experiéncia da poesia concreta e visual. Todos eles tém
de comum a utilizagdo do signo, do gesto, da escrita, como elemen-
tos de uma prética que interroga a representacao e a comunicacao. Esta
vontade multipla de experimentar a linguagem perspectivou novos cam-
inhos que conduziram a uma exploracdo visual e expansiva do sentido,
o que implica, para usar uma bela expressdao de Ana Hatherly, desenhar
novos “mapas da imaginag¢do e da memoria” para com eles encontrar
uma saida através dos desfiladeiros onde (quase toda) a linguagem se
tornou (outra vez) inerte.
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