


Breve percurso por cerca de
oitenta anos de poesia e
pintura americanas — em
que apenas se afloraram os
momentos € autores mais
representativos — € cujo
objectivo é salientar o papel
fundamental da interligacido
dos diversos média para a
emergéncia do que hoje é
apelidado de arte
americana.

Maria Joao F. Ventufa e Helena Barbas

Poesia e pintura norte-americanas
do século xx. Uma introduciao

1. A situacdio problemdtica das
artes visuais na Ameérica

Até finais do século passado o grande
problema com que se confrontou a arte
americana foi o «n#o ter existido». Em-
bora paradoxal, esta afirmacdo devera
ser reconhecida como correcta, pois sO
nos inicios deste século os Estados Uni-
dos da América conseguiram impor, co-
mo sua, uma arte autonoma ¢ com ca-
racteristicas individualizantes. Esta no-
va arte americana constroi-se, gradual-
mente, durante os cerca de dois séculos
da sua formagio como pais, ¢ resulta de
uma luta ardua levada a cabo pelos seus
artistas.

Por um lado, os criadores sentem a
necessidade de se libertar da influéncia
da literatura, pintura e escultura euro-
peias, de recusar os modelos impostos
especialmente pelos colonizadores brita-
nicos, do mesmo modo que se haviam li-
bertado da sua tutela politica, e cons-
truir uma hegemonia artistica suficiente-
mente especifica que pudesse ser chama-
da de americana. Por outro, defrontam-
-se com a inexisténcia de um verdadeiro
meijo artistico, sobretudo devido ao pu-
ritanismo herdado dos primeiros colo-
nos, o que impossibilitou uma efectiva
ligacdio entre a literatura e as artes vi-
suais. B o Transcendentalismo — na sua
origem (religiosa) unitarista e implican-
do uma assimilagdo reflectida do ro-
mantismo — que combate a atitude re-
pressiva e maniqueista da heranca puri-

tana, ¢ se revela fundamental para a
emergéncia da modernidade, fomentan-
do o didlogo poesia-pintura.

No entanto, a situagdo do pintor ame-
ricano, até meados do século XX, é de
isolamento, n#o s relativamente ao pa-
blico, como também aos seus colegas ro-
mancistas e poetas. Sera com o Moder-
nismo e, mais tarde, com o advento do
Expressionismo Abstracto, que as artes
plasticas se vém a desenvolver. Sé apds a
Segunda Guerra Mundial, com Jackson
Pollock e a « Action Painting», a pintura
americana ira atingir alguma notorieda-
de internacional e afirmar-se como inde-
pendente. Rothko, Still ¢ de Kooning,
entre outros, irdo confirmar a sua maio-
ridade, representando o momento final
de um percurso de libertaco € inversao
do processo de influéncias: sfo agora os
autores europeus que buscam imitar os
americanos.

2. A tradicio realista americana

Na tradicdo pictorica americana exis-
tem duas tendéncias artisticas recorren-
tes que, ndo raro, se justapdem nos mes-
mos autores. A primeira centra-se no
real, na experiéncia, por vezes no espaco
regional, e a segunda valoriza os proces-
sos da imaginagio, a interioridade, pro-
cura dar voz aos conflitos individuais.

Como exemplo do primeiro caso
encontram-se os pintores da chamada
«Ash Can School». Os seus representan-
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tes procuram a expressdo dos pequenos
incidentes do quotidiano, do lado mais
obscuro e pobre da urbe, do espago mar-
ginal e boémio. Tentam captar o instan-
tdneo, o fragmentario, a energia e dis-
persdo proprios do universo citadino.
Cerca dos anos 10 do nosso século, esta
linha realista perde impeto devido & in-
fluéncia de duas grandes exposigées de
pintura modernista: a do «Armory
Show» e a da Galeria 291, propriedade
do fotografo Alfred Stieglitz. Vem, no
entanto, a ressurgir nos anos 20: do ar-
caismo realista de Hayes Miller ao im-
pressionismo sombrio dos irmios Soyer,
ao romantismo mais vigoroso, dindmico
e satirico de Reginald Marsh, observam-
-se o figurativismo e a centraliza¢do nos
movimentos.e contrastes urbanos. Pre-
domina ainda pelos anos 30, sendo ali-
mentada pela tematica decorrente da
Grande Depressdo. O realismo apresen-
ta-se, agora, sob a forma de dois movi-
mentos que se digladiam: o regionalismo
da «American Scene» ¢, em paralelo,
um realismo de carécter socialista ou so-
cializante. Os grandes nomes do regio-
nalismo — Grant Wood, John Stuart
Curry, Thomas Hart Benton, Charles
Burchfield — defendem uma arte ine-
quivocamente americana, avessa a in-
fluéncias europeias, sobretudo moder-
nistas, que preserve os valores da Améri-
ca tradicional; pretendem ressuscitar um
passado agrario, o sentido de local e de
regido. Alguns deles evidenciam caracte-
risticas expressionistas: como o dinamis-
mo algo convulsivo da pintura de Ben-
ton — que vira a ser observavel no ex-
pressionsimo abstracto de Jackson Pol-
lock, inicialmente seu aluno. Quanto a
George Bellows e Edward Hopper, difi-
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cilmente sio classificaveis como regio-
nalistas, destacando-se a sua obra por
uma qualidade predominantemente cita-
dina.

O realismo socializante partilha, em
grande medida, do conservadorismo ar-
tistico da «American Scene». Os princi-
pais pintores empe¢nhados na critica so-
cial — pela caricatura, pelo grotesco,
pela satira corrosiva e azeda — sdo Wil-
liam Gropper, Otto Soglow, Jack Levi-
ne, Philip Evergood ¢ Ben Shahn, embo-
ra estes ultimos, sobretudo Shahn, te-
nham mais a ver com 0 expressionismo.
O expressionismo de Shahn é humanista
¢ humanitério, centra-se nas necessida-
des e desejos individuais, que confronta
as formas organizadas do poder, cha-
mando a aten¢3o para a necessidade de
dignificar a vida do homem. A lineari-
dade quase infantil no desenho da figura
humana associa-se a apresentacao direc-
ta naif, primitiva, do real. Para Shahn é
o significado dos objectos ¢ ndo a ima-
gem convencional que determina a for-
ma pictérica: ja nfo se trata tanto de re-
presentagdio, mas sim do caminho para
um expressionismo embrionariamente
abstracto.

As tendéncias detectadas a nivel pictd-
rico podem igualmente ser encontradas
a nivel da escrita, tanto mais que a tradi-
¢d0 regionalista comeca a afirmar-se na
literatura imediatamente apos a Guerra
Civil. H4 escritores que se enraizam nu-
ma zona especifica, dando, por vezes,
origem a movimentos locais: é o caso da
«Chicago Renaissance» — a que perten-
cem Edgar Lee Masters, Sherwood An-
derson, Vachel Lindsay e Carl Sand-
burg, Floyd Dell ¢ Theodore Dreiser,
por exemplo —, o «Harlem Renaissan-

ce», relacionado com a utilizacdio dos
varios media artisticos como forma de
protesto, sendo o mais importante a mu-
sica — recorde-se que o jazz e os blues
atingem fama mundial nesta altura; os
«Southern Agrarians», que emitem o
manifesto «I’ll take my stand» em 1929,
defendendo os valores tradicionais do
Sul. Mas este regionalismo tem também
os seus representantes individualistas,
como Robert Frost ou Edwin Arlington
Robinson. De qualquer modo, & sempre
associada as zonas regionais que nestes
autores se encontra a metifora para o.
mal corrosivo, a instabilidade social que
atodos afecta. Como exemplo, refere-se
Spoon River Anthology (1915) de E. Lee
Masters, em que 0s poemas sio epitafios
ou lamentag¢des dos diversos habitantes
da cidade de Spoon River, agora mortos
e enterrados no cemitério «On The
Hill» — vizinhos na vida e na morte. Es-
te livro torna-se inspirador para o retra-
tar das pequenas cidades americanas e
da sua mentalidade estreita. Spoon Ri-
ver é ja uma continuagdo de Tilbury
Town, edificada em The Town by the
River (1907), de E. A. Robinson, e pre-
figura Winesburg, Ohio (1919), de Sher-
wood Anderson. Estas cidades sdo di-
rectamente identificaveis com os locais
habitados pelos seus criadores. Sdo es-
pac¢os que ndo possuem uma delimitagédo
ou geografia concretas, nem caracteristi-
cas arquitectonicas especificas: corres-
pondem ao submundo de Walden, o pa-
raiso bucélico de Thoreau. Enquanto lu-
gar onde se chega, onde se vive, ou don-
de se parte, a sua «realidade» é assegu-
rada apenas pela existéncia dos seus ha-
bitantes. Estes sdo personagens exibidas
sem mitologias ou convengdes poéticas,



e marcam o desagregar de um mundo ja
em ruina. Testemunham a inseguranga e
incerteza gerais, a face mais negra da
existéncia. Vitimas do «estar vivo» ou
do ter que sobreviver num mundo em
desagregacdo, sofrem as consequéncias
materiais de situa¢des desumanas — pa-
tente no pessimismo que decorre de al-
guma poesia de Robert Frost. Assim, os
espacos urbanos aparecem como cida-
des-fantasmas — a2 semelhanca de
Spoon River, simbolo do destino ou de
morte — mas também uma antecipagio
do espago de The Waste Land, de T. S.
Eliot. E os seus habitantes atestam o
pouco valor da vida humana — como
Elmer, Herman, Bert, Tom e Charley de
«The Hill» — ou a sua bestialidade e
falta de sentido, como em «Miniver
Chevy» (uma caricatura do puritano).
Todos eles, de algum modo, antepassa-
dos directos de Prufrock e Sweenney, de
Eliot, ou mesmo de Mauberley, de Ezra
Pound.

3. O Modernismo

O inicio do nosso século marca-se por
duas grandes formas de catéastrofe mo-
derna: as depressdes econdmicas e as
Grandes Guerras Mundiais. Nas guerras
evidenciam-se as realidades terriveis de
um morticinio em larga escala, onde ndo
cabem heroismos tradicionais ou imagi-
narios, e evoca-se a ideia de uma grande
civilizacdo sendo destruida ou destruin-
do-se, 0 que, a par da questdo econdmij-
ca, agrava a nogéo de ruptura social, e o
sentimento de impoténcia do individuo.
Devido aos conflitos mundiais, os ame-

ricanos partilham dos sentimentos euro-
peus de medo, desorientacéio, mas tam-
bém libertagio: 4 certeza de que uma ve-
Iha ordem estaria a terminar acrescenta-
-se a incerteza sobre o futuro, dando ori-
gem a uma instabilidade geral que se re-
flecte, e serve de base, ao que vai ser
chamado de espirito moderno.

3.1. Inicio do diilogo entre poesia e
artes visuais

Sera, pois, no inicio do século, em pa-
ralelo com os conflitos historico-sociais,
que se vem a desencadear, na América,
o didlogo entre as artes visuais e a poe-
sia. Este didlogo resulta de um duplo es-
forco: por um lado, o da busca de uma
identidade artistica nacional; por outro,
o da demanda de uma forma de arte
adequada ao tempo em que se vive.

A geral constatagdo da ruptura e do
caos, do fragmentario e incerto, desen-
cadeia a necessidade de um novo olhar
sobre a arte enquanto reflexo do mundo
que arodeia. Este olhar vai entdo obede-
cer 2 duas grandes linhas: vira-se para o
passado na busca de uma tradig3o, ¢ tem
como objectivo construir uma grande
arte nacional, e, simultaneamente, ma-
nifesta-se como um impeto criador, de-
fensor de inovagdes, um esfor¢o para
encontrar um novo discurso. E & dos Es-
tados Unidos, ou a partir de america-
nos, que este impulso tem origem.

Deste modo, ¢ muito sumariamente,
podem classificar-se os principais auto-
res deste periodo em dois grupos: o dos
que ficam na América, se preocupam
com o estabelecimento de uma tradi¢3o
realmente americana, t&m como princi-

pal objectivo o de criar uma literatura
verdadeiramente nacional (podendo as
suas buscas e experiéncias pelas tradi-
¢oes e literaturas estrangeiras ser enten-
didas como uma tentativa de absorgao e
americanizagdo dos processos alheios) —
este grupo poderia ser chamado tradi-
cionalista, e os seus representantes «hu-
manistas»; a ele contrapde-se um segun-
do grupo, o dos escritores que partem,
os modernistas «puros» que consideram
a ideia de uma literatura ou tradicfio na-
cional como manifestacdo de paroquia-
nismo e defendem uma cultura ecumeéni-
ca: neste segundo caso encontram-se os
emigrantes para a Europa, que vém a
desencadear a renovacdo das proprias
tradicdes estrangeiras e, por reflexo, a
dar o impulso inovador 2 literatura ame-
ricana.

3.2. Contribuicio americana para a
vanguarda europeia,

Entre os autores que partem encon-
tram-s¢ Henry James, Gertrud Stein,
mais tarde Hemingway, mas eviden-
ciam-se principalmente Ezra Pound e
T. S. Eliot.

Na Europa, estes dois tiltimos poetas
deparam-se com a agitacio dos novos
movimentos — Futurismo, Cubismo,
Dada e Surrealismo — que, 3 sua seme-
lhanca, lutam pela libertagdo de conven-
¢Oes artisticas anteriores, buscam novas
formas de expressdio — seja a nivel da
palavra, seja da imagem. Procuram um
discurso que rebente com os canones ro-
maénticos e que jogue com a possibilida-
de de fusiio entre os diversos media da
expressdo artfstica.
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A ligagio entre a escrita ¢ as artes vi-
suais — obervavel no Futurismo — re-
flecte-se em Pound pela sua preocupa-
¢do com a escultura, especialmente por
influéncia do trabalho de Gaudier-
-Brezska. A nivel verbal, procura
traduzi-la no acentuar da qualidade pic-
torica possivel ao poema, seguindo a
proposta parnasiana de Théophile Gau-
thier (aventada em «L’Art», de Emaux
et Camées). Da fusdo de tradi¢des diver-
sas — por exemplo, poesia provengal,
chinesa e japonesa, entre outras — com
a qualidade visual que propde para a
poesia vai resultar a definigio daquilo a
que chamou Imagismo. O pressuposto
que fundamenta o seu conceito é a ima-
gem da retdrica tradicional, que passa a
considerar como o centro do poema. Vai
entdo instituir uma nova prosddia ba-
seada n@o na contagem silbica, mas na
férmula whitmaniana, mas na «tensio
interior» resultante de uma economia: o
minimo de palavras necessario para fa-
zer nascer uma imagem. O poema cons-
troi-se, assim, a partir de uma série de
quadros, poderiamos dizer, fotografias,
aparentemente isolados, mas que se fun-
dem num todo de significagdo. Cada
imagem/fotograma é um bloco 16gico,
com sentido, que contribui para o con-
junto final do poema (como em «In a
Station of the Metro»). A légica que
agora lhe preside é individual, interior,
dependente da apreensdo psicologica de
cada um, desligada da sintaxe e morfo-
logia verbais. Pound procura aplicar a
poesia a estratégia de fabricacio dos
quadros cubistas.

Os textos imagistas aparecem publica-
dos na revista Poefry, editada por Har-
riet Monroe, em Chicago, em 1913, e a
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autora que mais impressiona é a ameri-
cana H. D. — Hilda Doolittle.

Pound, abandonando o Imagismo
— agora dirigido por Amy Lowell —,
langa, a par de pintores e escultores, o
Vorticismo, proclamado na revista Blast
(1914). O Vorticismo baseia-se numa
atitude anti-romAintica, na busca de uma
forma que permita a livre expressdo.
Considera a arte como um equacionar
da emogio e nio a propria emogao. Este
segundo movimento consiste, por lado,
numa extensdo das teorias imagistas a
todas as artes — embora se¢ diferenciem,
j& que o Imagismo defende a imagem es-
tatica e o Vorticismo valoriza a associa-
¢d0 de energia ao representado, de acor-
do com as propostas de Ernest Fennollo-
sa. Por outro lado, funda-se numa apro-
priag@o de técnicas cubistas e futuristas
— embora constantemente procure de-
marcar-se deste Gltimo movimento.

Em The Cantos, Ezra Pound segue 0s
principios de Fennollosa, que, conjuga-
mos com outras influéncias modernis-
tas, conduzem a uma frequente ruptura
com a estrutura sintéctica convencional
do inglés, constituindo os exemplos me-
nos ousados o mecanismo de justaposi-
¢do e de omissdo da codpula. Torna-se
central a ideia da escrita como acgio,
como processo energético: o voOrtice é
expansdo, espiral. SZio os ritmos que
constituem a «sintaxe», isto &, a articu-
lagdo de energia, do vortice.

Por sua vez, T. S. Eliot, na sua teori-
zag8o, procura adequar 0§ processos
discursivos & altera¢do do mundo, busca
impessoalizar a expressdo poética, quer
que 0 poema seja considerado como um
objecto, uma COISA, e medido por
uma TECNICA (como igualmente de-

terminado pelo parnasianismo francés).
Recusa o discurso declarativo, formu-
lando o seu conceito de «correlato ob-
jectivo»: fazer nascer no leitor, pela pa-
lavra adequada, uma emogdo que cor-
responda A que o autor sentiu, sem pas-
sar pela expressdo da subjectividade —
proposta com base nas correspondéncias
¢ sinestesias do Simbolismo.

A influéncia de Eliot, no seu pais na-
tal, vai resultar da sua teorizacdo — fun-
damental para a emergéncia do «New
Criticism» — mas também da’sua prati-
ca poética — detectavel nos poetas con-
fessionais americanos Robert Lowell,
John Berrymann e Sylvia Plath, ou mes-
mo em John Asbery. Eliot justapde cita-
¢Oes, fragmentos de outros discursos,
donde resulta um sabotar da linearidade
da linguagem. Este processo é um refle-
x0 da vocagio abstraccionista de separar
a imagem de qualquer inten¢do figurati-
va. Tanto a montagem como a citagéo
funcionam como correlato objectivo,
Gnico processo de reproduzir um mundo
e uma vida dispersos, cadticos e frag-
mentarios. Como contraponto e referén-
cia ao mundo decaidos dos valores invo-
ca-se ainda, no entanto, um mundo per-
dido da cultura e do equilibrio, da or-
dem divina. A escrita de Eliot encontra
0 seu mais justo equivalente pictorico no
expressionismo objectivizante de Max
Beckmann e mesmo de Ludwig Kirchner
(«Neue Sachlichkeit»).

As teorias e praticas poéticas referidas
relacionam-se com a pintura abstraccio-
nista da época e com o cubismo, espe-
cialmente sintético, mas s3o talvez as
técnicas cinematograficas e o desenvol-
vimento da fotografia — por exemplo
com Stieglitz ¢ Coburn — que acabam




«The Autumn of Central Paris (After Walter Benjamin)», dleo s/tela,

60x 60 cm, 1972/74

por conduzir 0 discurso poético a neces-
sidade de novas formula¢bes mais ade-
quadas ao tempo historico-social.
Considerando destruidas, ou fanta-
siosas, as estruturas prévias em que se
baseia a vida humana, os modernistas
defendem que a arte figurativa represen-
ta uma falsa ordem que esconde em vez
de revelar. E um artificio imposto ao
fluxo de consciéncia, & aquisi¢do de co-
nhecimento, que é sempre fragmentada.

N7 XSRS peee T e o % somen

A arte deverd construir-se de acordo
com a verdade da experiéncia e da me-
moéria: fragmentos em montagem, sabo-
tadores da continuidade e perspectiva
tradicionais. O autor mostra o real tal
como o entende e, pela necessidade de
narrar, inata ao homem, o leitor/obser-
vador devera estabelecer — ou n3o — os
elos entre os diversos fragmentos a par-
tir das suas experiéncias pessoais: a coe-
réncia da obra pode esconder-se sob a

superficie. O leitor devera descobrir essa
estrutura, participar no trabalho de fa-
bricagédo da obra/poema.

3.3. A busca do novo a nivel da palavra
¢ da imagem.

Paralela & tendéncia naturalista e aos
expatriados, verifica-se, na América dos
inicios do século, uma linha em dialogo
com as diversas correntes dos pds-sim-
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bolismo e modernismo europeus. Sdo
varios os factores que para tal conver-
gem: a existéncia na pintura americana
do século X1X de tendéncias algo abs-
tractas, embora minoritérias, observa-
veis na obra de Whistler e¢ de Ryder; a
inexisténcia de uma solida tradigdo pic-
torica americana, o que facilita as in-
fluéncias vanguardistas europeias; a es-
tada de jovens pintores americanos na
Europa, pelos anos 10, motivada pela
indiferenga e pelo provincianismo da so-
ciedade americana; o desenvolvimento e
cosmopolitismo crescentes nos Estados
Unidos, sobretudo em Nova lorque; o
impacte da Primeira Grande Guerra na
Europa, assim como a atracg3o exercida
pelo novo continente sobre alguns artis-
tas de vanguarda europeus, implicando
a presen¢a mais ou menos regular desses
artistas no espa¢o americano — como
Marcel Duchamp, por exemplo; o empe-
nhamento do fotégrafo Alfred Stieglitz
em divulgar, em Nova lorque, a arte
moderna europeia e em incentivar o tra-
balho de pintores modernistas america-
nos; a montagem de uma exposi¢io em
1913, onde, pela primeira vez nos EUA,
os artistas ¢ o publico t€m oportunidade
de ver algumas das principais obras de
pintores modernistas europeus, assim
como americanos: o ja referido « Armo-
ry Show».

Para Stieglitz é muito importante a
criagdo de uma arte moderna america-
na, ainda que em dialogo com a Europa.
Em 1910 organiza a primeira exposi¢do
colectiva de Arte Moderna Americana
(«Young American Painters»), na qual
sdo apresentadas obras de Max Weber,
Arthur Dove, John Marin e Marsden
Hartley. O fotografo tornou-se, entio,
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o principal mentor deste grupo e de ou-
tros pintores mais novos, como Georgia
O’Keeffe, Charles Sheeler e Charles De-
muth, constituindo a sua revista Camera
Work, publicada até 1917, o principal
elemento de divulgag¢io e discussdo da
arte moderna, nos Estados Unidos, nes-
te periodo.

Serd em torno de publicagdes que se
vao agrupar os trés principais circulos de
pintores e poetas modernistas, estreita-
mente relacionados entre si, A 297 tem
por centro Stieglitz, ¢ os pintores seus
protegidos, além de Marius de Zayas e
Picabia., O grupo do poeta Walter
Arensberg, em West Street, inclui Mina
Loy, Duchamp, Albert Gleizes e Walla-
ce Stevens. O terceiro grupo, situado em
Grantwood, New Jersey, onde Alfred
Kreymborg, com a ajuda de William
Carlos Williams, publica Others. Na
realidade, estes trés grupos constituem
um s0, mais vasto, possuindo trés dife-
rentes locais de encontro. Assim, por
exemplo, sdo colaboradores de Others
Stevens, Arensberg, Kreymborg, Wil-

- liams, Mina Loy, Marianne Moore, e

mesmo T. S. Eliot, cujo poema «Por-
trait of a Lady» lhe foi enviado por
Pound (este ultimo em permanente con-
tacto com Williams). O pintor america-
no Man Ray ¢ o francés Duchamp eram
também visitas frequentes em Grant-
wood.

Cerca de 1915 a publicagdo 297 substi-
tui Camera Work e acentua as suas ten-
déncias vanguardistas, assumindo Pica-
bia uma maior responsabilidade na sua
orientago. Picabia encontrara no circu-
lo de Stieglitz terreno favoravel a sua
originalidade e iromia, particularmente
junto de Marius de Zayas e de Benjamin

de Casseres. Assim, em 297 s@o expostas
técnicas simultaneistas, experiéncias ti-
pograficas, escrita de tipo onirico € ins-
piracdo freudiana, mondlogos interio-
res, obras de Picabia em que sdo dese-
nhadas maquinas ou fragmentos de ma-
quinas ironicamente intituladas, como
«Retrato de uma jovem americana em
estado de nudez». Exemplo eloquente
destes didlogos & ainda a escrita visual de
Marius de Zayas. A dimensfio interna-
cional da 291 acentua-se, os textos s3o
escritos em inglés, francgs, ¢ nela cola-
boram Picasso, Apollinaire, Max Jacob
¢ Ribemont Dessaignes, entre outros.

Por sua vez, nos mencionados circu-
los vanguardistas de Nova Iorque as
obras de Marcel Duchamp assumem
consideravel importéncia, sobretudo os
seus actos «antiarte», causando forte
impacto o envio a «Exposicdo de Inde-
pendentes», em 1917, de um «ready-
-made», assinado R. Mutt, Existe, pois,
em Nova lorque, anteriormente 3 pro-
clamacdo de Dada em 1916, um clima
particularmente favoravel a este movi-
mento. Assim, durante 1917 aparecerdo
naquela cidade trés publicacSes associa-
das ao dadaismo: 391, dirigida por Pica-
bia — iniciada em Barcelona e mais tar-
de prosseguida em Zurique: The Blind
Man e Rongwrong, ambas orientadas
por Duchamp e por Man Ray. Tém por
colaboradores Stieglitz, Mina Loy, Jo-
seph Stella e John Covert.

Uma outra revista que vem ocupar o
vazio deixado por Camera Work — e na
qual Marianne Moore colabora — é The
Seven Arts, cujo titulo indica, claramen-
te, o clima de dialogo que existe entre as
diversas artes, nesse periodo, em Nova
Iorque.



Mas durante a Primeira Grande Guer-
ra o dialogo entre pintura e poesia, nos
Estados Unidos, esbate-se progressiva-
mente. Poetas como Wallace Stevens e
William Carlos Williams participam em
The Little Review, Greenwich Village
torna-se o novo ceniro de vanguarda,
mas trata-se de uma movimentagio de
grupos sobretudo literarios. Os ultimos
anos da década de 10 e a primeira meta-
de da de 20 constituem um periodo de
retraimento, na América, das influén-
cias vanguardistas europeias. Claro que
sdo importantes a publica¢do, em 1921,
em Nova lorque, de New York Dada
por Duchamp e Man Ray, e a fundagéo,
em 1920, da Société Anonyme, onde sdo
expostos trabalhos de Juan Gris, Bran-
cusi, Kandinsky, Derain, Picabia, Kurt
Schwitters, Joseph Stella e Marsden
Hartley, cujas actividades incluem a or-
ganizaglo de conferéncias e publicagéio
de panfletos sobre arte moderna. Contu-
do, estes acontecimentos s3o algo espo-
radicos e isolados. S6 nos fins da década
de 20 as influéncias europeias mais radi-
cais se fardo de novo sentir, sobretudo
pelo afluxo de expressionistas, dadaistas
e surrealistas vindos da Europa, movi-
mento particularmente acentuado du-
rante e ap6s a Segunda Grande Guerra ¢
que criara condigbes para a emergéncia
do Expressionismo Abstracto.

Mencionou-se Stieglitz e devera refe-
rir-se que o trabalho deste fotégrafo est4
em ligac#io directa com o desenvolvido
pelo poeta William Carlos Williams.
Stieglitz pretende definir a americanida-
de procurando, em Nova lorque e nos
Estados Unidos em geral, equivalentes
objectivos para os seus sentimentos e

E no inicio do século, em paralelo com os conflitos
historico-sociais, que se vem a desencadear, na América, o
dialogo entre as artes visuais € a poesia. Este didlogo
resulta de um duplo esfor¢o: por um lado, o da busca de
uma identidade artistica nacional; por outro, o da
demanda de uma forma de arte adequada ao tempo em

que se vive.

emocgdes: as coisas, os materiais concre-
tos do mundo exterior, sdo representa-
¢des precisas da sua experiéncia interior.
Nas linhas, texturas, e formas dos objec-
tos, Stieglitz descobre intensas e inespe-
radas qualidades emotivas. Mas o objec-
to permanece auténomo. O fotografo
procura restaurar a integridade do ob-
jecto americano, preconiza uma arte
ndo metafdrica, ou melhor, uma arte em
que a metafora se transcenda. W. C.
Williams evidencia a influéncia imagista
e extrema-a, ao conjuga-la com as pro-
postas fotograficas e pictéricas do circu-
lo de Stieglitz. Como no Imagismo, a es-
crita de Williams centra-se na imagem
objectiva, definida, concentrada, ou
justaposicdo de imagens. A prosodia
subordina-se ao micleo imaginistico.
A légica sintactica é substituida pela 16-
gica eliptica da imagem. Expressdo do
momento, a poesia assume-se como a
articulagio do préprio espago. Como
em Stieglitz, o olhar de Williams é tanto
quanto possivel objectivo, a focalizagdo
é precisa, rigorosa e intensa. O extremo
rigor e a aten¢do do olhar implicam
uma selectividade conducente a redugdo
do campo visual: por vezes, apenas por-
menores ¢ objectos sdo focalizados. Aos
materiais & conferida extrema &nfase; a
parte diz o todo. Observa-se um proces-
so de sinédoque, conducente a uma me-
tafora, rasurada, do real; pelo grande
plano de objectos ou pormenores dos
mesmos, pelo close-up, sdo sublinhadas
e intensificadas formas, jogos de luz e de
linhas, texturas — verifica-se uma ob-
jectividade expressiva. Assim, como
exemplos de afinidade com a fotografia
de Stiegliz, encontram-se os poemas
«Autumn» e «The Red Wheelbarrow».

«A pot of flowers», por sua vez, dialoga
com muita da pintura de Charles De-
muth, e o poema «Classic Scene» remete
para a obra Classic Landscape, de Char-
les Sheeler.

Também na poesia de Wallace Ste-
vens & por demais evidente a importan-
cia da pintura. Titulos de poemas como
«Sea surface full of clouds», «Landsca-
pe with boat», « Woman looking at a va-
se of flowers», apontam, desde logo, pa-
ra quadros. Para além do Imagismo, e
sobretudo do Simbolismo, pictorica-
mente, o Impressionismo e seus desen-
volvimentos — por exemplo Bonnard —
constitluem uma presenga relevante na
sua escrita. «Domination of black», por
exemplo, é um poema simbolisto-im-
pressionista, Uma outra presenga mar-
cante é a da pintura e poesia chinesas e
japonesas, como em «Thirteen ways of
looking at a blackbird», poema que,
ignalmente, exprime a multiplicidade de
perspectivas propria do cubismo. Toda-
via, o cubismo n#o & uma estética parti-
cularmente cara a Stevens, que a proble-
matiza em «The Man with the blue gui-
tar». Também em «Study of two pears»,
o poeta salienta a materialidade dos ob-
jectos por um sensualismo que ndo se
compraz com aquela prética. Pela cen-
tralidade da cor — pouco importante no
cubismo, sobretudo analitico — e pela
concisio, este poema lembra as nature-
zas mortas de Cézanne menos proximas
de posteriores desenvolvimentos cubis-
tas. Ou ainda a pintura sensualista —
voluptuosa mesmo — do Matisse de
A Danga ou anterior aos «Fauves». Tra-
ta-se de uma «pintura» concreta, ainda
figurativa, pela qual as péras surgem co-
mo péras — embora a apresentacdo das
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contrapartidas abstractas proporcione
uma irénica multiplicidade de perspecti-
vas que exprime a dialéctica concreto-
-abstracto. O didlogo com Matisse & so-
bretudo visivel na fase final da poesia de
Stevens — relacionavel com a poesia de
Alberto Caeiro. Ao pintor ¢ aos dois
poetas é, alids, comum a ideia de que o
artista, como a crianga, deve ver tudo
como se fosse pela primeira vez. Por
outro lado, no poema «The snow man»
Stevens, embrionariamente, antecipa a
tela em branco, a assungio do vazio da
superficie, porque essa vazio é alguma
coisa — a tela vale por si propria.
O assumir da tela em branco vai ser ob-
servavel posteriormente na obra do pin-
tor dos anos 50 Robert Rauschenberg,
nos seus «quadros de nada».

Na escrita de Marianne Moore as in-
fluéncias do Imagismo, do Simbolismo
francés, e da tradicdo epigramética gre-
co-latina, conjugam-se, frequentemente
em didlogo com as artes visuais. Esta re-
la¢do resulta do transformar de um ob-
jecto de arte — um quadro, um bibelot,
uma tapegaria — num outro objecto de
arte, o poema. Sdo as metamorfoses, co-
mo depois irdo surgir em Jorge de Sena.
Assim, a &énfase na imagem sensorial ¢
no pormenor como transmissor directo
da experiéncia, a incorporagdo de frag-
mentos da vida quotidiana — como ex-
certos de anincios de jornais, ou de re-
vistas de divulga¢3o cientifica, por
exemplo — ¢ ainda o caricter ambulaté-
rio do olhar, constituem aspectos em
que Marianne Moore é precursora de
poetas contemporaneos como John As-
bery e Frank O’Hara.

€.e. cummings, mais novo que os pri-
meiros modernistas, é paradigma do
poeta-pintor. De 1920 a 24 viveu em Pa-
ris, onde estudou arte, pintou e escreveu
poesia. Posteriormente, varias das suas
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exposi¢cdes de pintura vém a realizar-se
na América. A escrita de cummings ob-
viamente reflecte a interac¢do das duas
formas de expressdo artistica, nela se
destacando a qualidade visual, sobretu-
do pela experimentagdo tipografica, a
qual resulta das propostas imagistas le-
vadas ao extremo: o efeito dos espagos
em branco, o uso dos paréntesis e outras
formas de pontuagfio, o distribuir das
palavras na pagina, n3o s substanciam
visualmente o significado, como se tor-
nam significativos. Do mesmo modo, e
na esteira de Dada, cummings torna os
elementos gramaticais, mesmo 0s mais
abstractos, concretos: sdo coisas e pes-
soas. Assim, a linguagem diz o mundo
porque é mundo: «I say no world//can
hold a you/shall see a not».

Em Hart Crane, poeta que, como.

cummings, representa a transigdo do
modernismo para a actualidade, a im-
portancia das artes visuais é também ob-
servavel. Significativamente, por seu de-
sejo, a capa da primeira edi¢do da sua
obra The Bridge é a reproducio do qua-
dro de Joseph Stella Brooklin Bridge.
Por outro lado, do didlogo com o cine-
ma, sobretudo com Charlie Chaplin,
constitui exemplo o poema «Chaplines-
que».

4. Poesia e pintura contempori-
neas — a «New York School».

Todos os autores referidos — n#o os
unicos, mas os mais representativos da
inter-relacdo poesia/pintura — poderio
ser considerados, de algum modo, os
grandes precursores dos dois poetas con-
temporineos que melhor sintetizam o
desejo de didlogo entre a literatura e as
artes visuais: John Ashbery e Frank
O’Hara.

Tanto Ashbery como O’Hara, ¢ mes-
mo Kenneth Koch, constituem um hete-
rogéneo grupo de poetas geralmente as-
sociados aos pintores expressionistas
abstractos — Mark Rothko, Arshile
Gorky, Jackson Pollock, Robert Mo-
therwell e Willem de Kooning, entre ou-
tros. Porém, mais novos que estes, 0s
poetas referidos dialogam sobretudo
com pintores seus contemporaneos que
desenvolvem caminhos iniciados pelo
Expressionismo Abstracto e que, de al-
gum modo, evidenciam afinidades com
a Pop Art: Joan Mitchell, Jane Freili-
cher, Robert Rauschenberg, Kitaj, Alex
Katz, Joe Brainard. A poesia de Ashbe-
ry considera ainda a tradi¢fo a que estes
pintores pertencem, desde o Maneirismo
ao Cubismo, ao Expressionismo, a Ma-
tisse, Dada, Giorgio de Chirico e ao Sur-
realismo.

Assim, Ashbery ¢ O’Hara seguem
uma linha de tradi¢do europeia, mas ndo
menos americana. A sua situagdo asse-
melha-se & de Wallace Stevens, Hart
Crane e e.e. cummings, poetas que sem-
pre exprimiram a sua americanidade em
didlogo como a Europa. E nfo & como
mera referéncia explicita que a pintura
SUrge nos seus poemas. A sua escrita im-
plica, processualmente, homologias com
as tendéncias pictdricas mencionadas,
sendo sobretudo neste aspecto que resi-
dem a originalidade e o interesse do dia-
logo estabelecido. Diferenciam-se, no
entanto, porque a poesia de O’Hara se
centra no momento, tem uma dimensao
mais coloquial — neste ponto mais pro-
xima de William Carlos Williams — e
mais citadina do que a de Ashbery, onde
a memoria e o tempo desempenham um
papel fundamental.

Maneirismo e Expressionismo surgem
como definidores de um percurso na tra-
dicdo de Ashbery. Alias, para além da



influéncia expressionista observavel no
Expressionismo Abstracto, assiste-se
também, nos anos 50/60, nos Estados
Unidos, a um surto de publica¢bes sobre
o Maneirismo, revelador do interesse
suscitado por esta estética. Em «Self
Portrait in a Convex Mirror», de Ashbe-
ry, observa-se o didlogo explicito com o
pintor quinhentista Parmigianino, por
um significativo processo de identifica-
cdo e distanciamento. As duas estéticas
sdo aproximadas pela meditagdo sobre o
efémero e a morte, a alienagfo temporal
conducente 2 alteridade, por uma visfo
nocturna e tragica que exprime conflitos
interiores, pela ambivaléncia face a ma-
terialidade do mundo, manifestando-se
por distorg¢des e pelo grotesco. O Manei-
rismo evidencia ainda uma atitude espe-
cular e especulativa tendente A abstrac-
¢30. A obra de arte reflecte sobre si pro-
pria, os processos formais sdo significa-
tivos, a superficie é assumida. O irénico

- didlogo com o espectador — pelo trom- -

pe l’oeil, pela mise-en-abime — proble-
matiza o real e a ilusfio; paradoxalmen-
te, pela irredutibilidade da arte e da vi-
da, estabelece-se a comunicag@o possi-
vel. Estes jogos, assimetrias e tensdes
desencadeiam uma atmosfera de estra-
nhamento, pretendem a express3o para-
doxal da interioridade pela superficie —
visiveis em De Chirico, Magritte, Joseph
Cornell, e mesmo depois na Pop —, €
sfio relevantes para Ashbery, cuja poesia
se assume como variagfo e assenta no
paradoxo (conforme em «Paradoxes
and Oxymorons», de Shadow Train).

A tendéncia pictérica americana cen-
trada no real, no quotidiano citadino,
observavel em George Bellows e Edward
Hopper, adquirindo marcada dimens&o
expressionista em Ben Shahn, constitui
presenga assinalavel nos poemas de Ash-

So6 nos fins da década de 20 as influéncias europeias mais
radicais se fardo de novo sentir, sobretudo pelo afluxo de
expressionistas, dadaistas e surrealistas vindos da Europa,
movimento particularmente acentuado durante e apds a
Segunda Grande Guerra e que criara condigdes para a
emergéncia do Expressionismo Abstracto.

bery e sobretudo na obra de Kitaj. Para-
lelamente, a necessidade de estabelecer
vinculos com o mundo, de fazer corpo
com a natureza, aproxima o poeta das
«extracgdes» e colagens de Arthur Do-
ve, ¢ do expressionismo de Marshden
Hartley, pintores do circulo do fotogra-
fo Alfred Stieglitz.

Mas o objectivismo de Stieglitz ¢ de
Williams nZo é acentuado em Ashbery.
Este relaciona-se de modo mais claro
com a posi¢iio de Kitaj: as imagens im-
pessoais e definidas tornam-se, abrupta-
mente, opacas, quase «ilegiveis» (veja-se
The Autumn in Central Paris, 1972-
-1973, de Kitaj); mesmo o objectivismo
verificavel &, sobretudo, afim do dos
surrealistas Magritte e Joseph Cornell.

A escrita majs vanguardista do poeta
— sabotagem da discursividade e da sin-
taxe, fragmentacdo, citacOes do real —
manifesta influéncia do discurso cubista
de Gertrud Stein, do Vorticismo de
Pound em The Cantos, ¢ de técnicas Da-
da e surrealistas, o que o aproxima do
Expressionismo Abstracto. Neste tlti-
mo, éde Kooning quem mais evidencia a
influéncia expressionista, e é com ele
que Ashbery dialoga: a errdncia pelas
artérias do mundo é também deambula-
¢do pelos labirintos do Eu, os centrifu-
gos e descontinuos percursos da escrita
exprimem a interioridade do Sujeito e a
sua relagdo com o mundo; a obra de arte
€& vista como processo inacabado,
assume-se como homologa a vida.

Em Ashbery a afirmacdo do sujeito
coexiste com a sua rasura, 0 que permite
a afinidade com o Expressionismo e pos-
sibilita a assun¢fio da superficie, obser-
vavel na Pop: o figurativo constitui re-
flexao e especulacdo sobre os processos
¢ percursos da vida e da escrita, coexis-
tindo com um descontinuo, metamorfi-

co e eliptico percurso interior. A centra-
lidade do tempo, a experiéncia da me-
moria, implicam, por um lado, o abs-
traccionismo, e, por outro, a atengéo a
diversidade do mundo e das experién-
cias, & dimensfio concreta da vida, por
uma paradoxal relagdio entre a memoria
€ 0 momento.

A perspectiva totalizante é, nestes
poetas, oposta uma atitude reticente e
pragmatica, o conhecimento significa
processo, necessariamente descontinuo,
inacabado; propde-se uma aproximagio
ao quotidiano, a0 momento, e a simul-
tinea asser¢do da espiritualidade do in-
dividuo.

5. Conclusao

- Este breve percurso por cerca de 80
anos de poesia ¢ pintura americanas
— em que apenas se afloraram os mo-
mentos e autores mais representati-
vos — tem por objectivo salientar o pa-
pel fundamental da interligacdo dos di-
versos media para a emergéncia do que
hoje é apelidado de arte americana.
O dialogo entre poesia-pintura, de em-
brionério torna-se evidente, adquire ma-
turidade, e tera sido fulcral no desenca-
dear do impulso que levou os autores a
guestionarem-se sobre as suas diversas
préticas, e que, por entre a absorgio e
recusa de influéncias estranhas e estran-
geiras, Ihes permite encontrar um cami-
nho préprio, n30o apenas original, mas
também fecundo.

Nota: Este texto corresponde a2 uma auja dada
no &mbito de um curso livre organizado pela Fa-
culdade de Letras de Lishoa, em Junho de 1989.
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