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RESUMO

MATTAR, Marina Ribeiro. Poemobiles: aspectos estruturais e histéricos no livro de
artista. 2019. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de Linguagens) - Centro Federal de

Educacao Tecnologica de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

O objetivo central dessa dissertacdo é examinar 0s aspectos estruturais e histéricos do
livro-objeto Poemadbiles (1974), de Augusto de Campos e Julio Plaza. Para tanto, foram
feitos estudos referentes a producdo, circulacdo, recepcdo e distribuicdo do livro.
Buscou-se também sugerir leituras e andlises para 0s poemas, tendo como base 0s
estudos sobre a poesia concreta, presentes no livro Teoria da Poesia Concreta (1975), de
Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos e nas reflexfes mais abrangentes de
Gonzalo Aguilar, Philadelpho Menezes, Décio Pignatari e Marjorie Perloff; assim como
na fortuna critica do autor, nos livros Sobre Augusto de Campos (2004) e Do céu do
futuro (2006). Objetivou-se, também, investigar o campo de estudos do livro de artista e
suas particularidades, a fim de reconhecer em Poemdbiles elementos e estruturas que
fazem dele um livro de artista. Para conduzir essas reflexdes, propomos, durante analise
do livro, a investigacdo de sua estrutura e poética, sob a luz das teorias dos dois campos:
0 da poesia concreta e a do livro de artista, 0 que por fim, nos ajuda a refletir como

apontar caminhos para as convergéncias entre as areas.

Palavras-chave: Poemdbiles; Augusto de Campos; livro de artista; poesia concreta



ABSTRACT

MATTAR, Marina Ribeiro. Poemdbiles: structural and historical aspects in the artist's
book. 2019. Dissertation (Master's Degree in Language Studies) -Centro Federal de

Educacao Tecnologica de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

The central objective of this dissertation is to examine the structural and historical
aspects of the book object Poemaobiles (1974), by Augusto de Campos and Julio Plaza.
In order to do so, studies were carried out regarding the production, circulation,
reception and distribution of the book. It was also tried to suggest readings and analyzes
for the poems, based on the studies on concrete poetry, present in the book Theory of
Concrete Poetry (1975), by Décio Pignatari, Haroldo and Augusto de Campos and in the
more comprehensive reflections of Gonzalo Aguilar, Philadelpho Menezes, Décio
Pignatari and Marjorie Perloff; as well as in the author's critical fortune in the books
Sobre Augusto de Campos (2004) and Do céu do Futuro (2006). The objective was also
to investigate the field of study of the artist's book and its particularity, in order to
recognize in Poemdbiles elements and structures that make it an artist's book. In order to
conduct these reflections, we propose, during the analysis of the book, the investigation
of its structure and poetics, in the light of the theories of the two fields: that of concrete
poetry and that of the artist's book, which ultimately helps us to reflect as ways of

convergence between areas.

Keywords: Poemobiles; Augusto de Campos; artist’s book; concrete poetry
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1 INTRODUCAO

1.1 PERCURSO: DA MICROSCOPIA A MACROSCOPIA

H& alguns anos estudando a poesia concreta (cerca de 7), percebi que é
bastante importante aos criticos demonstrar quando e onde surgiu o interesse por essa
poesia. Nos relatos, sempre h4 um evento descortinador que marca a historia literaria
daquele leitor.

Para mim, “alguma coisa esta fora da ordem”, pois ndo me lembro quando
foi ou como foi que passei a me interessar pela poesia concreta. Em 2013, passei a
estuda-la sistematicamente, tentando encaixa-la em um projeto de iniciacdo a docéncia
voltado ao estimulo da leitura nas escolas, realizado nos primeiros anos da graduacao.
Nessa época, tinha aulas de latim duas vezes por semana e lia Beowulf, nas aulas de
inglés.

No ano seguinte, trabalhei com a profa. Diana Junkes, estudando o poema
Finismundo, de Haroldo de Campos. Precisei ler Joyce e entender da literatura classica,
0 que nao foi tarefa facil. Haroldo parecia intangivel, muito dificil de encontrar e, ao
mesmo tempo, a maquina do mundo repensada me impressionava, o arco-iris branco, a
arte no horizonte do provavel.

Em 2015, sob orientacdo da profa. Susanna Busato, comecei a trabalhar no
projeto de extensdo “Poesia em cena”, voltado a divulgacéo e producdo de poesia, com
cursos e atividades que envolviam o publico interno e externo da Universidade. Nessa
época, passei a realizar workshops sobre a poesia concreta e também oficinas de escrita
criativa, que eram pautadas no desdobramento do signo verbivocovisual: influéncia das
leituras do livro Teoria da Poesia Concreta (1975).

Sem me dar conta, fui, ano a ano, inserindo a poesia concreta em tudo que
fazia, ela era o ponto de partida para olhar o0 mundo e transforma-lo. Por esses anos,
deixei de lado a prosa, que retomei, para uma leitura um pouco mais sistematica, sé no
ano passado. A arte e a poesia concreta eram 0 meu objeto de predilecdo e tudo que
estava a elas relacionadas, como as pinturas de Mondrian, os mdbiles de Calder, a
musica de Cage, os poemas de Mallarmé, os livros de Hansjorg Mayer.

N&o me recordo, também, quando conheci Poemoébiles. Em 2016, sugeri a

minha orientadora estuda-lo e fui fazendo o projeto devagar — a biblioteca da minha
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Universidade ndo tinha o livro - foram muito raras as vezes que 0 encontrei, mas 0
objeto em si me fascinava, almejava um dia por Ié-lo por tempo indeterminado, tocar,
levar para casa, ficar olhando.

Nessa época, motivada pelas crescentes feiras de publicacOes, fui ficando
mais intima do conceito de livro de artista. No entanto, era raro encontrar livros de
poemas ousados como Poemabiles, pautados em uma leitura estrutural, mas também
verbal, sonora: totalizante. A impossibilidade de achar um par para aquele livro, no
mundo das publicagdes, me instigava a querer estuda-lo mais, investiga-lo mais,
enaltecer a poética dele.

Ja eram muito frequentes minhas visitas a Casa das Rosas, em S&o Paulo. A
biblioteca, aberta ao publico, continha edi¢des dos livros dos poetas paulistas que eu
ainda ndo conhecia e que chamavam atencdo por sua materializacdo. Percebia que havia
muita semelhanca entre os postulados da poesia concreta e os livros de artista.

Lendo Carrién, em A nova arte de fazer livros (2011), fui tendo algumas
respostas e desenhei um projeto de mestrado que pretendia estabelecer relagdes entre a
poesia concreta e o livro de artista, tendo como corpus o livro Poemdbiles, famoso
nesse ultimo meio. O projeto foi recebido pelo professor Rogeério Barbosa, que além de
toda contribuigdo por meio das discussdes, me emprestou o livro e muitos outros — coisa
que me faz muito grata a ele, uma vez que, em 2017, Poemdbiles estava esgotado e
ainda ndo havia previsdo da editora de produzir novos livros. S6 para que se tenha uma
ideia, na época, o livro custava R$3.000, na Estante Virtual, site destinado a venda de
livros novos e usados, que retne sebos e colecionadores.

Nesses Ultimos dois anos, levei o livro para eventos e congressos, falando o
quanto pude sobre ele. A cada nova apresentagdo, via 0s ouvintes mais reclinando
olhares ao livro do que prestando atencdo na leitura ou comunicacdo. Grande parte dos
elogios que recebi, sei que foram voltados ao livro, porque, sem davida, um poemdbile
aberto sobre a mesa quase dispensa comentarios.

No entanto, o que fago aqui nada mais € do que reunir comentarios sobre 0s
poemas e sua estrutura comunicante, assim como propor leituras e sugerir caminhos de
analise. Além de tentar, é claro, trazer o livro para o universo dos livros de artista,
sempre dando foco na comunicagéo de formas.

A andlise e critica partem da minha area de especialidade: a literatura. E, se

faz mais ou menos poética, dependendo dos comentarios e autores que utilizo para
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compor o texto. Por vezes, acreditei ter ido longe demais, outras ter sido literal demais.
Muitas vezes li o texto em voz alta, ainda inacabado, tentando percebé-lo no espaco. Fui
feliz em alguns momentos, outros n&o tive tanta certeza.

Acredito, também, que a critica deve refletir, de alguma maneira, o objeto
que € multiplo, simulténeo e sintético. Basicamente, montei meu Paideuma e consumi
produtos ligados a poesia concreta por toda minha carreira académica, o que me leva a
ser mais inventiva na formulacdo das anélises, mas o que também me dé& certo medo de,
a maneira dos concretos, ndo ser bem compreendida ou, ainda o que é mais dificil,
falhar nessa misséo.

Ler e apreender os sentidos de Poemadbiles, foi, sem duvida, o foco central
desse trabalho e o que garante certo ineditismo a ele, j& que desconheco outros escritos
que tragam a andlise de todos os poemas do livro. Ha também o fato de que, no meio
literario, ainda s@o escassos 0s estudos sobre a materialidade do livro, zona de
intersecgdo com o livro de artista.

Sem duvida, olhando um pouco de fora, vejo que sé a analise do corpus
seria assunto suficiente para preencher essa lacuna de conhecimento. Entretanto, ter
estudado e estabelecido as relagdes entre os campos deu um salto no problema dessa
pesquisa e de outras no devir. Se havia davidas de que Poemdbiles poderia ser um livro
de artista, isso s6 poderia se confirmar por meio do entendimento sobre o que é o livro
de artista (ou o que ele pode ser) e do entendimento de como a poética concreta se
materializa em Poemobiles, especificamente, fazendo do trajeto ndo s6 um caminho
necessario, mas que se mostrou interligado muitas vezes e que propiciou um

conhecimento mais amplo e abrangente sobre o tema.

1.2 POEMOBILES COMO LIVRO DE ARTISTA

Este trabalho buscou analisar o livro Poemdbiles (1974), de Augusto de
Campos e Julio Plaza, investigando seus respectivos poemas e a estrutura presente na
poesia e na materialidade do livro. Objetivou-se responder como se da a relacdo da
poesia concreta com o livro de artista, a partir do estudo dos aspectos estruturais e
historicos do livro e do movimento da poesia concreta, em ambito nacional e

internacional.
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A pesquisa sera essencialmente bibliografica. A analise desenvolvida passa
pelo estudo sistematizado dos diferentes poemas do livro, por vezes inéditos e outros
como transcriagdes ou em diferentes versdes de poemas j& publicados. A investigacdo
sobre os conceitos de livro de artista e sobre 0 movimento da poesia concreta auxiliam
no entendimento do contexto em que o livro se insere.

No primeiro capitulo hd uma breve trajetdria sobre os livros precursores do
livro de artista, que apresentam relagdo com o movimento da poesia concreta, tais como
o livro de Mallarmé, Un coup de dés e Parole in Libertd, de Marinetti. Em seguida,
tratamos de contextualizar a historia do livro Poemobiles, focando em sua
materializacdo, producao e distribuicao.

Foram estabelecidos dois critérios para analise dos poemas. O primeiro foi a
questdo da visualidade, que abarcou a maioria dos poemas, uma vez que a vertente
visual do signo € a mais explorada no livro. Nestes topicos, foram propostas leituras e
andlises para os seguintes poemas, por ordem de apari¢do: Luzcor, Entre, Rever, Luxo,
Change, Cable, Reflete, Voo, VIVAVAIA e Impossivel.

Durante a formulacdo da anélise, buscou-se trazer as leituras feitas sobre a
fortuna critica de Augusto de Campos, assim como estabelecer relacdes com 0s outros
poemas do autor ou citar a critica ja publicada sobre alguns poemas apresentados em
outros suportes e formatos. Para alguns poemas, foi preciso comecar a critica do zero,
uma vez que nem todos os poemas do livro ja apresentavam comentarios.

Em relagdo ao aspecto sonoro, buscou-se comentar apenas em momentos
especificos. Mesmo que se tome, desde o principio, que o signo é verbivocovisual, a
sonoridade estava mais voltada a oralizacdo do poema e sua performance, o que nos fez
optar por analisar a maioria dos poemas pela vertente visual, mas sem excluir a possivel
“leitura” do som.

Com isso, prop6s-se ler “Abre” e “Open”, levando em consideracdo seu
aspecto sonoro, comparando-0 ao poema-partitura Poetamenos (1955). Durante o
percurso, foi colocado em duvida se essa seria a melhor maneira de desenhar a anélise,
no entanto, pareceu-nos necessario colocar a questdo da sonoridade em voga e, de certa
maneira, isolar os dois poemas dos demais, uma vez que, visualmente e sonoramente,
eles se destacam de modo singular.

Fechando o capitulo, dedicamos um item para comentar sobre algumas

transcriagOes feitas com os poemas do livro e como isso pode agregar nos sentidos dos
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poemas. A questdo do suporte e da materialidade é importante para repensar dimensdes
que podem ser trabalhadas, a fim de potencializar os significados.

No segundo capitulo, dedicamo-nos a investigar o conceito do livro de
artista, percorrendo o caminho dado por diversos teoricos da area, como Paulo Silveira,
Ulises Carrion, Julio Plaza, Riva Castleman, Johanna Drucker, Clive Phillpot, Anne
Moeglin-Decroix e outros.

Mostrou-se relevante esmiucar os termos do campo do livro de artista para
ampliar o entendimento sobre suas origens e suas vertentes /ivre d’artiste, bookwork,
artist’s books, e a traducao dos termos no entendimento de teéricos que escreveram em
portugués, como Silveira e Plaza, j& que o deslocamento dos termos entre as linguas
causou alguns equivocos, mas também mais autonomia para a producéo nacional.

Em seguida, tratou-se da relacdo entre a poesia concreta e o livro de artista,
voltada a investigacdo dos aspectos historicos e materiais dessa intersec¢do, dando
énfase para a producdo de Augusto de Campos, com comentarios do proprio autor, em
entrevista concedida para essa pesquisa.

Por fim, considerou-se importante tratar, mesmo que muito brevemente, do
desenho do Movimento Internacional da Poesia Concreta, principalmente nos anos 1960
e 1970, a partir da vertente brasileira, a fim de compreender como a poesia concreta
mundial participava do universo ainda emergente do livro de artista, uma vez que 0S
poetas eram os artistas do livro.

O item intitulado “Poetas e artistas” surge, em contraposicdo ao capitulo
“Poetas ou artistas?”, de Moeglin-Delcroix (2011), na tentativa de ndo separar 0s poetas
concretos brasileiros dos outros poetas concretos, famosos por sua producdo de livros,
tais como Emmett Williams e Hansjorg Mayer, reafirmando a importéncia da vertente
brasileira para a consolidacdo do Movimento Internacional e, consequentemente, da
producdo de livros — livros de artista, especificamente.

Esta dissertagdo — Poemobiles: aspectos estruturais e historicos no livro de
artista — pretende contribuir para os estudos literarios, em especial para o exame da obra
de Augusto de Campos; além disso espera também trazer uma contribuicdo no campo

dos estudos do livro de artista e da edicdo do livro.
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2 ROMPER A PAGINA

Os poetas concretos paulistas do grupo Noigandres, Augusto de Campos,
Décio Pignatari e Haroldo de Campos apresentaram em seus textos criticos, tedricos e
em toda sua producdo artistica e literaria um cuidado com o uso da péagina.
Influenciados pela invengdo de Mallarmé, em Un coup de dés jamais n’abolira le
hasard (1897), buscavam a tridimensionalidade, através de experimentos com a forma e
a estrutura do poema. Assim, a principio pensando em uma ruptura com 0 Verso,
rompeu-se a pagina e o livro.

E a partir da ruptura com a pagina, no lance inaugural de Mallarmé, que a
estrutura de espago passa a ser repensada na poesia. “Quando se fala estruturalismo,
fala-se também entre nés do ‘famoso poema de Mallarmé’, como coisa consabida e
indiscutivel”, segundo Augusto de Campos (CAMPQOS, A., PIGNATARI, CAMPQOS,
H., 2015, p. 23).

Para os poetas concretos paulistas, 0 uso da palavra estrutura deriva do
conceito definido pelo principio gestaltiano de que “o todo ¢ mais que a soma das
partes, ou de que o todo é algo qualitativamente diverso de cada componente, jamais
podendo ser compreendido como um mero fendmeno aditivo” (CAMPOS, A.,
PIGNATARI, CAMPQOS, H., 2015, p. 177).

O uso da estrutura com a qual Mallarmé compde o0 poema mais
emblematico do fim do século XIX provém da comparacdo com a mausica, pela
exploracdo da tipografia e dos diferentes tamanhos das letras para criar ritmo e
entonacdo e indicar a ideia central e as partes adjacentes do poema.

Sobre os tipos, Mallarmé explica no prefacio do livro “a diferenga entre a
impressdo como motivo dominante, secundario e adjacente dita a importancia da
emissdo oral”. Sobre o uso das linhas tipograficas: “e o intervalo, média, parte superior,
parte inferior nota que sobe ou desce a entonagdo”. O poema de Mallarmé, publicado
primeiramente em revista, usava os espagos em branco como um “signifiant silence”,
apresentado em duas folhas desdobradas, em que o papel “intervém cada vez que uma
imagem, por si mesma, cessa Ou retorna, aceitado a conciliagdio com outras”
(MALLARME, 1897 apud CAMPOS, A., PIGNATARI, CAMPOS, H., 2015, p. 178).

O feito do poeta simbolista alteraria toda a historia das artes visuais atrelada

a literatura e as artes do livro que viriam depois. Silveira (2008, p. 157) atribui um
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grande impulso das pequenas revolucGes da pagina aos criadores inspirados pelas ideias
de Mallarmé, apontando ao poema visual uma “parcela de contribuicdo ao
desenvolvimento da arte em livro”. Com a virada do século, surgiram os manifestos
modernistas e as correntes que viriam repensar o verso, tais como o futurismo, o cubo-
futurismo e o dada.

O futurismo italiano, representado na figura de Marinetti, atribuia a
“explosdo” das diferentes tipografias, em diferentes tamanhos e cores na pagina a ideia
de ‘parole in liberta’. A convencional sintaxe-linear daria lugar a um complexo
tipogréafico, que explorava visualmente novas dimensdes para o texto, mas também sons
e ruidos, com o uso de onomatopeias e referéncias aos sons da vida moderna (guerras,
automoveis, maquinas).

A principio, a pagina teria sido o ponto inaugural da ruptura, “mas a
revolucdo proposta por Filippo Tommaso Marinetti ndo se limitava a superficie da
pagina: o proprio objeto livro deveria expressar o pensamento futurista” (GARCIA,
2006, p. 287). Acredita-se que o primeiro livro de artista tenha sido uma encadernagao
excéntrica, amarrada com dois grandes parafusos e duas porcas em uma primorosa
composicao tipografica, feita por Fortunato Depero, em 1927. A fotografia 1 mostra o

livro aberto.

Fotografia 1 - Livro Depero futurista

Fonte: Bolted Book (2018)
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Segundo Garcia (2006, p. 287), ele foi “provavelmente o primeiro livro de
artista a incorporar elementos plasticos inusitados numa estrutura de cddice”, Depero
futurista foi chamado pelos futuristas de “o primeiro livro mecanico”. Em 1932,
Marinetti publica o primeiro livro impresso em folhas de metal: Parole in liberta:
olfattive, tattili, termiche, O livro é considerado o signo definitivo da idade moderna,
tendo sido publicado pela Litolatta, editora especializada em livros de metal. Na
fotografia 2, vemos parte desse livro.

Fotografia 2 - Livro Parole in liberta

Fonte: MOMA (2018)
Disponivel: https://www.moma.org/collection/works/17881

Essa aproximag&o do objeto do livro ao objeto de arte criou um campo novo
de experimentacdo para as vanguardas. Textos menos convencionais requeriam suportes
mais inovadores, ou como diria Maiakdvski “sem forma revolucionaria, ndo ha arte
revolucionaria” — tendo o préprio produzido livros, que hoje sdo considerados livros de
artista.

Para o grupo Noigandres, tanto a pagina quanto o livro eram objetos de seu
interesse, mas também tudo que ia além disso. Os primeiros poemas, em 1956,
apareceram nas exposi¢des com poemas-cartazes. Mais adiante, em 1974, Augusto de
Campos e Julio Plaza produziram ‘poemas-objetos’; com Moysés Baumstein

produziram poemas hologréficos (1980); além do uso do video, do clip-poema em flash,
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do videomapping, luminosos e esculturas. A tridimensionalidade estava na estrutura,

fosse impressa em um quadro 2d ou pudesse expandir — a tensao ja existia.

2.1 OPEN: A ESTORIA DE POEMOBILES

Poemobiles (1974) € um produto da parceria de Augusto de Campos com 0
semioticista e artista visual Julio Plaza. Classificado como livro-poema/livro-objeto, a
obra conta com 12 poemobiles, séo eles: Abre, Open, Cable, Change, Entre, Impossivel,
Luzcor, Luxo, Reflete, Rever, Vivavaia e V0o, que se apresentam como poemas visuais,
tridimensionais e interativos, na medida em que o leitor precisa ‘manipular’ as folhas
soltas para ler o livro.

Além disso, o livro ndo apresenta costura, 0 que altera a convencao sobre a
linearidade da leitura e da organizacao do préprio codice. No entanto, a orientacdo se da
por meio da dobra, que apresenta cada poema como Unico e do uso da caixa, que 0S
reine como conjunto, como livro. Para Plaza (1982, s.p.) “cada poemobile é solto,
podendo ser intercalado entre os outros. Rompe-se, assim, a linearidade sequencial da
leitura-manuseio”.

Outra caracteristica de Poemdbiles é que a leitura do livro acontece por
meio da experiéncia com ele, tanto pela manipulacdo das paginas quanto pela
articulacdo das dobras, que acabam por marcar o ritmo e a duracdo dos poemas. A
poesia concreta ja ndo vé o poema como um texto que comunica, mas como a
“presentificacdo do objeto verbal, direta, sem biombos de subjetivismos encantatorios
ou de efeito cordial. Nao ha cartdo de visitas para o poema, ha o poema” (CAMPOS, A.
PIGANTARI, CAMPQOS, H., 2006, p. 79).

Logo, em razdo de sua estrutura e tridimensionalidade, os poemas de
Poemobiles se mostram dificeis de serem “fotocopiados”, 0 que acabaria por suprimir a
semantica presente no ato de abrir/fechar como parte da leitura, que se da também por
meio da performance. Mas mesmo 0s poemas apresentados em duas dimensdes ja
apresentavam esse problema. Segundo Aguilar (2006, p. 190) ha certa dificuldade em
incorporar poemas concretos em textos em prosa, em razdo de sua espacialidade e
tipografia, que resulta na impressao de que “é como se eles resistissem e exigissem um

espago proprio, a reproducao e o respeito de suas qualidades materiais™.
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Segundo Aguilar (2014, s.p.), a partir dos anos 1950, ainda vivendo em
Madri, Julio Plaza teria descoberto os poetas Noigandres e trocado diversas cartas com
0s membros do grupo. Sua pesquisa estava em torno de uma poética permutacional e da
obra de arte aberta, assuntos que interessavam ao grupo de Sao Paulo e ao grupo
Castilla, em que estava inserido Plaza.

No fim dos anos 1960, Plaza recebe uma bolsa de estudo no Brasil e entra
em contato direto com o grupo de poetas concretos, iniciando sua parceria com Augusto
de Campos, na época da feitura do livro Objetos (1968) e, em seguida, com Poemdbiles
(1974) e Caixa Preta (1975), além de outros experimentos ao longo dos anos em midias
diversas, como a holografia e a escultura.

Objetos foi encomendado pelo editor Jalio Pacello e foi publicado em abril
de 1969, em tiragem de 100 exemplares. O livro se apresentava como um album de
serigrafias feitas em papel cartonado, com as dimensdes 40 x 30 cm, impressas nas trés

cores primarias, azul, vermelho e amarelo, como mostrado na fotografia 3.

Fotografia 3 - Livro Objetos

Fonte: Folio Livraria (2018)

Em 1968, enquanto Plaza produzia o livro, pediu a Augusto de Campos para

escrever uma introducdo critica sobre a obra. Em resposta, Campos produziu
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Abre/Open, um dos poemas que deu inicio a série Poemobiles. Sobre o projeto de

Objetos, o poeta afirma:

Serigrafados pelo proprio Plaza, os “objetos” consistiam, cada qual,
em duas folhas de papel superpostas e coladas, com um vinco central,
formando paginas que, ao serem desdobradas, revelavam formas
tridimensionais ao mesmo tempo geométricas e organicas, mediante
um jogo estudado de cortes. Algo que ficava “entre” o livro e a
escultura. (CAMPOS, A., 2013, p. 82).

Em 1974, Augusto de Campos e Julio Plaza produzem Poemobiles e, em
1975, produzem o livro-objeto Caixa Preta, que contém trabalhos de Plaza, como a série
Hexacubos, Signspaces e Estruturas I, 11, Il e IV; trabalhos de Campos, com releitura
de dias dias dias e cidade city cité, com uma versdo em parceria com Erthos Albino de
Souza, importante poeta e financiador dos experimentos concretos; e também um vinil
com poemas de Campos musicados por Caetano Veloso, com os poemas O Pulsar e dias
dias dias; assim como poemas feitos em conjunto entre Plaza e Campos: Cubogramas I-
l-11le V.

Poemobiles é um dos livros mais importantes para a histéria da poesia
concreta, pois retine muitos dos postulados escritos pelo grupo Noigandres ao longo dos
anos de maior atividade de sua poesia, nele esta a questdo do simultaneo, da isomorfia,

do movimento e da estrutura comunicante:

Em Poemobiles, os autores trataram principalmente da adequacédo
isomorfica entre o verbal e a estrutura espacial, aproveitando o espago
real entrefolhas, entrepaginas. Aqui, o livro satura-se no codigo
escultérico do jogo ludico e interpenetracdo dos espacos, formando,
assim arquiteturas grafico-espaciais (PLAZA, 1982, s.p.)

Poemobiles acabou por se tornar a mais popular obra da parceria de
Campos, A. e Plaza, e, logo na primeira edicéo, de 1974, fora feita uma tiragem de mil
exemplares, nas dimensdes de 15x21 cm, em edicdo de autor. Mais adiante, em 1985,
foi republicado pela Editora Brasiliense, com o mesmo formato e a mesma tiragem.
Esse carater ousado de escultura funciona bem para tiragens muito baixas, mas para
livro, um projeto assim tdo delicado e minucioso, poderia encontrar muitos percalgos

pelo caminho.
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A reedicdo de 1985 foi financiada por um grupo de diplomatas jovens,
interessados em literatura moderna. Em entrevista a Reifschneider (2011), Arnaldo
Caiche Oliveira, um dos diplomatas envolvidos no projeto, comenta que depois de
conversarem com Augusto de Campos decidiram fazer uma reimpressdo de alguma obra

que estivesse sem editora. Oliveira relata:

Explicou (Augusto) a dificuldade de editar aquela obra, porque era
necessario um grupo de artesdos para cortar com faca, Iamina por
lamina de cada poemobile. Os editores fugiam do projeto como diabo
da cruz, porque o custo de edigdo era simplesmente insustentavel. A
menos, claro, que um mecenas decidisse bancar a fundo perdido a
edicdo (REIFSCHNEIDER, 2011, p. 307).

Em 2010, o selo Demdnio Negro, da editora Annablume, se encarregou de
produzir a terceira edicdo. O selo comandado por Vanderley Mendonca, tradutor e
tipdgrafo, tem em seu catalogo obras que requerem um cuidado artesanal. Para a
terceira edicdo, Mendonca foi preparando os exemplares aos poucos: em novembro de
2010, data do langcamento, foram 220 exemplares; 100 em janeiro de 2011; 50 em
fevereiro; e outros 110 em marco de 2011. Para 2018, Mendonca preparou 50
exemplares. O editor também é responsavel pela producdo e distribuicdo de outros
livros de artista de Campos, como Colidouescapo (1971), e Reduchamp (1976), este
ultimo em parceria com Plaza.

Para Aguilar (2014, s.p.) a producdo dos livros-objeto como Poemdbiles e
Caixa Preta, este ultimo principalmente, remetem as caixas de Duchamp e, se
confirmam, em 1976, quando Plaza e Augusto de Campos langam a “prosa porosa”
Reduchamp (1976) sobre a obra do artista francés.

H& também, para o autor, uma forte influéncia dos mobiles de Alexandre
Calder, em razdo do contato com a obra do artista quando esteve no Brasil realizando
exposicoes individuais no Rio de Janeiro e na Bienal de Arte de 1951, em Séo Paulo.
Além, é claro, da referéncia direta a0 nome mobile, usado por Calder na produgédo da
sua obra, assim como o interesse comum dos poetas e do escultor ao redor da abstragédo
na arte.

Poemobiles teve uma tiragem excepcional para um livro de artista (mesmo
sendo indicado assim somente anos depois). J& na sua quarta edi¢do, o projeto — que

beirava 0 impossivel anos atras - mostra poténcia em um universo dos possiveis,
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deixando questdes sobre onde o texto que extrapola a bidimensionalidade do livro pode

chegar. Para Machado (2011), o poema-livro carrega em si:

auténticos poemas concretos: sintéticos, espaciais, de tematica
impessoal (ndo lirica), estruturados por meio da justaposi¢do direta de
vocébulos, ndo pela organizagdo sintatica e sintagmatica dos termos.
A sua dimensao intersemidtica decorre do fato de os referidos poemas
serem, de igual modo, esculturas verbais que pressupdem o
movimento para se realizarem (p. 185).

E importante frisar que ndo se trata de um abandono da sintaxe, ou a “ndo

organizagdo sintatica e sintagmatica” que propde Machado (2011), no trecho acima,

mas de uma sintaxe analogica, como afirmam os poetas no Plano-piloto para Poesia

Concreta, em que o ritmo se da pela forca relacional, na comunicacdo das formas de

uma estrutura-contetdo.

J4 0 “movimento no poema” que os poetas concretos almejavam alcangar

para “superar a tendéncia rigorosamente estatizante” se via possivel materialmente e

ndo mais por meio apenas da sugestdo do olhar. O poema concreto, ganha enfim, com

Poemabiles, a tridimensionalidade material e espacial, sendo “uma coisa vigente por si

mesma, uma relagdo de materiais determinada estruturalmente pelo poeta” (CAMPOS,

H., 1975, p. 103).

Para Aguilar:

Se 0 desdobramento no tempo préprio do poema convencional - um
verso apds o outro - tivesse sido descartado pelo concretismo por meio
da composicdo espacial ou ideogramética, os poemdbiles resolveram
materialmente a questdo temporal. O projeto de deslocar a sucessdo
pela simultaneidade, bem como em um nivel intelectual ou analitico-
discursivo pelo sintético-ideografico, encontrou nesses trabalhos
colaborativos uma nova inflexdo: a simultaneidade durou e, de alguma
forma, dramatizou como se fosse a prdpria materializacdo de um
pensamento poético (AGUILAR, 2014, s.p).

2.2 VISUALIDADE: O ENTRE

Philadelpho Menezes, poeta e critico da poesia concreta e visual, em seu

livro Poética e Visualidade (1991) demonstra como teoria e pratica caminham,

solidamente, nos ditames da poesia de vanguarda do século XX, que por seus
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manifestos e textos criticos condicionaram seus atos criativos. No entanto, o autor
evidencia que para além de uma poesia voltada ao proprio umbigo, como foi acusada a
poesia concreta ao longo dos anos, ha uma espécie de “coluna vertebral que estrutura
uma trajetéria em direcdo a uma incorporacdo de visualidade do poema, de modo a
depositar a fung¢do poética também na imagem plastica” (MENEZES, 1991, p. 10).

Menezes aponta que o que definiria a arte de vanguarda, para além de seus
manifestos, uma vez que principios transgressores por si s6 ndo ddo margem para
material de estudo, ¢ o “procedimento” utilizado na obra. Mas procedimento como
método de composicao, que seja “projecdo da propria semantica da obra”, em que se
extraia a significacdo estética a partir do confronto entre uma poética que a antecede e o
que vird depois dos procedimentos criados. O autor define que é nessa significacdo
estética que se encontram parametros para “analisar o teor de consequéncia e vanguarda
de um procedimento” (MENEZES, 1991, p. 10).

Ainda voltados para o entendimento de procedimento em poesia, faz-se
necessario explanar a questdo visual, aqui colocada como eixo central da analise de
alguns poemas de Poémobiles, pensando em poesia como uma “articulacdo de
linguagem” e a visualidade como uma ‘especificidade da linguagem poética que
permitiria a criacdo de poemas feitos também de signos ndo-verbais’, como sugere

Menezes (1991, p. 10). Para este autor:

Essa especificidade, como se tentara mostrar, residiria num complexo
sistematico que envolveria a obra, enquanto articulacdo signica, e a
leitura, enquanto uma decodificagdo semantico-pragmatica exclusiva e
especial que separa o poema das artes plasticas, do cartaz publicitario,
do cartoon e de outras manifestacGes que atuam também no campo da
intersemiose (MENEZES, 1991, p. 11).

Compreende-se, no entanto, que a poesia € verbivocovisual. N&o esta ligada

somente a comunicar conteddo, mas no uso da palavra enquanto forma visual, som e

carga semantica, que se mostra como material de composi¢do no poema e ndo como

representacdo do mundo objetivo, comunicando através de sua estrutura (CAMPOS,
H., 1975, p. 73).

Para Aguilar (2014, s.p.) a relagdo entre os elementos do signo plastificado

no livro atua em “trés niveis: na relagdo entre as artes, entre os signos ¢ no sentido. Ao
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mesmo tempo, atua entre esses trés niveis, ligando-o0s permanentemente e estabelecendo
um jogo de abertura e fechamento, conexao e recuo”.

Buscou-se, nesta dissertacdo, como método de andlise, definir onde e como
cada elemento constitutivo do signo é mais incisivo no processo de articulacdo poética
e como isso se manifesta na leitura. Ha poemas em que a dimensdo visual é mais
central, mobilizando o olhar e o processo de ler para esse vetor, o0 que ndo exclui as
outras dimensdes, podendo elas coexistirem com maior ou menor grau de mobilizagao

na construcao do sentido.

2.2.1 Luzcor

O poemdbile Luzcor segue abaixo ilustrado na Fotografia 4:

Fotografia 4 — Poemobile Luzcor

Fonte: crédito da autora
Dimensoes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado) 20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

Tomemos aqui 0 poema Luzcor como expoente do uso da visualidade na
estrutura do poema. O poema é composto em duas cores primarias: amarelo e azul; e
das palavras: cor, luz, mente, muda. O titulo do poema faz referéncia a série Corluz,
do pintor, artista grafico e cromista Hermelindo Fiaminghi, para quem Augusto de
Campos produziu um profilograma (série de poemas em que homenageava amigos e
idolos) em 1985.

Bousso (2014, p. 11), sobre a obra de Fiaminghi, explica que a “corluz é um

efeito construido a partir da memoria do artista”. Néo se trata da luz refletida do real.
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“E um efeito imaginado, abstracio somente possivel porque antes de ser pintor
Fiaminghi foi gréfico”.

Para Abreu (2014, p. 85), o profilograma dedicado ao pintor, impresso em
vermelho sobre fundo verde, tem uma relacéo direta com o quadro Reticula Corluz, de
1961, em que ¢é possivel ver “tracos verticais verdes alternados com tracos formados
de pequenos quadrados de cores diversas que simulam o efeito de luminosidade”. No
caso dessa obra, as cores secundarias que funcionam como “efeito de vibragdo” sdo o
azul e o amarelo.

Ha também uma relacdo fisiologica entre as cores azul e amarelo,
demonstrada pelo Estudo das Cores de Isaac Newton, em que ele as apresenta como
complementares, uma vez que “os raios refletidos por uma folha de ouro sdo amarelos,
mas 0s raios transmitidos através dela sdo azuis, como pode ser observado ao se
segurar uma folha de ouro entre o seu olho e uma vela” (RIBEIRO, 2017, s.p.).

Assim, a percepcdo sobre a cor se modifica na presenca da luz, por meio dos
processos de refracdo e reflexdo. Nesse sentido, ao voltarmos ao poema, hd a
possibilidade de ler, por meio da sequéncia da cor azul, da direita para esquerda, que a
‘luz’-‘luz’-‘muda’, e, voltando-se da esquerda para direita, ainda seguindo a cor azul,
que a ‘cor’-‘mente’, como se a incidéncia da luz sobre a cor alterasse a clareza dessa,
fazendo com que ela ‘mentisse’.

O uso da repeticdo e da técnica de combinacdo — uma vez que a estrutura
fragmentada possibilita o pluralismo de sentidos — faz com que o jogo de luz-cor se
manifeste de forma objetiva e concreta, materializando-se em luz que muda e cor que
mente, porque esta sujeita aos processos de refracdo e reflexdo da luz, assim como as
vontades do pintor, que é 0 poeta nesse caso. Nesse jogo, vé-se a mente que é muda
(mente-muda) como uma observadora do processo de cambio de uma coisa em outra e
0 jogo de alterages muda-mente, renovando o processo de percepcdo do leitor.

“Mente” admite dois sentidos, o do verbo mentir e do substantivo mente, o
que carrega uma ambiguidade para o poema. A palavra muda também pode ter duplo
sentido, como verbo mudar e como adjetivo muda, sem voz.

A escolha lexical de composicdo do poema merece destaque, uma vez que é
possivel perceber uma certa obsessdo de Augusto de Campos, em primeiro lugar: por
palavras que geram ambuiguidade; e, em segundo plano, por palavras relacionadas a

um certo insucesso da comunicagdo do “sujeito lirico”: algo que permanece oculto na
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mente, pela impossibilidade de dizé-lo - “s6 o incomunicavel comunica”; a palavra
poética que mente, falsifica o sentido da palavra; o mergulho no siléncio: muda —
“vagaremos sem voz/ silencioso/ sos”; ¢ a possibilidade de “mudar tudo”, ser “pos-
tudo” (CAMPOS, A., 1989, p. 174).

Os poemas de Poemobiles se apresentam, em sua maioria, em dois planos:
duas folhas superpostas que para adquirirem tridimensionalidade dependem de um
fundo, visivel através das dobras e recortes pensados para cada poema, 0 que marca a
estrutura sintatica de cada poema e do préprio livro.

No caso de “Luzcor”, tem-se dois versos na parte interior, separados pelo
nlcleo da pagina em primeiro plano, que apresenta quatro versos e quatro cortes. Vale
ressaltar que os versos do entre dobram para fora, enquanto 0s versos da margem
dobram para dentro, se encontrando no meio da pagina, 0 que proporciona uma leitura
diagonal, em que “mente” da parte superior se encontra com “mente” da parte inferior
€ 0 mesmo acontece com a palavra “cor”.

No momento de mobilizacdo do poema, em que se da a leitura, vé-se a
questdo do simultaneo implicada, pois hd caminhos a serem percorridos, que podem
vir da direita para esquerda e seu inverso; de cima para baixo e seu inverso; pelas vias
da cor, podendo ser de m&o Unica (azul ou amarelo) e de méo dupla (azul e amarelo);
pelo primeiro plano, pelo plano do meio e pelo plano de fundo.

Ainda ha a possibilidade de ler ‘“cor-mente”/”mente-cor”, como algo
palpavel, real, que tem capacidade de mentir e desvirtuar a verdade (ou a linguagem
como fendbmeno da representacdo da realidade) e “luz-muda”/’muda-luz”, como um
elemento afénico, afasico e sob o estigma do phantasme, expressao cunhada por
Newton quando tratava do espectro luminoso, em seu estudo sobre as cores
(RIBEIRO, 2017, s/p).

Fahlstrdm, um dos precursores da poesia concreta na Suécia — fato que
discutiremos mais nos proximos capitulos — em seu Manifest for konkret poesi — hétila
ragulpr pa fatskliaben, de 1953, estipula os procedimentos concretos que podem dar

“normas proprias a forma” na poesia:

Estrofes que podem ser lidas ndo apenas da esquerda para direita e de
cima para baixo, mas vice-versa e na vertical: todas as primeiras
palavras de cada linha, depois todas as segundas, terceiras, etc.
Inversdo espelhada, leitura em diagonal. Inversdo de linhas,
especialmente as curtas (FAH LSTROM, 2016, p. 18).
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O uso da visualidade na composicao poética € capaz de criar um ambiente
favoravel a experimentacdo concreta, ja que propor uma leitura de maneira ndo-
convencional, como nos sugere Fahlstrom e como emprega Augusto de Campos, em
Luzcor (e em Poemabiles) resulta em um pluralismo de sentidos. Mas ndo so isso, em
Luzcor, a cor é responsavel por criar enigmas a serem resolvidos na leitura e os cortes
do papel caminhos a serem percorridos, como corrobora Hoffberg (1993, p. 9) “o livro
de artista confronta o leitor com uma situacdo enigmatica que requer muito mais

atencdo do que passar por um mural, ou mesmo ler um romance”.

2.2.2 Entre

O poemdbile Entre segue abaixo ilustrado na Fotografia 5:

Fotografia 5 - Poemdbile Entre

Fonte: crédito da autora
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

Ja o poemobile Entre usa uma Unica cor: a vermelha. Apresentado com duas
folhas superpostas, tem um Unico corte central, feito na pagina do primeiro plano. No
meio, entre a parte superior e a inferior do corte esté a palavra Entre, que funciona como
a preposicao entre e o verbo entrar.

A palavra “Entre” em meio as duas folhas e as duas partes da pagina é
tomada pelo “conflito de fundo-e-forma em busca de identificagdo”, chamado de

isomorfismo, ou um texto que “comunica sua propria estrutura”:
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[...] o isomorfismo, num primeiro momento da pragmatica poética
concreta, tende a fisiognomia, a um movimento imitativo do real
(motion) predomina a forma orgédnica e a fenomenologia da
composicdo. num estdgio mais avancado, o isomorfismo tende a
resolver-se em puro movimento estrutural (movement); nesta fase,
predomina a forma geométrica e a matematica da composicdo
(racionalismo sensivel) (CAMPQOS, A., PIGNATARI, CAMPOS, H.,
1975, p. 157).

No caso de Entre, a palavra performatiza a si mesma: esta no “entre” e
convida a entrar, por meio do movimento que “abre” o poema ao meio. Na pagina que
estd ao fundo aparecerem trés verbetes: TER, na linha superior; VER, ao centro e SUB,
na linha inferior. Assim, pela combinatdria, pode-se ler a pagina do fundo de baixo para
cima: SUB-VER-TER.

O prefixo sub- tem por significado uma “indicacdo de algo que esta abaixo
de”, como isomorficamente aparece no poema: abaixo. Em subverter, o sentido é
bastante plural: que pode ser “voltar de baixo para cima”, assim como ‘“‘submergir”’, ou
“ir ao fundo” e o mais abstrato: “revolucionar”.

E interessante pontuar que os poemas de Poemobiles apresentam, segundo
Pignatari (1975, p. 130) uma “forte reducédo sintatico-discursiva”, sendo um dos livros
de Augusto de Campos que mais utiliza desse procedimento. Os poemas que utilizam
mais palavras sdao Abre e Open, os demais sdo compostos de uma ou duas palavras, que
se desdobram e recombinam com a adicdo de prefixos ou sufixos que ajudam a compor
0 jogo de pluralidades. Segundo Sterzi (2006, p. 20), a “a escassez de palavras na obra
de Augusto antecipa — ou, mais precisamente, prefigura — uma escassez linguistica mais
profunda, que a ultrapassa”.

Por ndo ter costura, cada poema de Poemdbiles atua de maneira
independente, fazendo com que a mensagem seja mais direta e a experiéncia com a obra
se baseie em “uma comunica¢do de formas, de uma estrutura-contetido, ndo da usual
comunicacdo de mensagens” (CAMPOS, A., PIGNATARI, CAMPOS, H., 1975, p.
157).

Ao investigar sobre o procedimento concreto do isomorfismo, Cluver (2006,
p. 31) aponta para uma distingdo entre a forma do caligrama, que teria por resultado
“imitar a forma de um objeto extra poético” e o que seria a propria “palavrafeita
imagem”, citando Aguilar, em seu Poesia Concreta Brasileira (2005), em que o tedrico
defende a relevancia da constru¢do de ‘“semelhancas e analogias que ndo estdo

orientadas ao referencial das palavras, mas, sim, a materialidade dos signos”, assim
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como ao método ideogramico de Pound. (AGUILAR, 2005 apud CLUVER, 2006, p.
31)
Para Sterzi (2006, p. 18), Augusto de Campos se apropria do conceito
alegérico de Walter Benjamin, em que a alegoria “exibe uma tendéncia ao fragmento e
ao inorganico” e o contrapde ao pictograma, como os caligramas de Apollinaire, em
que a forma do poema assume seu conteudo.

Nesse sentido, Cluver (2006) desconfia do uso do termo isomorfismo,
principalmente em poemas que envolvem uma “construcao criativa do que acontece aos
objetos verbais, analogo aos eventos do texto”, que se materializaria no poema por meio
de uma “iconizacao daquilo que na lirica tradicional é comunicado através de metaforas
espaciais”. Ainda segundo o autor, isso seria possivel em razdo de uma “semantizagio
do espaco e pela posicdo e “movimento” no espago de signos verbais que ndao foram
esvaziados das suas cargas semanticas” (p. 31-32).

O que o autor tenta demonstrar é 0 que parece ocorrer no poemobile Entre.
Hé uma “substitui¢do da gramatica discursiva por uma gramadtica e sintaxe espacial”,
que € possivel de perceber, principalmente, no momento em que abrimos o poemabile e,
por conseguinte, “entramos” no poema € vemos, porque o abrimos e porque nos sugere
com a palavra VER, algo no “entre”, que nos faz “entrever”. Para Cluver (2006, p. 32),
a alteracdo do modo como se constrOi a gramatica € o que garante a iconicidade do
texto, mas ndo o faz sem recorrer a uma ‘“semantica convencional para se tornar
efetiva”.

Ficaria a cargo do leitor construir a estrutura do poema, a partir das
possibilidades de leitura, que se d&, nesse caso, por constru¢cdo semantica e por negacao
da arbitrariedade do signo, assim como na investigacdo de sua forma e da sua
materialidade: “seu material: a palavra (som, forma visual, carga semantica). seu
problema: um problema de fungdes-relacdes desse material” (CAMPOS, A.,
PIGNATARI, CAMPQOS, H., 1975, p. 157).

Cluver (2006) discute a questdo do isomorfismo a partir do comentario
sobre os escritos de Wendy Steiner, em The Colors of Retoric, que para o autor seria a
mais importante “monografia sobre as relagdes entre a literatura e as artes visuais a ser
publicada nos Estados Unidos no inicio dos anos 80”, em que Steiner defende “a nova
possibilidade de considerar a obra como uma coisa em si mesma, ndo apenas um signo

de uma realidade mais importante além dela” (p. 20).
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O autor compreende que a distin¢do que Steiner defende em seu texto, que
seria a de texto como coisa versus texto como signo, pode ndo ser completamente
vélida. E interessante analisar essa visdo de Cluver sobre as ideias de Steiner, pois ha
muitas maneiras de compreender o0 uso do ideograma e o procedimento do isomorfismo,
assim como ha maneiras de perceber em que poemas o0 conceito estd mais proximo do
que foi postulado pelo Plano Piloto da Poesia Concreta e o que ficou mais distante.

Para o tedrico, “um objeto ndo necessariamente significa; qualquer texto,
entretanto, significa”, ou seja, enquanto o objeto é o texto ndo ha como fugir de suas
propriedades semanticas. A conclusdo de Cluver reitera, com mais for¢a, o que esta dito
no Plano Piloto, uma vez que para 0s poetas concretos ndo ha distingdo entre texto
como objeto e texto como signo. Em Entre, tem-se a sugestdo para entrar e para estar
entre, como espacialmente a palavra estd, mas com a estrutura do corte ha a
possibilidade de materializar a palavra, agir sobre o poema, entrar e ver, exatamente
como sugere semanticamente e como se faz isomorficamente, ou iconicamente.

Para o autor, a poesia concreta do Grupo Noigandres “atingiu seu status
analogo ao da pintura concreta, num semelhante paradoxo, pelo estabelecimento da

iconicidade como preocupacdo estrutural central” (CLUVER, 2006, p. 21).

2.2.3 Rever

O poemdbile Rever segue abaixo ilustrado na Fotografia 6:

Fotografia 6 — Poemobile Rever

Fonte: crédito da autora
Dimens0es: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado) 20,5 X 22 X 11 ¢cm (aberto), 2010.
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Ainda sob o viés do isomorfismo, nos interessa analisar 0 poema Rever,
apresentado, em Poemobiles, de uma maneira nunca outrora reproduzida em outra
midia. Em 1970, Augusto de Campos produziu o livro Equivocéabulos, pela Edi¢Ges
Invencao, em que estad 0 poema Rever, impresso na frente e no verso da pagina.

Na versdo de Poemadbiles, o poema Rever esta espelhado tanto na horizontal
quanto na vertical. Os cortes da pagina fragmentam o poema, apresentando-o dentro de
um retdngulo que expande seu interior afora. O movimento necessario de abertura da
pagina se completa com o movimento do olhar. Com a pagina aberta é preciso ver e
rever muitas vezes, uma vez que os cortes parecem transformar as letras em formas
geomeétricas.

Nesse sentido, estaria 0 poema Rever mais proximo do dito estdgio mais
avancado do isoformismo, que aparece no Plano Piloto, em que o poema “tende a
resolver-se em puro movimento estrutural (movement)”, fase essa que “predomina a
forma geométrica e a matematica da composicao” (CAMPOS, A., PIGNATARI,
CAMPOS, H., 1975, p. 157)

Haroldo de Campos, em “Da fenomenologia da composicdo a matematica
da composicdo”, publicado em 1957, explica do que se trata a matematica da

COMpOsigao:

A propria escolha de palavras ndo se fard mais como um
descascamento paulatino da realidade, mas como um vetor-de-
estrutura: dai o novo interesse pela palavra como um dado integral, a
ser objetivamente considerado e utilizado em funcéo dessa estrutura,
interesse que sucede ao redescobrimento fenomenoldgico (por assim
dizer) da realidade palavra. Consequéncias: do respeito a integridade
das palavras, segue que estas — ndo as silabas — serdo o elemento
basico da composicdo do poema; desintegracdo: somente quando em
estrita funclo-da-estrutura. Palavras simples com circulagdo viva —
estrutura altamente econbmica e reduzida (CAMPOS, A,
PIGNATARI, CAMPOS, H., 1975, p. 95).

Para Menezes (1991, p. 36) a fase sob a “égide da construcdo matematica”
seria aquela relacionada com a composicdo ndo-figurativa e, para ele, € o uso desse
procedimento poético que autoriza o uso do termo ‘“concreto”, pois separa o grupo
paulista das formulagdes da vanguarda do comeco do século XX.

Em um primeiro plano, Rever aparece em um retangulo, evidenciado pelo

“x” que se forma do encontro dos dois “v’s”. De um lado e do outro hd o “re”; um em
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cima e outro espelhado abaixo. O poema é simétrico e contém as mesmas particulas em
todos os lados. Ha uma forte evidéncia da questdo da repeticdo como elemento
estruturante, diferentemente das outras versdes do poema, em que seu aspecto linear
parece bastante centrado em “VER” e “REVER?”, seguindo a leitura espelhada, que esta
centralizado na letra “v”.

O ponto central do poemobile REVER ¢ também o “v”. No entanto, o “v”
transformado ou “desintegrado” em “x” parece deixar reverberar somente o prefixo re-,
que se mostra mais claro em sua forma, reforcando a ideia de repeticdo, reforco e
reiteracdo que, semanticamente, o prefixo tem. O que se da, também, pelo duplo
espelhamento.

No entanto, quando manipulamos o poemobile, os cortes vao desintegrando
todas as letras e 0 que sobra ¢ a base do duplo “r” em cada lado, fazendo com que os
cortes do papel, dessa vez, desintegrem a palavra como um todo. Para Cador (2016, p.
353), “quanto mais um texto se torna ilegivel, mais destaque ganha o seu aspecto
visual”, assim a “palavra simples, com circulagdo viva” torna-Se um jogo de quebra-
cabecas em que € preciso recombinar e recompor, rever, portanto, o “icone” e, s6 assim,
vé-lo voltar a ser palavra.

Longe de lembrar o caligrama, e “sem cair na representacdo figurativa
determinada pelo sentido das palavras”, o poema Rever realiza uma “aproximagdo com
0 signo (poema/tema) pela relacdo diagramica, num estagio intermediario entre a
fisionomia e a geracdo arbitraria de formas e sentidos” (MENEZES, 1991, p. 39).

Como a particula re- € que toma protagonismo, pode-se falar que “ndo ha
uma representacdo figurativa do tema, mas uma semelhanca de processos estruturais”,
fazendo com o que “re-*“ faca de novo, espelhe, retome, reitere, tudo que realmente cabe
a ele semanticamente. Como no método ideogramico, em que a articulacdo dos signos
reproduz “a estrutura do objeto, num diagrama que materializa a ideia na forma”

(MENEZES, 1991, p. 36).

2.2.4 Luxo

O poemabile Luxo segue abaixo ilustrado na Fotografia 7:
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Fotografia 7 - Poemdbile Luxo

Fonte: crédito da autora
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado) 20,5 x 22 x 11 cm (aberto), 2010.

O poema Luxo, de 1965, ilustrado na fotografia 8, foi apresentado pela
primeira vez em papel cartonado desdobravel, nas medidas de 64 x 13 cm, em quatro
folhas e uma tiragem de 300 exemplares. Na primeira folha a inscricdo LI se destaca,
seguida do X, na segunda folha, O na terceira e a quarta leva o titulo do poema, em
letras menores. A grande surpresa do poema € que, apesar de se chamar Luxo, esta

escrita, em destaque, a palavra Lixo, porém composta de “pequenos luxos”, no seu

interior.

Fotografia 8 — Poema Luxo — vers&o de 1965

Fonte: Enciclopédia Itau Cultural (2018)

Augusto de Campos, em entrevista, afirmou ser “essencial que o poema nédo

fosse mostrado de uma vez s, mas desdobrado em trés etapas, para criar 0 suspense,
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dar um timing adequado para a recuperacdo em feedback e o choque da palavrapoema
final” (TOSIN, 2016, s/p).

Para Haroldo de Campos:
LIXO/LUXO de Augusto é um exemplo frisante dessa dialética de
extremidades, que encena na arte minima de seu “procedimento
menos“ (...) 0 jogo de suas tensdes e mediagdes, como uma tatuagem
intersemiodtica. O oximoro paronomastico “lixo/luxo™ se redobra
visualmente numa tipografia desejadamente Kitsch, enquanto as
paginas desdobraveis vdo compondo e decompondo, numa escansdo

parédica, a luxiria do LUXO de encontro a lixivia do LIXO”.
(CAMPOS, H., 1982, p. 67).

A tipografia utilizada no poema com o tom kitsch foi inspirada em um
anuncio de apartamentos de alto luxo no bairro de Higiendpolis, em Séo Paulo, que o
poeta teria visto no jornal O Estado de Sdo Paulo. Em 1966, o poema foi recriado pelo
tipoeta (nome dado por Haroldo de Campos, em visita a Sttutgart) Hansjoérg Mayer para
sua série Futura. O poema foi reconstruido em um folheto desdobrével, utilizando as
letras da fonte Futura, de corpo 10.

Em 1975, Luxo reapareceu com fontes douradas sobre fundo preto, no livro-
objeto Caixa Preta. Em 1982, esteve presente em forma de videotexto, na exposi¢do
Aurte pelo Telefone, no Museu da Imagem e do Som de S&o Paulo. Em 2007, aparece no
DVD Poesia Concreta: o Projeto Verbivocovisual, em que Luxo ‘“foi recriado
novamente, dessa vez numa espécie de “musica concreta” de Cid Campos, com leituras
de Augusto de Campos sincronizadas a uma animacdo videografica”. (TOSIN, 2016,
s.p.)

Em entrevista ao pesquisador Tosin, (2016), Augusto de Campos conta o

contexto de producdo do poema:

Para mim, Luxo tinha uma forte conotacdo politica, dentro do
contexto do golpe militar de 1964. Eu queria escarnecer da gente
abastada, que apoiara o golpe, degradar as suas ambicGes e o seu
egoismo. E a idéia de fazer um poema cuja palavra-tema era “lixo”
deturpando o anuincio e exponenciando o kitsch das letras, me pareceu
ao mesmo tempo desafiadora e ofensiva, inclusive em termos
estéticos. Nao se tratava de “introduzir no poema a palavra X... ”, mas
de fazer um poema-lixo, o que era também uma forma de eu exorcizar
0 meu desgosto diante da humilhagdo que a ditadura-banana-republic
nos infligia (TOSIN, 2016, s.p.).
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A questdo politica implicada ao poema, que remete ao regime de aparéncias
da ditadura militar e também a queda ou despoetizagdo do “triunfalismo neoparnasiano
da Geragdao de 45” (Campos, H., 1982, p. 67), materializada no cuidadoso arranjo
tipografico e da forma de apresentacdo, ganha novas nuances na versdo do poema
apresentada no livro Poemobiles. A “despoetizagdo opera por meio da técnica de
exploragdo semantica e tipografica do par minimo lixo/luxo, em construgdo
antidiscursiva do texto (dai a qualificagdo de “tatuagem intersemiotica)” (TOSIN,
2016, s.p).

No poema Luxo, que aparece no livro, vé-se as duas folhas superpostas,
com o poema centralizado. A tipografia utilizada € bem distinta da versdo de 1965, €
simplista e amarela, com tracos bem finos, mostrando-se, agora, ainda mais sintética,
em razao do real minimalismo de sua forma. Se antes havia muito “luxo” formando
“lixo”, na versao de 1974 sé restou a “carcaga” do poema, sua forma mais “povera”.

Para Bonvicino (2010, s.p.), o impessoalismo olimpico do poema Luxo,
“um poema concreto tout court, mina sua propria racionalidade critica, no vaivém de
seu agora mobile, de seu apagar-se pictografico”. Entretanto, essa versdo do poema nao
seria uma tentativa de desmarcar o luxo por completo, tirando-lhe a pompa e, sem
cobertas, revelar o que ele carrega em si: a imagem superficial do lixo?

O poema perde o rebuscamento de outrora, embora mantenha sua
caracteristica primordial da semelhanga visual entre as palavras “Luxo” e “Lixo”, que
proporciona um isomorfismo ao poema, a partir do qual este opera sua ‘“precisdo
funcional”. A palavra Luxo aparece em primeiro plano e Lixo em segundo. A dobra
frontal se curva para o centro da pagina, fazendo com que a palavra Luxo se volte para
dentro de si.

Para Aguilar (2005, p. 280), “as metamorfoses, que se processam na
linguagem poética e que unem fragmentacdo e fluidez, sdo a aposta do poema para
capturar o antitético da experiéncia moderna”, como ¢ o caso de Luxo/Lixo, que se
unem por som e grafia e destoam em seus significados.

E interessante notar a duracdo do poema, uma vez que a pagina do primeiro
plano ndo se abre totalmente, em razdo de sua dobra, modificando o tempo de abertura e
sugerindo um fechamento da pagina. No ato de fechar € que a palavra Lixo se mostra e

a palavra Luxo se curva, denotando uma conversédo isomorfica de Luxo em Lixo.
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A alteracdo da tipografia sugere um desencantamento do Luxo, como se 0
verbete tivesse perdido a “luxuaria do Luxo” e s6 houvesse restado a “lixivia do Lixo0”.
Também a dobra faz com que aconteca um apagamento da palavra Luxo, tirando-a de
cena e revelando uma consciéncia interna onde esta s6 o lixo (CAMPOS, H., 1982, p,
67).

O movimento do poemdbile, além de alterar a duracdo do poema, sugere
uma autofagocitose da palavra Luxo, quando esta se converte para dentro, encontrando
ponta com ponta de sua primeira pagina, em seu centro. Muito divergente da primeira
versdo apresentada, essa versdo, primeiramente mais simplista, agrega um valor
semantico ao “oximoro paronomastico” Luxo/Lixo, dialogando mais com o “tragado da
arte pobre (arte povera se dizia, ndo faz muito, em pintura), entendida agora como
poética da linguagem reduzida” e da iconicidade menos palpavel (CAMPOS, H., 1982,
p. 67).

2.2.5 Change

O poemdbile Change segue abaixo ilustrado na Fotografia 9:

Fotografia 9 - Poemobile Change

Fonte: crédito da autora
Dimensoes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

Em 1974, mesmo ano em que publica Poemobiles, Augusto de Campos
escreveu uma critica, em versos como um poema e fluida como uma prosa ou uma
“prosa porosa”, intitulada Cage: Chance: Change, comentando a obra de John Cage,

musico, escritor e artista conceitual.
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A forma multipla do texto, que tem funcdo de critica, se mostra como
poema e diz de si como prosa, faz alusdo as mdaltiplas plataformas que o musico usou
para criacdo de suas obras, sendo concertos, happenings, livros e performances
filmadas. E notavel a influéncia de Cage sobre Augusto de Campos, em razio de sua
inventividade e também por certo apreco pela visualidade, pelo siléncio e na busca por
aquilo que Campos chama de “linguagem sem sintaxe” (CAMPOS, A., 1986, p. 224).

Na critica que dedica ao musico, 0 poeta relaciona o universo de palavras
em torno do nome de Cage e outras que aparecem na sua obra, como 0 acaso

(representado por Chance) e a mudanca (representada por Change):

acaso e mudanga
por acaso
a palavra CAGE
esta contida na palavria CHANGE
que pode ser vista
como uma casual mudanca da palavra CHANCE
(CAMPOS, A., 1986, p. 221)

No poemdbile Change, a mudanca promovida pelo movimento altera,
isomorficamente, tanto as palavras (Words) quanto as possibilidades no mundo
(Worlds). Composto em azul, com os detalhes que modificam as palavras em amarelo,
0 poemdabile se apresenta com um corte no meio, entrecortando a palavra Chance, em

[IPN4)

azul, e também Change, fruto da inser¢do de um risco amarelo, transformando “c” em
“g” ¢ multiplicando o significado do verbete.

O poemdbile com seu corte central e quatro cortes adjacentes, apresenta a
estrutura verbal centralizada nos dois planos. Além do sinal amarelo que transforma “c”

¢ 9

em “g”, ha um

461’9

, também amarelo, que permuta words em worlds. A duracdo do
poema é mais longa, em razdo da necessidade de uma abertura extensa para que as
palavras do fundo aparecam.

Por estar cortada ao meio, a palavra da primeira pagina se fragmenta e a
tipografia longilinea d& um tom geométrico a imagem. Com uma ampla abertura, vé-se
ao fundo a palavra worlds/words, retomando a verbalidade do poema, perdida pelo corte

de Chance/Change.
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A forte expressdo do acaso, contida na formulacdo do poema, é uma
verdadeira homenagem a Cage, pois mesmo que as palavras estejam postas em jogo, ha
um “acidente”, fruto de um acaso, que permite organizar e reunir palavras sonoramente
parecidas com conceitos de relagdo possivel, como o de acaso e de mudanca.

Fendmeno similar se d& com Word e World, contidas no plano de fundo do
poemobile. Tomando a cor azul como a principal e a amarela como secundaria, tem-se
“mundos” e “palavras”, também possiveis de serem concebidos como relacionados, pela

maxima cristd “o Verbo se fez carne”, contida no livro de Jodo, cap. 1, versiculos de 1 a

3:

No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e 0 Verbo era Deus.
Ele estava no principio com Deus.

Todas as coisas foram feitas por ele, e sem ele nada do que foi feito se fez.

No texto de Jodo, o mundo se faz a partir do verbo, da palavra, que tem
vocacao performativa, de ato de fala. O verbo que constréi a realidade; a palavra (Word)
que constroi o mundo (World). A palavra Word contida na palavra World se desdobra
em algo que cria possibilidades reais. Seria ao acaso ou fruto da agéo divina?

O trecho do livro de Jodo, figurado no Novo Testamento, reflete sobre a
criacdo do mundo e a alegria da boa nova: Cristo, agora carne no seio do mundo. Como
um livro que se abre e se deixa ser lido, nele contido o Verbo e todas as coisas feitas por
Ele.

Sabe-se que, no mundo ocidental, o livro “sagrado™® do Cristianismo tem
muita difusdo e, inclusive, extrema importancia no conceito do cédice e na histéria do
livro, em geral. N&o a toa, Melot inicia seu Livro, (2012) intitulando o primeiro capitulo
com uma nova Vvisdo sobre a passagem em que “o verbo se fez Livro” (p. 23).

Ainda na tentativa de relacionar a palavra ao mundo, tem-se a questdo da
linguagem, demonstrada metonimicamente na palavra Word, como algo “indivisivel e

inseparavel do homem”. Segundo Paz (2012, p. 39), “a palavra € o proprio homem.

1 A palavra sagrada vem grafada entre aspas, pois para Melot (2012), em relagdo ao Novo Testamento, “o
cristdo ndo cultua nem o suporte [do livro], nem a escrita. Qualquer traco de sacralizacdo material
desapareceu. Manteve-se, evidentemente, o respeito pelo Livro. Ele é venerado, mas ndo adorado.
(MELOT, 2012, p. 40)
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Somos feitos de palavras. Elas sdo a nossa Unica realidade ou, pelo menos, o Unico
testemunho da nossa realidade”.

Se de um lado, ha certa sacralidade na forca criadora da palavra, apresentada
na passagem biblica, de outro ha o homem a mercé de sua prépria sorte, criando o
mundo através da linguagem, como “condi¢ao de existéncia do homem”. Tomando o
mundo como o reino das coisas, entendemos que “coisas e palavras sangram pela
mesma ferida” (PAZ, 2012, p. 37).

Assim, palavras (Words) e coisas (Worlds) se colocam, no poemdbile,
sujeitas ao acaso (chance) e a mudanca (change). Nem Deus, nem o0 Homem-Deus: a
imagem da criacdo € fruto da realizacdo do acaso, do acidente. Para a poesia concreta,
nem o mito, nem a ironia, como sugere Paz (2012, p. 328), “a substancia fundamental
do mundo ¢ a mudanga, ¢ a forma mais perfeita da mudanga ¢ a critica”. Nao a toa, o
poemobile € parte da critica (cage:chance: change, 1984) e matéria de poesia, a0 mesmo
tempo.

A forca criadora do mundo unida a forga criadora da palavra faz com que
seja possivel a leitura da metamorfose de Word em World. Para Aguilar (2005, p. 280)
as “metamorfoses da linguagem sdo as da natureza que nunca se deixa capturar na forca
do conceito, mas sim no terreno das metamorfoses poéticas.

Em chance/change a matriz criadora vem da palavra Cage e suas relagdes

explicitas com 0 acaso:

0 acaso é também (segundo cage)
uma forma de disciplina do ego
para libertar-nos de nossos gostos e preferéncias
permitindo-nos experimentar coisas que nao gostamos
e mudar nossa mente
(CAMPQS, A., 1986, p. 221)

Assim como, faz-se evidente, vide o trecho destacado, a predilecéo de Cage
pela mudanca, que se materializa também na composi¢do music of changes, de 1952, e
em toda sua obra, como as inovacgdes no uso do “piano preparado”, uma espécie de
piano acondicionado com pedacgos de metal/borracha e outros materiais entre as cordas/

para alterar-lhe valor”; o uso do siléncio, tal qual na apresentagdo de 4’33 (1952), em
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que um pianista entra no palco, se posiciona para tocar e, paralisado, toca o siléncio; e a
experimentacdo com o ruido, presente em aria (1958) que, escreveu Augusto de
Campos, “para soprano/tem uma curiosissima nota¢do em curvas coloridas e
interrompidas/que deixam livre a intérprete/a escolha de quaisquer estilos [...] além de
toda sorte de ruidos” (CAMPOS, A., 1986, p. 215-219).

No poemdbile Change, estdo a sorte, 0 acidente e 0 acaso visualmente como

a “ponte magica entre as palavras e as coisas” (PAZ, 2012, p. 333).

2.2.6 Cable

O poemobile Cable segue abaixo ilustrado na Fotografia 10:

Fotografia 10 - Poemobile Cable

Fonte: crédito da autora
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado0)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

Cable, como notou muito bem o tedrico Gonzalo Aguilar, € um poema em
espanhol e ndo em inglés, contrariando a linearidade do uso do idioma no livro, uma vez
que Open e Change estdo escritos na lingua inglesa e os demais poemas na lingua
portuguesa.

Machado (2011, p. 182) ao analisar os poemas de Poemobiles, acaba sendo
levado a crer que o idioma usado € o inglés:

Cable (em amarelo): o titulo em inglés aparece diante dos olhos
do leitor, logo que ele manipula o papel; por trds daquele termo,
surge uma palavra especializada assim: “IN / COMUNI /
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CABLE” (um sintético enjambement, que corta ndo um verso,
mas uma palavra unica).

Embora, a palavra cable pertenca ao vocabulario da lingua inglesa,
significando “cabo”, em portugués, a proposta de permuta, sugerida ao abrir o
poemobile, revela ndo a palavra incommunicable, mas, sim, incomunicable, na lingua
espanhola, que significa incomunicavel, na lingua portuguesa. Também h& a presenca
da palavra “comuni” na parte de dentro do poema, que na lingua italiana significa
comum. Assim, Campos chega na recep¢do supranacional, em que ha uma
universalidade efetiva, reunindo idiomas diferentes para trazer uma mesma ideia: 0s
matizes da comunicacao.

Ao primeiro plano tém-se cinco recortes e a palavra Cable ao meio, cortada
também ao meio. No plano de fundo, ha a palavra fragmentada in-comuni-cable, como
nos sugeriu Machado, um enjambement, que parece ndo ter particulas funcionando
avulsas.

O prefixo in- denota negacdo na construcdo morfolégica da palavra
comunicable, negando também a fungdo de “cabo”, que aparece ao primeiro plano, que
pode significar “sustentar” ou “conduzir” algo, como se o “cabo” que sustenta a
comunicacdo se visse por dentro incomunicével, impossivel de acontecer. Isso se da
também isomorficamente, uma vez que a palavra Cable esta cortada ao meio, de alguma
maneira “negativada” no poema.

Ao mesmo tempo, ha a possibilidade de ler, por meio da abertura central, a
partir do fundo para a frente, a palavra “comuni-cable”. Tem-se, entdo, um binébmio da
ideia comuni-cable/in-comuni-cable, que funciona como algo que comunica e nao
comunica a0 mesmo tempo: impossivel ndo retomar aqui a maxima “sd6 o
incomunicavel comunica”, do poema Soneterapia (1975).

E possivel ler o poema em trés tempos: cable/comuni-cable/in-comuni-
cable. Para Bonvicino (2010, s/p) ha uma relacdo da problematica de comunicagdo com
a censura da época da ditadura e o poema registraria a “impossibilidade de sequer se
passar um telegrama”, tomando “cable” como o instrumento da comunicacgao.

No comentéario de Aguilar (2014), um pouco mais voltado as questdes

internas do poema do que externas, tem-se que:
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Em "Cable", o prefixo "in" exibe-se em dois sentidos como "dentro"
(e, de fato, a palavra estd oculta na segunda superficie) e como
"privacdo”. O comunicavel torna-se incomunicavel (para isso passa
por dois termos: "comum" e “cabo", que é o corddo que fica tenso e
esticado, como 0 poema, para transmitir mensagens) (AGUILAR,
2014, s/p).

O tebrico aponta a dupla funcionalidade do prefixo in-, funcionando
também como indicacdo de algo que esta dentro, que se faz isomorficamente, uma vez
que a particula in- esta na parte interna da pagina.

Os recortes também sugerem que ha uma forca a fim de evitar a
comunicacgédo. A abertura do corte central conta com uma dobra, na parte superior, que
restringe a apari¢do da palavra “comuni”, remetendo a comum, mas mesmo in-, que esta
acima e cable, que esta abaixo, parecem estar “escondidos” ou sdo dificeis de visualizar.
O “cabo” da comunicagdo, cortado pela metade, faz do comunicavel (comunicable)
incomunicavel (incomunicable), mostrando-se, talvez, como natureza “comum” dos

dois estados.

2.2.7 Reflete

O poemdbile Reflete segue abaixo ilustrado na Fotografia 11:

Fotografia 11 - Poemdbile Reflete

Fonte: crédito da autora
Dimensoes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

O poemdbile Reflete tem uma estrutura que lembra o poemabile Rever. Ha

tanto um reflexo, que aparece performatizando o verbete, quanto um alongamento das
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letras, com um tom geométrico, que, a perder de vista, nos faz confundir letras e
desenhos.

O poema ¢é apresentado nas cores azul e branco, que fazem ambas o papel de
fundo e de destaque, sendo o fundo branco, na primeira pagina, e azul, em destaque; e
fundo azul, na pagina do fundo, com o branco em destaque. H4 uma Unica palavra,
multiplicada (refletida) em varias direcGes: Reflete.

Considerando que “a escrita nasceu da imagem e, seja qual for o sistema
escolhido, o do ideograma ou do alfabeto, sua eficacia procede unicamente dela”, é
possivel fazer a leitura do poema de uma maneira mais ampla. Isso se da em razdo de o
sistema utilizado ser alfabético, mas pretender-se ideogramatico (CHRISTIN, 1995,
apud ARBEX, 2006, p. 17).

Segundo Menezes (1991, p. 32) a escrita chinesa (ideogramaética) é
composta de grafias simples e compostas. As simples compreendem o pictograma e o
“ideograma simples”. No pictograma ha uma relacdo de “semelhanca fisiondmica com o
objeto a que se refere”, como uma representacao figurativa. Os ideogramas simples séo
“caracteres que, entre a conven¢do e a pictografia, representam ideias e conceitos
abstratos elementares”.

A palavra Reflete refere-se a qualidade de espelhar algo, em seu sentido
literal, assim como de refletir sobre algo, meditar, em sentido abstrato. No poemobile a
palavra reflete a si mesma, em varios movimentos: para os lados e para cima e abaixo.

A parte do fundo, em que cada letra se alonga, em um movimento infinito,
acima e abaixo, cria um ritmo de maior duragdo: é preciso mobilizar o poemdbile para
enxergar o que ha além do que se pode ver pelo corte central.

A pégina frontal, além do corte central, traz duas dobras que permitem uma
melhor visualizacdo do fundo, criando uma imagem frente-fundo mais ampliada e
convidando o leitor a olhar para dentro. A dobra se faz como losango maior e um
menor, bem centralizado, em que a estrutura funciona como um monoculo e a abertura
faz as vezes da lente, que permitiria enxergar além: a palavra reflete refletida em um
jogo de espelhos.

A representacédo da ideia da reflexdo por meio da manipulacdo do signo, e,
ndo s6 dele, mas também da estrutura da pagina, remete a Reflete o status de um

ideograma simples. Retomando Christin (1995 apud Arbex, 2006) a escrita que nasce da
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imagem, ganha ainda novas nuances com o uso do alfabeto como ideograma, o0 que
garante ndo so “mais eficacia”, mas também

Rejeicdlo da mimese e consequente énfase do significante;
decomposicao do objeto em partes, nos textos futuristas ou cubistas;
simultaneismo, deslocamento e distor¢do [...] que surgem na literatura
com o rompimento da continuidade espacial e temporal; principio da
montagem e colagem (ARBEX, 2006, p. 57).

A montagem e colagem sdo essenciais para que esses significados aparecam
e acontecam, pois € necessario o jogo tanto da imagem multiplicada (pelo espelho),
quanto da estrutura movel. Sem essas caracteristicas ndo haveria poema, tal como
podemos concebé-lo aqui. H4, no poema, uma passagem do fisiondmico, presente na
primeira pagina com a palavra “reflete” refletida dos dois lados, ao isomorfico, com a
“lente” espelhando a palavra, em que “estrutura visual = estrutura verbal” (CAMPOS,

H., 1975, p. 79).

2.2.8 Voo

O poemdbile Voo segue abaixo ilustrado na Fotografia 12:

Fotografia 12 - Poemébile VOO

Fonte: crédito da autora
Dimensoes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

O poemobile Voo apresenta-se nos dois planos com os escritos mais ao

canto, na primeira pagina, e, ao centro, na pagina do fundo. A estrutura tem um corte
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central em que se pode ver toda a inscricdo do fundo: a palavra ovo espelhada. Na
pagina da frente I&-se voo, do lado direito e oov, do lado esquerdo.

O uso do anagrama e da centralidade dada ao “v” isomorfiza-se na estrutura
do poemobile: sdo seis dobras criando “v’s”. A ampla abertura central faz com que seja
possivel enxergar bem o fundo, mesmo com o poemobile “fechado”. A abertura dd um
ritmo mais acelerado ao poema e a comunicacdo é mais direta: cria com suas
articulagdes a forga relacional espacio-temporal.

Pode-se ler o poemdbile a partir de outro poema de Augusto de Campos:
ovonovelo (1956), que, segundo Pignatari (1975, p. 64), seria a “gestagdo do poema-
crianca, num lento multiplicar de elementos — células semelhantes (ovo novelo — novo
no velho) que acaba por se resolver no plano puramente visual e fisiognémico, com 4
secdes ovais”.

O que Pignatari (1975) chama de fator fisiognémico, Menezes (1998, p. 67)
chama de figurativo. Ambos relacionam ovo-novelo ao poema de Simias de Rodes, “O
ovo”, datado de 325 a.C, é um poema em forma de caligrama que fala do objeto que

representa: o ovo. O poema de Rodes segue abaixo na fotografia 13:

Fotografia 13 — “O ovo” de Simias de Rodes
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Fonte: Du calligramme (1978)
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No entanto, Menezes (1998) comenta apenas sobre a carateristica de “poesia
figurativa” no poema de Rodes, enquanto, para Pignatari (1975, p. 128), o poema de
Rodes seria “mais do que um poema em forma de: sendo um dos primeiros poemas
figurados ocidentais que se conhece, também o primeiro poema simultaneista, uma vez
que o 1° verso € a primeira linha; o 2° a ultima linha; o 3° a segunda linha; 0 4° a
antepenultima”, e assim por diante.

Pignatari (1975, p. 128) defende que o poema de Campos performatiza a
“atualizacdo verbivocovisual do objeto verbal”, percorrendo um caminho que também
trilharam Apollinaire e Mallarmé e, citando Boultenhouse, atribui ao “poema
configurado” o “espirito de vanguarda”, sendo a figuragdo na poesia a Unica coisa “que
permanece vanguarda ainda hoje” (BOULTENHOUSE, 1959, apud PIGNATARI 1975,
p. 130).

Ovo estd contido em “novo”, sendo separado dele apenas por um “n”, que
ndo aparece no poemobile, mas ndo necessariamente precisaria aparecer, o signo “ovo”
carrega em si a génese e algo que esta no devir.

A abertura do corte central junto as dobras que protegem a palavra “ovo”
podem fazer alusdo ao formato da vagina, que se expande para fazer nascer o (n)ovo,
em processo de parto. A grande incidéncia dos formatos em v podem reiterar essa
leitura, assim como a forma circular da letra “0”, relacionada ao formato da barriga da
mulher na gravidez, a cavidade uterina e o formato dos seios.

Para Menezes (1998), ainda sobre o poema ovo-novelo:

Augusto de Campos procurou fazer aquilo que se chama
“metalinguagem”: incorporou 0 poema antigo para retrabalhé-lo
modernamente, inserindo nele um discurso sobre a transformacao do
velho no novo pelo principio da circularidade. As palavras vdo saindo
umas das outras (ovo-novo-novelo-velho), dando ideia do processo de
transformacéo das coisas e da poesia (MENEZES, 1998, p. 68).

No poemdbile Voo, o “ovo” centralizado dentro do invélucro da estrutura,
como um ninho, é contraposto ao “voo” que se projeta para fora. Em um impulso de
desgarramento e transformacéo, o “ovo” se metamorfoseia no “voo” e nos limites das
possibilidades em “oov”. Para Aguilar (2005, p. 280), na “obra de Augusto de Campos,

essas transformacoes estdo tensionadas pela fragmentacdo como forma da modernidade
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e pela imagem como unidade sintética e captada em um instante”, em que as coisas
mudam de estado.

O movimento de abrir e fechar o poemabile faz alusdo a um bater de asas, a
propria concretizacdo do voo. No poema, a “configuragdo externa se faz acompanhar de
processos de fatura interna constantes”, o “ovo” saido do ninho, alcanga o “voo”
(PIGNATARI, 1975, p. 130).

“Voo” funciona como uma atualizagdo de ovo-novelo, com uma maior
reducdo sintatico-discursiva; o isomorfismo estd mais distante da fisiognomia e mais
préximo do “puro movimento estrutural”, chegando no “racionalismo sensivel” que os
poetas trataram no Plano Piloto da Poesia Concreta (CAMPOS, A., PIGNATARI,
CAMPOS, H., 1975, p. 157).

2.2.9 Vivavaia

O poemobile Vivavaia segue abaixo ilustrado na Fotografia 14:

Fotografia 14 - Poemdbile Vivavaia

Fonte: crédito da autora
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado0)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

No poemdbile Vivavaia a estrutura pop-up traz um desenho espelhado no
centro, enquanto na inscrigdo por dentro tem-se o texto assimétrico. A leitura, inclusive,
se for feita de cima para baixo, sempre é Vaiaviva, enquanto na parte interna €
Vivavaia.

Essa camada interna traz ao poema algo que até entdo estava implicita a

estrutura, fazendo com que o olhar parta de Viva, sem que o leitor tenha que transpor a
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leitura de baixo para cima. Esse circulo fechado em si, cria um looping infinito, que s
reitera a ligagdo dos termos, em todos os sentidos, verbi-voco-visualmente.

Vivavaia € um dos poemas mais emblematicos da carreira de Campos,
sendo o0 poema que ilustra a capa de sua antologia Poesia 1949-1979. O poema data de
1972 e recebeu varias versdes ou transcriacoes.

Ainda olhando para os poemdbiles pelo viés da metamorfose, em Vivavaia
tem-se uma ideia levada ao seu extremo contrério, posta isomorficamente dessa
maneira, em razdo da inversdo das cores (branco e vermelho); da carga semantica,
contrapostas e do uso da tipografia, que faz com que uma “saia” da outra, de maneira
com que a metamorfose suponha um esfor¢o, denotando “uma diferenga que ndo se
elimina, uma correspondéncia que se revela” (AGUILAR, 2005, p. 277).

O poema, apresentado em duas dimensdes, como se vé na fotografia 15,
“aparenta a forma de ideograma, sendo um paralelogramo, virado 45 graus a esquerda,

[P

composto de seis tridngulos correspondentes as letras “v” ¢ “a” e a linha a letra

€619
1 b

mostrando-se como uma estrutura de perfeito espelhamento (JACKSON, 2004, p. 25).

Fotografia 15 - Poema Viva Vaia

Fonte: Fondazione Bonotto (2018)

No poemobile, o espelnamento ¢é distinto. Em razdo do ganho
tridimensional, ha duas comunica¢fes a serem feitas: a do primeiro plano e a do
segundo. No primeiro plano, vé-se a estrutura espelhada como a conhecemos,

entretanto, por ser o fundo branco, a tipografia esta toda na cor vermelha.
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No plano do fundo, tem-se um aproveitamento da estrutura frontal, com o
uso das letras que representam o “v” para “viva” e o “a” para “vaia” e ja ndo ha um
espelhamento direto. Nesse momento, € como se cada plano apresentasse singularmente
0 poema, uma vez que, quando se gira o poemdbile 360° graus, |1é-se, no primeiro plano,
Vaiaviva e, no segundo, Vivavaia.

A estrutura do poemobile reforca “a propria mensagem, agora escondida
pela materialidade ultra-realista da imagem, sendo uma vaia viva a discursividade da
poesia”, comenta Jackson (2004, p.25) sobre a versdo em duas dimensdes. Vé-se que 0
critico, partindo de uma leitura de base ocidental, de cima para baixo, da esquerda para
direita, da mais atengdo a possibilidade “vaia viva”, embora ndo a tome como unica.

A renovagdo que a tridimensionalidade da ao poema é deixar — ainda mais —
simultanea e direta a mensagem que ha Vaiaviva para Vivavaia e que sua relacao €
totalizante. E interessante pontuar que na capa do livro de poesia reunida de Augusto de
Campos esta uma citagdo de Jean Cocteau: “Aquilo que o publico vaia, cultive-0, é
voc€”, que serviria para “encorajar artistas experimentais que tém de enfrentar o
escarnio da conveng¢ao”, segundo Perrone (2004, p. 213).

Para o autor, para além dos significados anedotais e contextuais, 0 poema

funciona como uma sintese da poesia de Campos, como um todo:

A coincidéncia formal das palavras mutuamente anagramaticas,
representacdes alfabéticas e formas (desenhos) aqui atingem um
objetivo oficial da poesia concreta e além: isomorfismo, encontro e
identidade de forma e conteldo. Nao se pode pedir uma simetria mais
perfeita que a inversdo dos tridngulos e tracos (pinceladas) no par
conectado, e com direito a um significado tdo pontiagudo
(PERRONE, 2004, p. 2013).

2.2.10 Impossivel

O poemdbile Impossivel segue abaixo ilustrado na Fotografia 16:
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Fotografia 16 - Poemdbile Impossivel
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Fonte: Livre Opinido (2018)
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 1974

O poemobile impossivel apresenta-se em duas paginas superpostas, com 5
cortes, sendo o corte central cortando a palavra “impossivel”. Ainda na pagina da frente,
acima e abaixo, aparecerem 0s escritos “ndo” e “ser” ou “ndo-ser”, remetendo a tarefa
“impossivel” de “ndo-ser”.

Na pagina do fundo estdo as inscrigdes “possivel”, acima e abaixo, e,
centralizado, “um possivel”. Se a pagina frontal comunica a impossibilidade, a de tras
faz da comunicagdo “um possivel”, como se “um” se contrapusesse ao prefixo in-, de
impossivel, dialogando com a estrutura morfolédgica das palavras.

O poemobile faz uso da cor vermelha, a mais proficua no livro, sendo a cor
de VIVAVAIA, Rever e Entre. Em uma viséo total, tem-se 2 poemas em azul (Reflete e
V00), 2 em amarelo (Luxo e Cable), 2 usando azul e amarelo (Luzcor e Change) e 2
usando as trés cores (Abre e Open). Para Jackson (2004, p. 213) ocorre um “esquema
cromatico branco e vermelho, que tem harmonicos (“‘sobre-tons’) politicos que ressoam
a Revolugao Russa”.

A impossibilidade ¢ uma marca da poesia de Campos, acompanhada do
fator “nao”, como se Vé no poema. Segundo Sterzi (2006, p. 22), em 1982, Augusto de
Campos caracterizou a poesia como “afazer da afasia”, marcando a impossibilidade de

dizer em poesia, uma vez que “tudo estd dito”. Também o ntcleo do seu vocabulério,
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marca-se por “expressoes de negagdo e reducdo: “nao”, “nada”, “menos”, “sem som”,
“siléncio”, “des-*, “ex-" ¢ o —in-, com sentido de negacao, que aparece N0 poema.

A ideia de impossibilidade pode estar relacionada também as dificuldades
materiais de resolver algumas questes da poesia. Ja foi citado aqui os percalcos para
publicar Poetamenos (1955) na Noigandres 2 e outras questdes de suporte que
inquietavam os poetas concretos paulistas. E de conhecimento do leitor, também, que a
primeira edicdo de Poemobiles, de 1974, foi realizada de maneira autbnoma, por
Campos e Plaza. Dez anos depois, em 1984, foram diplomatas do Itamaraty que
assumiram a tarefa de republicar o livro.

Oliveira, um dos diplomatas envolvidos no projeto, conta a Reifschneider
(2011, p. 307) que “Foi sugestao do Augusto chamar o nosso grupo de FIM (Fundacao
do Impossivel)... Aquele bando de garotos com alguma grana na mao, dispostos a
bancar projetos editoriais para perder dinheiro s6 poderia mesmo ter um nome desses”.

H& também outras questdes muito particulares do universo sulamericano,
como aponta Plaza (1980) em seu artigo Samizdat como comunicacgdo alternativa, ja
que a realidade econémica brasileira apresentava certas “impossibilidades” para a
producdo e publicacdo de livros. Ele afirma que na década de 1970 foram muito
proficuas as producdes de autor em razdo da crise do Petrdleo ter afetado os custos
editoriais.

O autor também relata o atraso com que 0s equipamentos graficos chegaram
ao Brasil - sé por volta da década de 1960. Sobre o mercado editorial brasileiro, Plaza
comenta:

por privilegiar um modo de producdo individualista, esta pratica (a
edicdo de autor) s6 pode ser considerada independente e autbnoma se
comparada com a ‘edi¢do sistema’, pois no Brasil a ‘producdo sistema’
é tdo marginal ao mercado quanto a outra. Bastaria dizer que uma
edicdo normal sobre qualquer assunto (fora Jorge Amado) néo
ultrapassa a casa dos trés mil exemplares, dos quais saem no primeiro
ano, quinhentos no segundo e o resto é vendido como "apara" ou fica
encalhado (PLAZA, 1980, s/p).

Hé que se considerar, também, a “impossivel” critica desse “um possivel”
livro. A poesia concreta paulista sofreu certa marginalizacdo, tipica da poesia de
vanguarda, em “relag@o a estrada oficial das letras”, e esse fator se reflete na poesia de
Campos, que se propds “simplesmente, registrar, explicitando por sinais negativos uma

presenca incomoda, irritante, porque nova” (CAMPOS, A., 1989, p. 8).
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A impossibilidade aqui, sim, se faz totalizante. Tanto no que se refere as
questdes de linguagem e suas questdes poéticas quanto na materialidade do “um
possivel” livro (enquanto livro-objeto) e da “impossivel” critica.

Augusto de Campos (1989, p. 177), em resposta a critica de Pds-tudo (1985)
de Roberto Schwarz, marca: “Ha tanto sucesso quanto fracasso no meu “tudo” e no meu

29¢¢

“mudo”. Tudo, no poemdbile seria o “um possivel”, enquanto mudo, o “impossivel” —
justapostos e interligados, necessariamente unidos.

No poemobile “Impossivel”, ha o poema impossivel, que se faz “possivel”,
por “ndo-ser” e por “ser-possivel”. E, embora, isso pareca banal ou trivial, “o que nao

serve? Em matéria de bobagens, tolices ou banalidades”. E, citando, Campos:

Ah, a banalidade da poesia! Poe dizia que um décimo dele (o poema),
possivelmente, pode ser chamado de ético; nove décimos, porém,
pertencem as matematicas; e o todo esta incluido nos limites do mais
vulgar senso comum. A banalidade de Shakespeare (“To be or not”), a
de Keats (“Beauty is Truth”) e a de Homero: 0s dedos cor-de-rosa da
Aurora (CAMPOS, A., 1989, p. 179).

2.3 SONORIDADE: O MULTIPLO

A relacdo de Augusto de Campos com a mausica ultrapassa o da exploracédo
verbivocovisual em seus poemas; dedicou (e dedica) boa parte de sua investigacdo
tedrica a area, tendo publicado dois livros sobre o tema: O Balanco da Bossa (1968) e a
versdo ampliada de 1974, Musica de Invengdo (1998) e também ensaios, traducdes e
critica sobre o assunto.

O Paideuma concreto concentrava também poetas que tinham nitida relacéo
com a musica, como Mallarmé e Pound. O poeta francés inspirou-se na mdsica de
concerto para formar a partitura de Um lance de Dados, enquanto Pound tinha
verdadeira predilecdo a poesia provencal, que tem por caracteristica a associa¢do da
palavra a melodia (VIEIRA, 2016, p. 85).

Os primeiros poemas de Augusto de Campos considerados concretos foram
o0s de Poetamenos, de 1953, que em sua introducédo sao dedicados a klangfarbenmelodie
de Webern. O poeta usa das cores para criar uma melodia continua deslocada de um
instrumento para outro, mudando constantemente sua cor e criando, assim, muitas

vozes. Segundo Campos:
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~ a necessidade da representacdo grafica em cores (q ainda assim
apenas aproximadamente representam, podendo diminuir em
funcionalidade em ctos casos completos de superposicdo e
interpenetracdo tematica), excluida a representacdo monocolor g esta
para o poema como uma fotografia para a realidade cromatica

mas luminosos ou filmletras quem os tivera! (CAMPOS, A., 1986, p.
65)

Assim, 0 uso de cores seria a maneira mais proxima de demonstrar as
intencBes concretas e musicais dos poemas do livro, j& que ainda em 1953 ndo era
comum o uso de “luminosos ou filmletras”, como ambicionava Augusto de Campos. A
ideia, segundo o poeta, em entrevista para Mary Ellen Solt, era usar “letras luminosas
que poderiam acender e apagar automaticamente como nos andncios e propagandas de
rua”, o que indicaria o tempo ¢ a entrada de cada “voz” do poema, sem que ele tivesse
que ser exposto tdo linearmente, embora fuja de qualquer padrdo de leitura linear
(SOLT, 1968, p. 12).

O interesse de retomar Poetamenos para investigar 0 som em poemas de
Poemobiles, especialmente em Abre e Open, se da, principalmente, pelo uso da cor que
“com a melodiadetimbres de Anton Webern; indicam timbres vocais”. (KHOURI, 2011,
p. 472). Considerado o primeiro pontapé da poesia concreta brasileira, Campos
inscreveu-o em um concurso da biblioteca Mario de Andrade, em 1954, porém nao teve
éxito. Segundo Aguilar (2005, p. 288) “refutavam-se as criticas, a época, centradas na
impossibilidade de oralizacdo dos textos. Os poetas responderam com um portemanteau
joyceano: a poesia é verbivocovisual”.

O Plano Piloto da Poesia Concreta deixa nitida a influéncia da musica sobre
a pratica poética, citando “webern e seus seguidores: boulez e stockhausen” e na
referéncia a musica ser uma “arte do tempo”, que acontece concomitantemente aquela
“arte do espago”, ja que os conceitos aparecem atados, criando a ‘“‘estrutura espacio-
temporal”. Assim, a materializacdo do significante, marca o ritmo e, sua posi¢cdo no
poema, marca a forma, criando a “tensdo de palavras-coisas no espago-tempo”
(CAMPOS, A., PIGNATARI, CAMPQOS, H. 1975, p. 156).

Como ja demonstrado aqui, em Poemobiles ha uma forte expressao da
sintese, voltada ao problema de “funcionalidade e estrutura”, fazendo com que os

poemas carreguem poucas palavras e muitas particulas para agregar no movimento de
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permuta e gerar a criacdo de outras palavras, como é o caso dos poemas Entre, Change,
Cable e o de maior dimens&o sonora Abre e sua transcriagdo Open.

Assim, embora dimensdo visual do signo seja 0 ponto mais abordado nesta
analise de Poemobiles, convém mencionar e comentar 0s poemas em que essa vertente
sonora ¢ relevante para criar um “campo relacional de fungdes, a revelar a tensdo de
palavras-coisas no espago tempo abstraido” (ANTELO, 2004, p. 53).

No entanto, os dois Unicos poemas em que a dimensao sonora ultrapassa, ou
tenciona ultrapassar, a vocalizacdo de palavras ou versos e gue convéem mencionar a
titulo de estudo em relacdo ao som é Abre e Open, em razdo da sua estrutura que pode
ser atribuida, também, a partitura, como em Poetamenos.

Para Castafion (2004) a poesia de Campos é reconhecida, sobretudo, por sua
dimensdo visual, em razdo da exploracdo tipografica e do uso de elementos
exclusivamente visuais, como na série popcretos e profilogramas. Entretanto, ndo estdo

excluidas as dimensdes verbais ou sonoras de sua poesia:

Ao aspecto dominante da poesia de Augusto associa-se também pelo
menos uma reducdo ou recuo das dimensdes verbal e sonora. No
entanto, a isso que se pode considerar como uma imagem
generalizante, podem associar-se varios aspectos que, na verdade,
apontariam para a simplificacdo que se da nessa imagem e a0 mesmo
tempo salientariam a complexidade dessa obra (CASTANON, 2004,
p. 75).

A montagem intersignica é criada por meio da mobilizacdo dos elementos
verbivocovisuais do signo e aparece na poesia Noigandres, segundo Menezes (1991, p.
178), dando énfase na “visualidade poética e certo empobrecimento no aspecto sonoro”.
Ela se faz um fator problematizante na ideia de formagdo de uma “poética totalizante,
abarcadora das trés grandes matrizes de natureza signicas: o verbal, o visual e o
sonoro”.

Para Menezes (1991), o aspecto sonoro estd pautado na oralizacdo do
poema, mesmo na poesia de vanguarda, e isso parte do “fato de que o som, ao contrario
das imagens figurativas, ndo possui objeto ao qual se refere e substitui, sendo exemplo
acabado do icone peirceano, com excecdo do som indicial que denota o objeto que o
produz” (MENEZES, 1991, p. 179).

Por ser desprovido de significados conceituais, 0 som ndo denota qualquer

semantizagdo, quando ndo o som do prdprio signo verbal em que os significados séo
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verbais. Portanto, seria, segundo 0 mesmo autor, um grande desafio “colocar para a
poesia o problema de preenché-lo (o som) de algum significado autbnomo”, que projete
uma semantica do som como o fez com a imagem visual, na poesia intersignica.

Assim, sem a pretensdo de isolar qualquer elemento constitutivo do signo na
analise dos poemas, interessa-nos discutir o imbricamento de suas dimensdes e da
importancia do valor sonoro para agregar sentido na busca de uma poesia totalizante,
uma vez que a poesia é verbivocovisual.

2.3.1 Abre e Open

O poemobile Abre segue abaixo ilustrado na Fotografia 17 e o poemdbile
Open na Fotografia 18:

Fotografia 17 — Poemdbile Abre

Fonte: crédito da autora
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.
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Fotografia 18 — Poemdbile Open

OP EN
gLU
BLUE
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REOPEN
DOPENHALFRED
HALF opENBLJE

DB L RE
c UE UE

Fonte: crédito da autora
Dimensdes: 21,3 x 16,4 x 5 cm (fechado)20,5 X 22 X 11 cm (aberto), 2010.

Quando nos deparamos com o poema Abre, podemos ser levados a crer que
h& uma impossibilidade de oralizacdo do poema. Isso se da em razdo de que as palavras
que fazem parte do Iéxico comum da lingua portuguesa que podem ser reconhecidas no
poema sao (por ordem de apari¢do): abre, azul, fecha, entre, vermelho, entreve, amarelo,
fecha, reabre, amar. E as demais sdo frutos de combinagdes entre 0s nomes das cores:
azul, amarelo e vermelho; as palavras: abre, entre e fecha; assim como, a apari¢do
sistematica do prefixo re-, que esta presente nas silabas das palavras amarelo, entre e
abre, e também parece ser usado a favor da derivacdo prefixal, em reabre, reentre
(neologismo), refecha.

O poema ¢ composto de duas paginas superpostas com quinze “versos”
projetados para fora no centro da dobra, formando um losango de 3 dimensdes.
Optamos por usar a palavra versos, por conta de certa linearidade que apresentam. Ja
que ndo se parecem, necessariamente, versos, a0 mesmo tempo em que ndo deixam de
sé-los.

Aguilar (2014) discorre sobre o poema, evidenciando a formacdo de

palavras:
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"Abre", o primeiro poema da série, permite que vocé veja todos esses
deslocamentos. Por um lado, "abre" a série dos Poemobiles e indica a
I6gica bésica dos poemas: abrir e fechar (a pagina), os dois
imperativos que mobilizam os poemdbiles. Entre a abertura e o
fechamento é precisamente a preposicao "entre" que ocorre em cinco
linhas (4 - 6 - 10 - 12) formando diferentes combinagdes:

"entrevetreabre", “entrereabrefecha”, deixando como um repouso um
"ve" que é como 0 momento do piscar entre o olho e a folha. O poema
funciona como um manual de instrucdes e uma pratica de percepcédo
gue deve elaborar palavras coloridas e as palavras de cores. O campo
estético-perceptivo dos poemas é desenhado (AGUILAR, 2014, s/p).

Os versos estdo divididos ao meio, por vezes, quebrando as palavras,
possibilitando, assim, as permutas e combinacdes. A estrutura ajuda a compor a ideia de
simultaneidade e pluralidade no ato de abrir e fechar, dialogando sempre com o entre:
‘fecha/entre’ e ‘entre/fecha’.

Para Solt (1968, p. 12) os poemas de Poetamenos eram destinados “for both
eye and ear”, o que pode ser deslocado para Abre, ja que hd um jogo no plano visual
entre 0 nome da cor e a prdpria cor e no campo sonoro ha cruzamentos entre sons de
uma palavra e outra, formando as palavras-valise “ama/zul”, “verm/relo”, “ama/relho”,
sugerindo a mistura das cores enquanto as justapde. Como em Poetamenos, as cores
podem ser verbalizadas por mais de uma voz, o que faz de Abre uma “partitura poética
impressa” (JACKSON, 2004, p. 13).

Segundo Plaza (1982, s/p):

O poema prélogo (Abre-Open) do livro parece resumir e codificar a
problematica toda num lance metalinguistico do poema ao referenciar
precisamente todas as opera¢es, possiblidades e paradigmas do livro:
as cores primérias: vermelho, amarelo, azul, as operacGes de abrir e
fechar e o ato de ver-ler.

A transcriacdo em inglés Open € ainda mais frutifera no campo dos
significados. A forma € exatamente a mesma e a estrutura que envolve as cores, seus
nomes e combinacdes € muito similar, sendo divergente apenas o nimero de palavras
formadas nos poemas. Semanticamente houve um ganho no segundo ‘“verso”:
“blu/low”, pois justapde blue e low (de yellow), em que low pode trazer o sentido de
baixo, reduzido, fraco; combinando com blue, da expressdo feeling blue, que tem
sentido semelhante de sentir-se triste, “para baixo”. Também close (fecha), traz na sua
forma lose que contribui para o acréscimo de verbetes, ja que a palavra “perde” ndo

aparece na versao em portugués.
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Na versdo em portugués so dois versos apresentam as trés cores, enquanto
na versdo em inglés sdo cinco versos. Nos versos ao redor do verso central do
poemobile (versos 7 € 9) o movimento se faz e desfaz em “half/clos/open/blue” e
“half/open/lose/blue”, levando o leitor a performance de abrir e fechar, enquanto
observa o poema que esta no “entre” da folha. Para Hoffberg (1993, p. 9) o que um livro
de artista propde ¢ “um novo modo de leitura, ndo apenas com 0s olhos, mas também

com as maos”. E assim é como ocorre em Poemobiles.

2.4 POTENCIA INTERMIDIA: O OBJETO ALEM-LIVRO
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Augusto de Campos
Anti-soneto Axel’s site, In: Nao (2003)

Como ja mencionado antes, Augusto de Campos usou dos mais diversos
suportes e midias para criagdo de seus poemas. A parceria com outros artistas

possibilitou ao poeta dar materialidade tridimensional as suas obras poéticas, coisa que
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em 1953 ja ambicionava, como esta na introducdo a Poetamenos, publicada a cores na
revista Noigandres 2.

Em 1953, as tecnologias disponiveis eram muito limitadas, o acesso a elas
era restrito e com pouco recurso ficava quase impossivel pensar em uma edi¢do em seis
cores, como fizeram na época. A impressao de Poetamenos (a revista saiu em 1955) foi
feita em uma tipografia, com uma tiragem de 100 exemplares, em razdo do custo e da
dificuldade do projeto.

Parecia improvavel aos poetas do grupo Noigandres que pudessem produzir
0 poema em outro suporte que ndo o papel. “Luminosos ou filmletras...” era ainda s
um vislumbre. Restou ao poeta, mover mundos e fundos até que “os tivera”.

O que nos interessa evidenciar € que mesmo com certo fator de limitacdo do
acesso e uso da tecnologia de impressdo, como a tipografia, o interesse de Augusto de
Campos e 0s outros integrantes do grupo Noigandres era pensar em um produto final
que fosse fruto de um projeto de invencdo, ndo sé do texto, mas da materialidade dele.

Muitos poemas de Poemaobiles se apresentam como versdes de poemas que
ja haviam sido realizados pelo poeta. Incluindo aqui: Luxo (1965), Rever (1970) e Viva
Vaia (1972). Para Ferrer (2002, p. 204) as diferentes verses servem como um modo de
passagem de um “estado semidtico a outro, que ndo ¢ idéntico”, sendo uma forma de
“traducgdo, ainda mais complexa do que se imaginava, de um para o outro”.

As diferencas gréaficas e, por vezes, materiais, como no uso de hologramas,
esculturas e neon, repercutem no nivel seméantico das vers@es, agregando aos poemas
uma espécie de obra em processo, que se renovam, conforme se renovam as

possibilidades de apresentéa-lo. Segundo Tosin (2016, S.p):

Transcriar poesia através de diferentes midias promove a produgao de
analogias que envolvem signos de outras naturezas, ndo verbais, que
constituem um amplo repertério, amparado pelos recursos que o
desenvolvimento tecnoldgico oferece. O proprio contetido verbal pode
ser manipulado, adquirindo variagdes de forma e sendo posto em
diadlogo com sons e imagens das mais diferentes origens. Mas ndo nos
referimos a gerar significados que representem literalmente o
contetldo do poema em outro meio, e sim, que dialoguem com o
original, apontando novas diregdes e reinventando-o a partir das
qualidades da nova midia envolvida.
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De Poemobiles terdo poemas que ganhardo maior dimensdo, como Viva
Vaia, na escultura apresentada na Exposi¢céo Rever, promovida pelo Sesc Pompeia, em
comemoracao aos 85 anos do poeta.

A escultura de Viva Vaia traz a materializacdo de elementos importantes do
poema, como a ideia de integralidade dos dois signos, sendo o ‘viva’ destacado do
‘vaia’ e posto ao seu lado contrario, em uma ideia de descolamento de um estado
semantico para outro. O movimento é um giro de 180°, impedido de acontecer apenas
pela base da escultura.

Outra transcriacdo que teve o poema foi em video-poema, realizado pelo
poeta, ensaista e artista visual Andre Vallias. Viva vaia é um poema de 1972, criado em
homenagem a Caetano Veloso, em razéo do Il e 11l Festival de MUsica Brasileira, que
em 1967 representou ‘viva’ com a apresentacdo de Veloso de “alegria, alegria” e
Gilberto Gil “Domingo no parque” e, em 1968, a ‘vaia’, com a apresentacdo de Veloso
com Os Mutantes de “E proibido proibir” e Gil com os Beat Boys, apresentando
“Questao de ordem”.

Embora faca referéncia ao episodio, o desconhecimento da questdo nédo
altera em nada o entendimento ou a leitura do poema, j& que se pressupfe uma
comunicacio de formas que funciona para além do dado real. E um fator externo que o
complementa, no campo historico e social. O que a estrutura comunica é que a vaia é
inversamente proporcional ao ‘viva’, ao aplauso. Estdo juntas, uma saindo de dentro da
outra, interligadas a um campo de sentidos, mesmo que opostos, mas também em sua
propria forma e estrutura, sendo esta “perfeitamente espelhada”.

O que Vallias faz em seu video é trazer elementos sonoros (com aplausos e
vaias) na passagem de um estado a outro (de viva a vaia, e seu inverso), demonstrando a
flexibilidade do poema, por meio do movimento das letras, da manipulacdo do tipo-
objeto. O que é possivel prever no suporte bidimensional se faz concreto no ambiente
digital, multimodal. Revisto em outra midia, € possivel trazer mais camadas de
significados, como Vallias fez, usando 0s recursos sonoros.

Em 1987, por meio dos experimentos em holografia de Plaza e, na parceria
com Moysés Baumstein, Campos expde REVER 1 e 2, na Exposicdo Idehologia, no
Museu de Arte Contemporanea (MAC), em S&o Paulo. Os experimentos com holografia
eram muito limitados & época, em razdo de seu alto custo. Plaza, como docente da

Universidade de So Paulo, submeteu um projeto de pesquisa & Fundacdo de Amparo a
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Pesquisa do Estado de Séo Paulo (Fapesp), a fim de angariar recursos para pesquisar e
expor obras em holografia. Segundo Plaza, “um tinico holograma no formato 70 por 50
centimetros custava por volta de US$ 1 mil naquela época” (REVISTA FAPESP, 2002).

A associacdo entre arte e tecnologia interessava muito para a poesia
concreta, pois se mostrava como um passo rumo ao futuro da poesia. Experimentar
outros suportes e pensar 0 poema em outros meios fazia parte de um programa de
reinvencdo do signo, que possibilitava vé-lo de diversos angulos. N&o sé um fim em si,
0 uso de outras midias era também uma forma de estudar o signo, as possibilidades do
poema, sua multiplicidade e o percurso de criacdo poeética que passa por uma analise do

poema e uma anélise da midia. No caso do holograma:

a imagem registrada ganha profundidade: é possivel ver atrds dos
objetos que estdo na frente da imagem. Cada ponto do guarda
informacBes gravadas de uma infinidade de pontos de vista de uma
imagem, permitindo que o cérebro reconstrua o efeito tridimensional
original. (...) A tridimensionalidade, as diferencas de cor e volume, a
multiplicidade dos angulos de visdo, o ponto de fuga, a fragmentacéo
da imagem em diversos planos, a danca dos relevos, o obscurecimento
e a dissolucdo das imagens encantaram os artistas que conheceram
essas possibilidades de trabalho em artes plasticas (REVISTA
FAPESP, 2002, p. 99).

O poema também apresenta uma transcriagdo em clip-poema, disponivel no
site do autor e ganhou ainda uma outra versdo na Exposicdo do Sesc Pompéia. Trata-se
de um letreiro em neon azul que revela o carater espelhado da palavra VER em
movimento para ver outra vez: REVER. Tanto na versdo bidimensional quanto no
letreiro neon, o leitor é levado a ver e rever, em uma leitura infinita, que nunca se
esgota. A mudanca de suporte altera a estética do poema produzido em papel, mas néo
seu significado, em um sentido mais especifico.

Como apontou Menezes (1998, p. 117), por vezes, 0 uso da nova tecnologia
¢, no fundo, para colocar a propria poesia concreta “como uma verdadeira arte do
futuro, inacessivel, idolatravel”, e se tornaria “canhestra quando observamos que a
forma dos poemas é a mesma pensada e resolvida tdo bem na folha de papel, como feito
em quatro décadas”.

A palavra Rever também carrega o significado de sonhar, em francés. No
entanto, para Perloff (2013, p. 132) a versdo em clip-poema esta longe de ‘“conter

imagens oniricas, visuais ou verbais”. O que aparece é a centralidade no “v” central,
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disposto no poema em uma faixa dupla azul e verde e outra vermelha e verde. A palavra
“dispara como um foguete barulhento”, uma vez que na versao digital ¢ possivel usar o
som, ele se torna repetitivo, sendo tocado até o infinito se o leitor n&o o fizer parar. Para
a autora, 0s ecos com a palavra ever e never, do inglés, reiteram essa “palavra eterna,
que invade ruidosa” a contempla¢do do poema e atrapalha, 0 que seria para ela, um
“sono tranquilo”, do Rever como sonho.

J4 na transcriagdo de Diego Ribeiro e Diogo Damasio, da série
CTRLVIDRO (2013), os artistas visuais exploram a potencialidade espelhada do poema
para materializa-lo apenas pela metade. N&o ha outros registros do uso do espelho como
suporte para apresentacdo de REVER. Aqui, ha uma alteragdo no ato de ler, pois
também demanda de um posicionamento espacial do leitor perante o poema.
Dependendo do angulo da visdo, tem-se um desenho que se revela, como algo que
complementa o signo VER, que sé é possivel de alcancar a partir da pratica concreta de
ver, revelando a trajetoria ver-rever. Assim como, faz-se evidente a virtualidade do
complemento do signo, como algo que permeia dois mundos: o material e o imaterial.

Diante do exposto, revela-se a interpenetracdo entre poética e suporte, sendo
relevante também o pensar sobre o formato livro e sua estrutura comunicante, sob a
Gtica de que Poemdbiles se mostra como um livro de artista, assunto que discutiremos

no capitulo a seguir.
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3 LIVROS E LIVROS

O livro, apresentando-se sob a forma que o conhecemos ha mais de dois mil
anos, ou seja, sob a forma do cddice, com suas paginas imbricadas e
encadernadas, triunfou sobre as formas antigas do rolo, da tabuinha, ou da
estela, as quais o precederam por muitos milénios, sem que possamos afirmar
com exatiddo nem quando, nem como isso aconteceu. (MELOT, 2012, p. 24).

[...] Desalojar ou substituir o codice (esse caderno de paginas superpostas
encadernadas, a forma atual do que se chama correntemente de um livro, tal
como se pode abrir, colocar sobre uma mesa ou segurar entre as maos),
cddice que tinha, ele mesmo, suplantado o volume, o volumen, o rolo. Ele
havia suplantado sem fazé-lo desaparecer... (DERRIDA, 2001, p.24).

3.1 0 QUE E UM LIVRO DE ARTISTA? CONCEITOS

O conceito de livro de artista pode ser amplo, em razdo dos diversos
desentendimentos de teéricos da area. Para Silveira (2008, p. 30) a pluralidade tem uma
de suas bases no tempo historico, uma vez que é possivel retroceder no tempo para
buscar a origem do livro de artista. No entanto, segundo o autor, é “no final do século
20 que o entendimento da autonomia desse tipo de obra de arte é legitimado,
principalmente a partir dos anos 60”.

H& uma maior divulgacao das ideias em torno do livro de artista durante os
anos 1970, sendo os anos 1990 a fase mais proficua da critica e da tentativa de desenho
de linhas tedricas para analisar tanto as obras, quanto formular conceitos a respeito
delas.

Questdes de materialidade, tiragem e relacdo entre artista e obra sdo pontos
de desacordo entre os criticos, mas para Silveira (2008, p.30) “ficou estabelecido uma
marcante divisdo da producdo de obras que se comportam como suporte e obras que se
comportam como matéria plasméavel, o que definird como bifacetado esse universo”.

A diferenca se marca entre livros impressos, gque costumam ser pecas
maltiplas, dialogando com a tradicdo do livro e os livros-objetos propriamente ditos,
que sdo, em geral, pecas Unicas, que t€ém um carater mais escultural, “muitas vezes se
comportando como metéforas ao livro, ou ao conhecimento consagrado, ou ao poder da
lei” (SILVEIRA, 2008, p. 31).

Em A pagina violada, Silveira (2008) usa as expressdes “ternura e injaria”
para “construir” a ideia de livro. Na introducgéo, ele explica a relagdo dos termos com a

area do livro de artista, especificamente, que varia de um “apre¢o as conformacgdes
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consagradas, por um lado, ou de violacdo de seus principios (canones) pelo gesto
reformador, transformador ou desconstrutor, por outro” (Silveira, 2008, p.21).

Para Bichler (1988, p. 14), ndo foi antes dos anos 1960 que a “grande ideia
do livro como arte emergiu”. Para o autor, a pré-condi¢cdo necessaria era o0 conceito de
desmaterializacdo do objeto de arte - separacdo da arte do objeto - que, a primeira vista,
parecia revolucionar a fungéo estabilizada da arte.

Em retrospecto, no entanto, parece que, em 1960, todas as possibilidades
realistas de uma sociedade politica e social radical se tornou um retiro, ao invés da
vitoria final. E, com o declinio das posi¢des vanguardistas, que se valiam de revistas,
posters e panfletos para comunicar suas ideias e obras, o livro volta a ser o suporte que
representa a permanéncia. Os artistas das geragcdes seguintes veem no livro uma maneira
de rejeitar 0 revolucionarismo ortodoxo das vanguardas e reclamar “territorios
perdidos” com um olhar renovado sobre o objeto.

No artigo Books as books, de 1988, o autor analisa brevemente a situacdo do
livro de artista a luz do conceito de desmaterializacdo do objeto de arte - separacdo da
arte do objeto. A maneira de Silveira, também a aponta para as questdes de um
“dualismo criador” na producao de livros. Para o autor, 0s movimentos de vanguarda do
comeco do século XX concebiam o livro como ja embutido na tradigdo de permanéncia,
sendo o veiculo adequado para realizar as intengdes e ideais vanguardistas. O livro
pertencia ao “mundo das mercadorias colecionaveis, por um lado, e ao reino da
literatura, por outro - vinculado estreitamente aquela condicao da cultura moderna que a
vanguarda histérica procurou contestar” (BUCHLER, 1988, p. 13).

Castleman (1994, p. 29), autora de 4 century of artist’s books, também vé o
territorio dos livros nesse movimento duplo, chamando-o de bedeviled, uma palavra de
origem inglesa que significa fascinante ou enfeiticado, mas também atormentado e
maltratado.

O livro de Castleman, fruto da exposicdo de mesmo nome realizada no
Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMa), em 1994-1995, reune “modernos
livros de artista feitos na Europa e nos Estados Unidos, através de um periodo de cem
anos”. Para a autora, o livro de artista surgira ja na ultima década do século 19, antes
mesmo da explosdo das vanguardas, e estaria fortemente relacionado com a producéo

entre artistas e autores, aproximando livros e obras divididos a partir da organizacao de
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“artistas com autores”, “artistas como autores”, “artistas para autores” e “artistas sem
autores” (CASTLEMAN, 1994, p. 12).

A relacdo de artistas e autores em torno do livro de artista também aponta
para outro problema conceitual: as no¢oes de artist books e bookwork, ou, em portugés,
livro de artista e livro-obra. Artist book, em inglés, deriva de livre d artiste, que para
Drucker (1995, p. 3) é o termo francés relacionado a livros ilustrados ou feitos por
pintores e artesdos, que costumava ter edi¢des limitadas. Segundo Biichler (1988, p. 15),
nos anos 1960, o termo artist’s books volta-se a producdo massificada de livros feitos
por artistas, geralmente com cunho mais conceitual.

No entanto, a nomenclatura envolta ao livro de artista era muito proficua e
0s métodos de classificacdo e andlise das obras passavam por diversos critérios, que
variam de modo de producéo do livro a funcdo que o livro desempenha.

Clive Phillpot desenvolveu estudos esquematicos envolvendo as expressoes
do universo do livro. Em 1975, procurava distingui-los em “artist’s books” e “book
art”; em 1982, subdividiu book art em bookworks e book objects (BUCHLER, 1988, p.
15).

Ulises Carrion, também teorico do livro de artista, famoso pelo texto A nova
arte de fazer livros, de 1975, buscou estabelecer diferencas entre os tipos desses livros,
entendendo seu “arquivo como um espago de exibigdo e distribuicdo de outros livros”
(ou “other books”, termo em inglés que nomeia a primeira livraria de livros de artista da
Europa, a other books and so, comandada pelo préprio Carrion), e também “non books,
anti books, pseudo books, quasi books, concrete books, conceptual books, structural
books, project books, plain books”? (BUCHLER, 1988, p. 15).

No Brasil, Julio Plaza, inspirado pelo texto de Carrion, publica “O livro
como forma arte”. O texto saiu pela revista Arte em Sdo Paulo, em duas partes, I e II,
em 1982. Plaza procura analisar livros, agrupando-0s por processos de montagem. Para
ele, ha a montagem sintatica, em que esta inserido o livro-objeto, materializacdo da
“Interpenetracdo entre a informacdo e o suporte”; a montagem semantica, em que
estariam categorizados os livros ilustrados; e a montagem pragmatica, que constitui uma
“bricolagem de elementos de outras estruturas estéticas, como nos livros formados por
documentos, nas publicaces coletivas e nos museus pessoais” (SILVEIRA, 2008, p.
58).

2Em razdo da especificidade dos termos, mantivememo-os na lingua original.
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Para Silveira (2008, p 59), embora a contribuicdo de Plaza seja pioneira nos
estudos sobre livros de artista no Brasil e ele seja rigoroso na classificacdo tipoldgica,
h& um problema de conceituacdo dos termos, uma vez é preciso separar livro-de-artista
(como grafado no catalogo da XVI Bienal de arte de S&o Paulo) e livro de artista, ja que
“qualquer livro de artista € um livro, mas nem todo livro de artista o ¢”, & mesma luz de
como se separa objeto livro (o cddice) de livro-objeto (enquanto proposta material
dentro do campo do estudo do livro de artista).

Também, para Silveira (2008, p. 61), ha uma semelhanca terminoldgica
entre os conceitos de Carrion e Plaza, como, por exemplo, a semelhanca entre os termos
“o livro € uma sequéncia autonoma de espaco-tempo”, escrito por Carrioén e “o livro €
uma sequéncia de espagos”, escrito por Plaza, parecendo muito provavel que o segundo
tenha se inspirado no primeiro. No entanto, ha de se levar em conta que o texto de
Carrion foi escrito em 1975 e, que, em 1958, os poetas concretos paulistas, com quem
Plaza conviveu por muitos anos, tinham escrito da poesia concreta ser um “espaco
qualificado: estrutura espécio-temporal”, registrada no Plano Piloto da Poesia Concreta.

Além disso, corrobora a relacédo entre os trés o fato de Carrion (2011, p. 31)
ter atribuido em seu artigo A nova arte de fazer livros (1975), de onde foi retirado o
excerto comentado aqui, que a “poesia concreta representa uma alternativa a poesia”.
Assim, é possivel compreender a interligacdo das areas pelo uso dos termos e ampliar a
ideia de que Carrion teria influenciado a escrita de Plaza. Mas néo teria também o Plano
Piloto influenciado a escrita de Carrion? E, ainda, ndo seria esse conceito de “espaco
qualificado” uma reverberacgdo do que ja havia feito Mallarmé em Un coup de dés?

Para além da impossivel cruzada pelo mito criador do termo e as suas
relagcbes entre 0s grupos, o0 que nos traria anos de trabalho e investigacdo minuciosa,
interessa-nos aqui, ao longo do desenho da conceituacdo e da pratica, evidenciar as
relacBes entre a poesia concreta e a arte em livro, que perpassa a criacdo de conceitos e
termos especificos.

Outros autores tambem se digladiaram em torno das questfes conceituais do
livro de artista, como foi o caso do langamento de The century of artist’s books, de
Johanna Drucker, em 1995, um ano apds A century of artist” books, de Riva Castleman.

A referéncia ao livro de Castleman da-se em razdo da autora ter atribuido o

titulo de livros de artista a obras feitas antes da conceituacdo e uso do termo. Para
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Drucker (1995) o livro de artista nasce no século XX ¢ ¢ uma “empresa exclusiva”
desse século, mesmo que siga uma linha referencial que comeca antes dele.

Para Drucker (1995, p. 1) o campo do livro de artista € uma &rea separada
das grandes correntes da arte, 0 que estaria marcado temporalmente ap6s 0 ano de 1945,
em que “os livros de artista ganham seus praticantes, teoricos, criticos, inovadores e
visionarios”. No entanto, para ela, ha uma grande dificuldade em definir qual seria sua
forma atual e as razBes de sua difusdo, por estar o livro de artista em uma &rea de
interseccdo entre 0s campos, que envolvem uma série de disciplinas, ideias e areas.

Para a autora, uma das possibilidades da difus@o do uso do livro de artista
como suporte da arte ¢ sua capacidade de variagdo da “forma livro, mais que outro fator
estético e material”, sendo importante diferenciar as atividades e elementos que
contribuem para o “livro de artista como um campo”, como as edi¢cdes independentes, a
“atividade politicamente motivada ¢ produgdo ativista”, arte conceitual, a pintura e,
principalmente, a “tradicdo do livro ilustrado ou livre d’artiste”, que acaba por

confundir o termo, em inglés, artist book e, em portugués, livro de artista:

O livre d’artiste ¢ um empreendimento editorial iniciado por figuras
como o galerista parisiense Ambroise Vollard, cujas primeiras
producdes apareceram em meados da década de 1890, e Daniel-Henry
Kahnweiler, que iniciou sua editora um pouco mais que uma década
depois. Essa tendéncia pegou entre outros editores, que viram uma
oportunidade de mercado nas edi¢des de luxo que levavam o nome de
estrela estabelecida ou em ascenséo no mundo das artes visuais ou da
poesia. [...] as edi¢gBes de luxo antecedem a existéncia do livre
d’artiste, é claro, e livros com todos os elementos do género — grande
formato, producdo elaborada valorizando o colorido a méo, a
impressdo virtuosa, encadernagdo de luxo, uso de materiais raros,
textos ou imagens que alimentam um mercado sofisticado ou de elite
— h& muito tempo faziam parte da indlstria editorial (DRUCKER,
2018, p. 2)

Assim, para Drucker, o livre d’artiste se mostra como obra bem acabada,
mas ainda nao ¢ livro de artista, ja que ndo interroga a ‘“forma material ou conceitual do
livro como parte de sua intengdo, interesse tematico ou forma de producao”. Por seu

carater altamente mutavel, o livro de artista ndo deve ser julgado “a partir de critérios

3 Esse trecho foi retirado da traducdo que Amir Brito Cador fez do primeiro capitulo do livro de Drucker
(1995), O livro de artista como forma e funcdo, por isso a diferenca de data, de 1995 para 2018.
Disponivel em: https://issuu.com/amir_brito/docs/drucker_o_livro_de_artista_como_for. Acesso em: 19
dez. 2018.
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formais simples ou reducionistas”, estando ligado, para a autora, a pontos “espontaneos
de origem e originalidade” (DRUCKER, 1995, p. 3).

Segundo Silveira (2008, p. 38) tanto para Castleman quanto para Drucker a
“autoconsciéncia sobre a forma do livro” seria o ponto de partida para analisar a
precedéncia para o surgimento do livro de artista, sendo Mallarmé um dos pioneiros ao
que se refere aos termos criticos e filoséficos de producdo de livros, assim como as
vanguardas do século XX, incluindo os livros dos poetas concretos paulistas e de Dieter
Rot e Edward Ruscha.

A relacdo do livro de artista ultrapassa seu envolvimento com a literatura,
sendo também alvo de estudo da bibliofilia e do comércio livreiro. O envolvimento de
Moeglin-Delcroix, no campo teérico, parte de sua posicao de curadora e colecionadora
de livros de artista no Cabinet d’Estampes na Biblioteca Nacional de Paris. Posi¢éo
semelhante de Clive Phillpot, também teérico da area, a frente da direcdo da biblioteca
do Museu de Arte Moderna de Nova York e ligado a Printed Matter, agente cultural e
revendedora de livros, fundada por Sol Lewitt e Lucy Lippard (SILVEIRA, 2008, p.
45).

Com a proliferacdo de livros de artistas e estudos sobre sua posicao, tornou-
se necessario desenvolver, ainda mais, categorias e critérios de colecdo e organizagdo
desses livros. Em 1982, é lancada uma colecdo de artigos An ABC of Artist’s Books
Colletictions, no boletim Art Documentation, da Sociedade das Bibliotecas de Arte da
América do Norte. Organizado por Clive Phillpot, teve por objetivo esclarecer ao
publico bibliotecario os conceitos ligados ao livro de artista. No boletim, estdo

apresentados os conceitos de:

livro. Colecdo de folhas em branco e/ou que portam imagens,
usualmente fixadas juntas por uma das bordas e refiladas nas outras
para formar uma Unica sucessao de folhas uniformes.

livro de arte. Livro em que a arte ou o artista é o assunto.

livro de artista. Livro em que o artista é o autor.

arte do livro. Arte que emprega a forma do livro.

livro-obra [bookwork]. Obra de arte dependente da estrutura de um
livro.

livro-objeto. Objeto de arte que alude a forma de um livro.
(SILVEIRA, 2008, p. 49)

Na tentativa de conceituagdo do livro de artista feita por Plaza, em o Livro

como forma de Arte I, o semioticista separa os termos relacionados ao livro em: livro
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ilustrado/poema-livro/livro-poema livro-objeto/livro conceitual/livro-documento/livro
intermedia/antilivro (PLAZA, 1982, s/p).

Plaza (1982) categoriza Poemobiles (1974) como um livro-poema livro-
objeto, em que ha o “suporte significativo como objeto espacial” e Caixa Preta (1975)
como um livro intermedia, em que ha um “atrito intersemiotico” de polifonia e
montagem.

No artigo, Plaza (1982, s/p) faz mencdo a questdo dos livros ilustrados,
ponto importante para o campo do livro de artista, que coloca em questdo os livros do
século XIX, como sugeria Castleman (1994). Entretanto, a analise baseia-se mais nas
questdes semidticas do imbricamento dos sistemas de textos e dos sistemas de imagens.
Para ele, em alguns livros ilustrados, “a imagem, amplia, traduz e organiza, literalmente
o significado do texto, criando, ao mesmo tempo, uma narrativa visual entrecortada,
pois € evidente que nem todas as passagens estao ilustradas da mesma forma”.

Outro conceito importante de Plaza é o de poema-livro, que é possivel
relacionar com a producdo brasileira, em especial, da poesia concreta e 0 movimento do
Poema Processo. Segundo Plaza (1982, s/p), o poema-livro independe do suporte,
podendo ser transposto para outro tipo de midia: cartaz, dispositivo ou video. 1sso 0
diferencia do livro-poema ou livro-objeto, em que o existe uma “interpenetragdo da
informacdo estética e do veiculo, ndo havendo uma separacao possivel sem prejuizo do
conjunto”, o que ocorre em Poemdbiles, uma vez que a estrutura é t&o comunicante
guanto o contetido do livro. Nesse caso, hd uma dependéncia da forma e, em especial,
da forma do livro.

Plaza (1982) ainda separa o livro-poema em livro-objeto e livro-obra ou
livro-trabalho - embora ndo se especifique do que se trata os dois Gltimos ao longo do

texto. Sobre os primeiros, o autor comenta:

A primeira distingdo entre essas trés classes seria a seguinte: no livro-
poema ha a interseccdo de varios codigos e ou sistemas de signos:
visuais, escritos, desenhos, fotografias, organizados isomorficamente
no suporte. Ja no livro-objeto, pode predominar o uso de materiais
outros que ndo o papel, como o metal ou mesmo uma problematica
espacial que faz com que o livro se sature na escultura. No livro-
objeto com materiais recupera-se a tradicdo antiga (PLAZA, 1982,

s/p)
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Outro fator inserido nos escritos tanto de Moeglin-Delcroix quanto Phillpot
é a “reproducdo em série”. Para Moeglin-Delcroix (2011, p.27) a producéo de livros de
artista, vista a partir do iconico livro de Edward Ruscha, Tweentysix gasoline stations
(1962-1963), seria composta por “livros singelos, de edi¢ao ilimitada e baixo preco de
venda, com reproducbes fotograficas, frequentemente ndo estetizantes e impressdo
offset, propiciando ao artista pleno controle do trabalho”.

O fato da “independéncia” do artista sobre o editor e o livreiro é uma
questdo importante para area, vinculada a autoproducdo e a autodistribuicdo, o que
também abre caminho para um novo mercado: o das galerias e das livrarias e feiras
especializadas nesses livros.

Phillpot (1982) também escreve sobre o livro de Ruscha e problematiza
sobre as questdes do bookwork (livro-obra), categorizando-o como o livro-obra

pioneiro. Para o autor, os livros-obras

floresceram nos anos 70 como meios de produzir verdadeiras obra de
arte disponiveis para uma ampla audiéncia, mas que nos anos 80 esse
ideal foi gradualmente ultrapassado por uma grande tendéncia no
sentido de se fazer livros-obras como preciosos, custosos,
colecionaveis, em edic¢Bes limitadas, enquanto alguns dos anteriores,
uma vez baratos livros-obras, passaram a ser vendidos por pregos
inflados no mercado de livros usados (PHILLPOT, 1982, p. 4).

No Brasil, o livro-obra faz referéncia ao trabalho de Lygia Clark, com sua
obra de mesmo nome Livro-obra (1964-1983), mas também os trabalhos de Lygia Pape,
com seu Livro da Criacdo (1959-1960), Livro da Arquitetura (1959-1960) e Livro do
Tempo (1960-1961). Entretanto, esses trabalhos feitos a partir do livro, parecem denotar
uma dimensdo escultural ao suporte, além de serem livros expostos em Galerias ou
serem itens de colecionador.

Para Drucker (1995, p. 14), algumas obras que se assemelham muito a
escultura e a instalagdo, ligadas ao “estado de ser do livro ou da identidade do livro, mas
que ndo proporcionam uma experiéncia associada ao livro em si”, acabam por se
distanciar do mundo do livro e perder a identificagdo com ele. Segundo Silveira (2008,
p. 38), para a autora, “se ndo ¢ um livro, entdo nao ¢ um livro”.

Segundo Plaza (1982, s/p) € Wlademir Dias Pino quem produz o primeiro
livro de artista do Brasil, A Ave, de 1954. Para Dias-Pino, [A Ave] pode ser

considerado um livro “essencialmente artesanal. Ele foi todo construido a mdo por mim,
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impresso num prelinho também tocado a mao, que era o que tinha disponibilidade na
época. Ele é todo montado e perfurado também manualmente” (CAMARA, R.,
MARTINS, P., 2014, p. 33).

Como A Ave depende de sua estrutura para criar sentido, assim como o
manuseio e a mobilizacdo ndo linear do olhar, ndo podendo ser separado continente-
contetido, Plaza (1982, s/p) o categoriza como livro-poema ou livro-objeto (mesma
categoria de Poemabiles).

Entretanto, como pode ser visto, ha muita variacdo em torno dos termos e
conceitos, que faz com que seja necessario eleger um viés tedrico para analisa-los. Em
1982, em um artigo para a Revista Artforum, Phillpot revé o termo artist’s books,
oriundo de livre d’artistes, € passa a categorizar dentro do conceito de livro de artista
livros que podem ser “literary books, bookworks ou book-objects, independentemente
de serem unicos ou multiplos”, estendendo a categoria livro de artista. E € a partir dessa
no¢do ampliada de Phillpot, corroborada por Plaza, que € possivel categorizar
Poemdbiles como um livro de artista (SILVEIRA, 2008, p 51).

3.2 OS LIVROS DE AUGUSTO DE CAMPOS E O LIVRO DE ARTISTA

Investigando a literatura sobre o assunto, encontrou-se muitas questfes que
passam pelo campo histérico e conceitual. Convém mencionar que ha um consenso
entre os teoricos da area de que o livro de artista se torna um campo de estudo a partir
da segunda metade do século XX, mas que no campo da pratica existem muitas obras
que assim podem ser consideradas, caso resolva-se aplicar os conceitos a livros feitos
fora dessa época. No entanto, o que se notou foi que ao ser cooptado pelo sistema da
arte, o livro de artista precisa, mais o menos, definir-se, também como produto. Isso ndo
faz com que livros produzidos antes da data sejam menos livros de artista, como € o
caso dos livros de Kandinsky ou de Oswald de Andrade, mas que esses conceitos ao
mesmo tempo se expandam e contraiam para poder abarcar todos os livros que
“interrogam, de algum jeito, a forma material ou conceitual do objeto livro”, como faz a
poesia concreta e visual.

Perloff (2013, p. 96) afirma que nos anos de 1980 e 1990, principalmente no
mundo anglo-americano, 0s experimentos poéticos da década de 1950, em que se

encontra a poesia concreta e visual, eram vistos como “ideologicamente suspeitos” e
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que na Universidade essa opinido predomina ainda hoje, sendo considerados mais
proprios ao “departamento de artes”.

No entanto, pode estar a poesia concreta entre a literatura e o campo das
artes, principalmente no que se refere a producédo de livros, objeto essencial ao campo
literario. Segundo Silveira (2001, p. 160), o poema visual € o “centro geografico oficial
entre a arte e a literatura. Para o livro de artista brasileiro ¢ um momento de afirmacéo,

pois dele partiram nossas maiores contribui¢des”. O autor ainda diz:

A reexperimentacdo internacional e a experimentacdo brasileira
intensa nos anos 50 e 60 das unidades fonéticas ou verbais, e sua
resultante tendéncia a visualidade, acabaram por receber mais atencdo
do escopo da literatura. Os estudos em artes mantiveram sua
reticéncia, voluntaria ou involuntariamente concordando com o0s
latifandios culturais e de pesquisa (SILVEIRA, 2001, p. 161).

Segundo Cirne (1975, p. 35) “desde os inicios da poesia concreta os dois
polos (vanguarda-objeto/livro) interpenetraram-se”, levando ao experimentalismo
estético. Nesse sentido, ha uma forte tendéncia em relacionar as vertentes da poesia
concreta e visual ao estudo do livro de artista, uma vez que com a instaura¢ao do “livro
de artista em geral e do livro objeto em particular, a poesia visual se faz particularmente
significativa”, contribuindo para a “interidade do corpo do objeto grafico”, como
demonstra Silveira (2001, p. 162).

Entretanto, para Perfloff (2013, p.99), “nem todos os concretismos, afinal,
s80 iguais”, pois as teorias e praticas de cada grupo sdo muito especificas - 0 que se
reflete na sua producao de livros.

Em A Pégina Violada: da ternura a injdria na construcéo do livro de artista,
Silveira (2008) trata, entre outros assuntos, das relacdes entre a literatura e o livro,
atribuindo um grande impulso das pequenas revolugdes da pagina aos criadores
inspirados pelas ideias de Mallarmé, apontando ao poema visual uma “parcela de
contribuicdo ao desenvolvimento da arte em livro” (p. 157).

Como a poesia visual parecia pouco acomodada ao cddice convencional, o
livro de artista vem servir de suporte para criacdo de livros que agregavam ao codigo
verbal outras possiveis linguagens.

Silveira (2008, p. 157) centraliza na poesia concreta as maiores

contribui¢bes para o género do livro, j& que a ideia de um movimento internacional
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possibilitou ao Pais “exportar” e trocar referéncias sobre as novas tendéncias em ambito
global, com a participacdo dos poetas/artistas em eventos, mostras e publicacdes que
reuniam as vanguardas dos anos 1950-1960.

E também de suma importancia ressaltar que, mais do que ideias, 0s
simpatizantes da poesia concreta e da arte de vanguarda pensavam em materializar
“verdadeiros objetos concretos”. Os irmdos Campos junto a Décio Pignatari realizaram
um grande esforco de tradugdo, que foi da poesia provengal a poesia cubo-futurista de
Maiakoviski e os livros de e.e.cummings.

Esse interesse pela publicacdo em si é relevante para pensar 0s projetos
editorias que ja ndo poderiam ser ordinarios, em razdo da grande carga de inovagdo em
linguagem que alguns poemas apresentavam ou até mesmo das possibilidades de
transcriacdo (palavra-valise cunhada por Haroldo de Campos, reunindo traducdo e
criacdo) de poemas potencialmente concretos, proporcionando uma “atualizacdo
verbivocovisual do objeto virtual” (CAMPOS, A., PIGNATARI, CAMPQOS, H., 1975,
p. 46).

Nesse sentido, Silveira parece demonstrar a relacdo quase direta da poesia
concreta com o livro de artista, pois além da questdo historica, 0s poetas concretos
concentravam em si 0 papel de poetas e artistas, uma vez que grande parte da sua
producdo é autorealizada, embora ndo independente, ja que 0s poetas recorreram a
parcerias com criadores de outras areas.

Essa ideia sera corroborada por Carrion (2011, p. 14) quando ele apresenta a
poesia concreta, como ja mencionado anteriormente, como “uma alternativa a poesia” e
o livro como uma “sequéncia de espago-tempo”. Além disso, Carrion faz mencéo direta
a esse papel de feitor de livros como um fator relevante para o estudo e categorizacdo do
livro de artista, ja que “na nova arte o escritor faz livros” e assume “a responsabilidade
pelo processo inteiro” de produgao.

No entanto, ndo ha um consenso sobre o assunto. Pois, para Anne Moeglin-
Delcroix (2011), os poetas concretos (incluindo aqui Eugen Gomringer) utilizaram o
livro apenas como uma “coletanea de paginas poéticas e simples continente de poemas”.
Em entrevista a Paulo Silveira, a autora cita o capitulo “Poetas ou artistas?”, de seu livro
Esthétique du livre d’artiste: 1960-1980 (2011), em que apresenta como erronea a
afirmacéo de que a poesia concreta tenha dado origem ao livro de artista, difundida,

principalmente, por Carrion.
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A autora tenta demonstrar, neste capitulo, os poetas/artistas que, para ela,
fizeram do livro “o meio para uma obra”, citando Emmett Williams, Dieter Roth e
Jochen Gerz. Contudo, em entrevista realizada por Silveira (2008, p. 286), Moeglin-
Delcroix afirma desconhecer a obra completa dos poetas concretos brasileiros, alegando
poder estar enganada. A autora cita a importancia dos poetas do movimento no campo
da literatura e teoria, mas acredita ter sido mais cara a eles o uso da pagina do que do
livro em si.

Moeglin-Delcroix (2011) agrega a discussdo a ideia, compartilhada por
Carrion, de que sera chamado livro de artista o livro em que “o artista exerce total
responsabilidade sobre o livro, da concepgdo a realizagdo e, as vezes, a divulgagdo”
(SILVEIRA, 2008, p. 287).

Nesse sentido, a autora parece mesmo desconhecer ou desmerecer a estoria
da poesia concreta brasileira, pois além de muitas edi¢des autopublicadas e a confec¢édo
de revistas ligadas ao movimento (Noigandres, Invencdo, Codigo, Qorpo Estranho,
Artéria), houve uma forca tarefa para criar uma editora: a Edicdes Invencdo, assim
como dar enfoque a producéo de livros e materiais impressos.

No que tange a concentracdo do processo criativo, Moeglin-Delcroix (2011)
pode ter razdo, ao se pensar em conjunto de obra, pois muitos livros/objetos foram
criados com mais de duas méos e em edigdes espacadas, que apareciam em antologias
ou nas revistas dos grupos. Contudo, isso é totalmente plausivel no momento criativo e,
ndo, necessariamente, resulta em auséncia do poeta/artista no processo. Além, é claro,
de passar por questdes financeiras e de impossibilidade de producédo e distribuicdo de
material editorial que fosse menos ortodoxo em sua forma.

No entanto, em conceitos estéticos em nada o Brasil deixa a desejar. Ao
vasculhar a obra, principalmente de Augusto de Campos, é possivel encontrar diversos
livros em que ele é responsavel pelos processos de cria¢do do livro, mesmo que nédo de
maneira exclusiva, o que faria dele um produtor de livros de artista, segundo os critérios
de Moeglin-Delcroix e Carrion.

A autora soa parcial quando menciona tal critério de exclusividade da
producdo pelo préprio poeta (que seria também o artista), j& que Emmett Williams
publicava seus livros com Hansjorg Mayer, principal editor de sua obra, e ndo seria o
responsavel pelo processo todo de producéo, critério que ela usa para marginalizar os

poetas concretos paulistas de sua selecdo: poetas ou artistas. Para Moeglin-Delcroix
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(2011, p. 78) “a maioria dos poetas concretos foram e sdo sempre poetas, ligados a
literatura e ao trabalho da linguagem como meio literario, sdo artesdos da linguagem”.

A autora categoriza Williams como produtor de livros de artista também por
ele ter pensado em uma obra que fosse diretamente ligada ao livro e ndo a pagina, como
interpreta Moeglin-Delcroix sobre a obra dos poetas concretos paulistas.

Williams, enquanto poeta, faz do uso do livro algo bastante plausivel, uma
vez que o livro é o objeto por definicdo da poesia, mas, enquanto artista, sua
contribuicdo seria mais relacionada a questdo conceitual, do que de producdo, uma vez
que quem editava os livros era Mayer. Estariam os poetas do grupo Noigandres
condenados a serem menos artistas do que poetas por qual crime? O de ndo realizarem
sua obra de maneira individual e totalizante ou por pensaram no livro fora do objeto
livro?

Isso nos leva a repensar a contribui¢do da poesia concreta brasileira também
na producdo de livros de artista mundial, em livros que interrogam sua forma e em
livros que expandem para outros meios. Para Paz (2012, p. 326) a poesia visual e as
experimentacbes em tipografia, a partir de Mallarmé, se resolvem em ‘“um
desprendimento: o poema abandona o livro”, mas aquele livro tradicional, que so
carrega texto. Com os “novos meios” surgem novos livros, “a nova tipografia inaugurou
outro tipo de livro”.

Usando uma linguagem muito similar a dos poetas concretos paulistas,
Plaza, em O livro como forma de arte | (1982), analisa os livros Organismo (1960), de
Décio Pignatari; Colidouescapo (1971), de Augusto de Campos; Poemdbiles (1974),
obra conjunta dos dois; Poética-Politica (1977), seu prdprio livro e menciona Aumente
sua renda (1969), de Antonio Amaral Resende e Oxigénesis (1977), de Villari
Hermman, para quem Plaza editou alguns livros, pelo selo Edi¢des STRIP, inventado
por ele.

A contribuicdo de Plaza € muito significativa para a historia do livro de
artista brasileira, uma vez que analisa a producéo nacional, colocando em perspectiva a
contribuicdo do Brasil para esse campo e, por questdes de proximidade e interesse
comum, acaba por englobar os livros de poetas e simpatizantes da poesia concreta sob a
otica do livro de artista.

Na propria obra de Augusto de Campos ¢é possivel perceber a semelhanca

com a area do livro de artista, comecando por Poetamenos (1955), publicado
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primeiramente na Noigandres 2, que s0 ndo surge em livro por impossibilidades
financeiras e de producdo, mais que sai com edi¢do propria em 1973. O livro é
categorizado por Plaza como um poema-livro, em razdo da sua possibilidade também de
existir em “filme, dispositivo ou cartaz, sem perda estético-informacional” (PLAZA,
1982, s/p).

Em 1990, Campos produziu e distribuiu o livro-xerox N&o-poemas. Um
panfleto que faz em homenagem a Omar Guedes. Sobre o livro, 0 autor comenta em

entrevista para esta pesquisa:

Queria expressar a minha magoa pela morte prematura do Omar
Guedes, querido amigo e parceiro de Expoemas (1985), que morreu de
leucemia, de maneira fulminante. Tinhamos feito edicdo que ele
realizou maravilhosamente, como grande artista da serigrafia que era.
Ele fez ainda algumas lindas serigrafias, em dimensdo maior, de
Profilograma DP, PésTudo, Renovar, além de varios postais
serigréaficos. Colaborou também na confecgdo das serigrafias para 0s
meus hologramas. Planejavamos um novo album com IntraducGes e
Profilogramas, quando a morte o colheu abruptamente. Fiquei muito
triste. Quis protestar usando o material mais pobre e de menor
tamanho que me era possivel utilizar. Nao vendi, so distribui entre
amigos os exemplares hipoteticamente numerados de 0 ao oo.
(CAMPOS, A., 2018)

No relato, Augusto de Campos demonstra sua preocupacdo com a questdo
material do livro para que fosse algo de infimo valor e importancia, contrapondo-o a
algo grandioso, a edicdo de Guedes, em formato ampliado, de seus poemas como
cartazes. Ironicamente, por ter sido distribuido apenas aos seus pares, o livro, hoje, é
considerado raridade, assim como Expoemas (1985), embora um se realize na arte
povera e o outro dialogue mais com o livre d’ artiste ou livre de luxe.

Poemobiles (1974) enquanto parceria de Plaza e Campos, se mostra como
um livro de artista, se posto no conceito ampliado de Phillpot de “livros feitos ou
concebidos por artistas, levando em consideracdo a eventual presenca de outros
profissionais no apoio ao artista” (SILVEIRA, 2008, p. 46).

Sobre as questdes de producdo do livro, vé-se que além da contribuicdo
Plaza-Campos houve tambem outras pessoas envolvidas no projeto, principalmente na

segunda edicao:

A primeira edicdo € de 1974, foi produzida nos estudios do Plaza e ja
usava essa [corte feito & mao] técnica de corte (a mesma feita em
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Objetos, 1968). N&do acompanhei diretamente o corte a faca, mas Julio
Plaza tinha um conhecido que executava para ele o trabalho, sob sua
orientacdo. A segunda edicdo, editada pela Brasiliense, foi produzida
nos mesmos moldes, vendeu 0s seus 1000 exemplares em um ano e
ndo deu prejuizo aos seus financiadores aos quais dei 0 nome de
Fundagdo do Impossivel... (CAMPOS, A, 2018)

A poesia feita no atelié carrega uma nova identidade também para o livro e,
mesmo que 0s conceitos possam confundir o leitor e até o critico, & notdrio que os livros
dos poetas concretos ndo estavam entre 0 mundo das edi¢fes ou impressdes ordinarias.
A estoria de producdo dos livros demonstra o cuidado com a estrutura, que é também
presente no universo do livro de artista.

A obra de Augusto de Campos apresenta tanto livros em formato mais
tradicional, quanto edi¢cBes mais rebuscadas ou livros comerciais de alta tiragem, que
sdo essencialmente livros de artista, como € o caso de Poemobiles. Sobre a relacdo da

poesia concreta com o livro de artista e seus livros, especificamente, Campos, relata:

Certamente h& convergéncias entre a poesia concreta e 0 que se possa
chamar de histéria do livro de artista, mas o0 nosso projeto estd mais
préximo ndo do livro personalizado do artista, livro Unico, de luxe,
mas do livro funcional que possa usar todos os recursos graficos que
exija 0 poema ou o texto. POEMOBILES esta em 42 edicdo e a
CAIXA PRETA teve 1000 exemplares. O mais é a poesia digital e sua
veiculagéo virtual (CAMPQOS, A., 2018).

O alcance de outros suportes, como o digital e virtual, foi também algo que
deu destaque a obra dos poetas concretos brasileiros. Embora discutir profundamente
esse aspecto ja se trate de outra pesquisa, mostra-se sempre relevante tocar ou
tangenciar o assunto, com um sentido de pds-livro. Para Perloff (2013, p.131) “o poema
concreto imovel ¢ extremamente eficaz, na medida em que o olho se desloca”. Para ela
¢ através dos poemas e “todo corpus de poemas concretos, gravagdes, debates,
manifestos, entrevistas, letras, design de livros [...] que, meio século depois de sua

origem, esse movimento poético particular esta se firmando”.

3.3 POETAS E ARTISTAS: O MOVIMENTO INTERNACIONAL E O LIVRO

O uso do termo “manifesto da poesia concreta”, como nos aponta Perloff

(2013, p. 110), teve origem nas periferias da Europa. A principio, na Suécia, Oyvind
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Fahlstrom pode ser considerado o primeiro poeta a usar o termo “poesia concreta”, com
a criacdo de seu manifesto: Hatila Ragulpr Pa Fatskliaben — Manifest for konkret poesi,
em 1953. No entanto, atribui-se a criagdo do movimento internacional da poesia
concreta a partir do contato de Décio Pignatari com Eugen Gomringer - poeta nascido
na Bolivia, mas naturalizado suico, de lingua alema -, em uma viagem de Pignatari a
Universidade de Ulm, onde Gomringer era secretario de Max Bill.

Para Solt (1968, p.12) é pouco provavel que o grupo Noigandres e
Gomringer tenham tido acesso ao Manifesto de Fahlstrém, pois se acredita que ele foi
divulgado na forma mimeografada. O poeta sueco também € pouco mencionado por
outros poetas da poesia concreta, mesmo que fossem contemporaneos, ja que Fahlstrém
cunha o termo ‘poesia concreta’, em 1953, e Augusto de Campos, em 1955, motivado
pelo termo “arte concreta”. Interessa ressaltar que, em 1955, Augusto de Campos ja
tinha produzido Poetamenos — seus experimentos com carbono colorido na maquina de
datilografar datam de 1953 — publicado na Noigandres 2, em tipografia.

Segundo Perloff (2013, p.117-118) os concretistas brasileiros “tiveram uma
relacdo muito proxima com Gomringer na origem do movimento, mas seu trabalho
partiu para uma dire¢@o diferente”. Ela cita a origem da palavra Noigandres, que teria
sido tirado do Canto 20, de Ezra Pound, que, por sua vez, teria citado Arnaut Daniel,
poeta trovador do século XIIl. Noigandres poderia ser dividida em duas palavras —enoi
(ennui, tédio) e gandres, de gandir (afastar, remover), que em “contexto trovadoresco
original, se referiria a um odor (provavelmente de uma flor) capaz de afastar o tédio”.

Haroldo de Campos, em entrevista para a pesquisadora, afirma a
necessidade de revisitar o passado e aplicar a critica no ato poético, pontuando as
diferengas entre 0 movimento paulista e a producdo poética de Gomringer. Ja que,
segundo ele, a tradicdo da poesia concreta alemd foi criticada por ter “um interesse
muito menor no campo da semantica do que, por exemplo, a poesia brasileira”. Segundo
o poeta: “a poesia de Gomringer € muito interessante, mas muito limitada” (PERLOFF,
2013, p. 120).

Solt (1968, p. 12) afirma que a transformacéo da poesia concreta, se da, em
ambito internacional, em convergéncia com os pensamentos de Eugen Gomringer, que
teria aderido a uma “pratica concreta mais rigida”, fazendo isso quase simultaneamente
com o grupo Noigandres. Segundo a autora, “Haroldo de Campos, Décio Pignatari e

Augusto de Campos derivaram seu novo conceito de forma a partir do estudo mais
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préximo dos poectas que os precederam”. Dai o interesse em trazer Pound como
referéncia ao proprio nome e formar um Paideuma, divulgado junto ao Plano Piloto da
Poesia Concreta, de 1958, elencando os poetas e movimentos que influenciaram a

pratica da poesia concreta brasileira, tais como:

precursores: mallarmé (um coup de dés, 1897): o primeiro salto
qualitativo: “subdivisions prismatiques de 1’idée”’; espaco (“blancs”) e
recursos tipograficos como elementos substantivos da composicao.
Pound (the cantos): método ideogramico, joyce (ulysses e finnegans
wake): palavra-ideograma; interprenetracdo organica de tempo e
espago. cummings: atomizacdo de palavras, tipografia fisiogndmica;
valorizagdo expressionista do espaco. apollinaire (calligrammes):
como visdo, mais do que como realizacdo. Futurismo, dadaismo:
contribuigdes para a vida do problema. no brasil: oswald de andrade:
“em comprimidos, minutos de poesia”. jodo cabral de melo neto (n.
1920 — o engenheiro e a psicologia da composicdo mais anti-ode):
linguagem direta, economia e arquitetura funcional do verso.
(CAMPOQOS, A., PIGNATARI, CAMPQOS, H., 1975, p. 156)

Em relacdo ao manifesto de Fahlstrom, o manifesto brasileiro aprofunda
mais suas referéncias literarias enquanto apenas pontua suas referéncias a masica, o que
diverge no manifesto do poeta sueco, deixando explicita a referéncia a musica para além

da poesia visual e, de uma maneira geral, dando énfase a linguagem:

Se uso 0 termo concreto nesses contextos é mais como referéncia a
musica concreta do que ao concretismo visual em sentido restrito.
Além disso, naturalmente, o poeta que trabalha concretistamente é
sem duvida parente dos formalistas e modeladores da linguagem de
todos 0s tempos: os gregos, Rabelais, Gertrude Stein, Schwitters,
Artaud e muitos outros. E ele venera ndo s6 a coruja do Ursinho Pooh,
mas também o Humpty Dumpty de Lewis Carroll, que considera cada
questdo um enigma e dita significacfes indevassaveis para as palavras
(FAHLSTROM, 2016, p. 26).

H& muitos pontos de convergéncia em ambos manifestos, pois eles
apresentam uma invencdo em forma e linguagem, embora a escrita de Fahlstrom seja
mais discursiva e a dos brasileiros seja mais sintética e direta e sem uso de maidsculas
(nem para 0s nomes).

A visita de Haroldo de Campos em Stuttgart, em 1964, a convite de Max
Bense, estreita muito a relagdo entre o grupo Noigandres e o grupo de Stuttgart, 0 que

fortalece a construcdo do movimento internacional. A relacdo dos poetas, tanto Bense
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quanto Campos, com o Darmstadt Circle, em que estavam Emmett Williams e Dieter
Roth, ajuda a enriquecer ainda mais a construgéo das ideias concretas.

Segundo Solt (1968, p. 17), com Stuttgart se tornando o centro da poesia
concreta na Alemanha, o trabalho tipografico de Hansjork Mayer, com a fonte Futura,
“enfatiza 0 movimento internacional da poesia concreta”, uma vez que ele, enquanto
editor, publica livros de Emmett Williams e Dieter Roth, sob o apoio de Max Bense.

No plano histérico, h& muitos momentos em que 0s poetas e artistas
engajados com a poesia concreta se encontraram e puderam trocar informagdes e
materiais. O grupo Noigandres, Fluxus, o grupo de Stuttgart e o Circle de Darmstadt
eram integrados por poetas e artistas que trabalhavam com a producdo de livro e que,
posteriormente, criaram editoras, algumas especializadas em livro de artista — como é o
caso da Something Else Press e da Other Books and so. A relacdo da poesia concreta
com a arte em livro, como nos apontou Silveira, é de grande proximidade e isso se da
em ambito internacional.

Sobre as relagdes dos poetas brasileiros com a poesia concreta internacional,
Campos conta:

Muitas exposi¢es haviam sido realizadas com a nossa rubrica. A
antologia de poesia concreta editada por Emmet Williams (Something
Else Press, 1968) e a de Mary Ellen Solt (Bloomington, Indiana,
1968), precedidas pela inglesa de Stephen Bann (1967), todas com
contribuigdes dos brasileiros, assim como importantes exposicdes
europeias abrigando varias abordagens graficas sob o titulo POESIA
CONCRETA, que propusemos a Eugen Gomringer, e ele aceitou. No
México, Carrion foi muito antecedido por Mathias Goeritz, que
organizou a primeira exposicdo de poesia concreta na capital, em
1966. Octavio Paz publicou os seus Topoemas, em 1967, tendo
declarado que a poesia nova estava no Brasil. Seus Discos Visuales,
em 1971! Cummings que recebeu todos os nossos Noigandres, pelo
menos até 1958, lhe falara dos poetas concretos brasileiros. E dificil
para 0s estrangeiros admitir a prioridade brasileira, mas essa é a
verdade (CAMPQOS, A, 2018, s/p).

H& uma forte simultaneidade na producdo de poemas e livros que
corroboram para as relacfes da poesia concreta com o livro de artista, uma vez que a
poesia, tanto visual quanto sonora, passou a ter maior importancia no meio das artes.

A conexd&o de alguns dos integrantes da Fluxus e do grupo de Stuttgart com
a poesia concreta e as artes visuais € muito relevante para estudar a producéo de livros

de artistas desses grupos, principalmente nos anos de 1960 — fase efervescente da poesia
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concreta mundial. Donguy (1992) mostra a inter-relacéo entre grupos e movimentos em

seu estudo 1960-1985: Une Génération: poésie concréte, poésie sonore, poésie visuelle:

Uma geracdo. Anos 60/70. A idéia de que a literatura participa do
movimento geral das artes. Ou o conceito de Marshall Mc Luhan,
“exploracdo verbi-voco-visual”. O circulo de Darmstadt, que reagrupa
Spoerris, E. Williams and C. Bremer. O grupo de Stuttgart em torno
de Max Bense (o autor de “Da Estética™). A revista VOU do Japao. O
grupo de John Cage em Nova York, com Dick Higgins, George
Brecht. Fluxus e Something Else Press. Encontros. Cage encontra
Boulez em 48, e Boulez os poetas concretos brasileiros. Augusto de
Campos dedica a Webern seu “Poetamenos®, concebido como uma
“Klangfarbenmelodie” de palavras como se fossem instrumentos de
sentencgas, silabas, letras, nas quais “os timbres se definem por um
tema grafico-fonético ou ideogramatico”. Redescoberta das
vanguardas histéricas dos anos 20, e o mesmo funcionamento
“intermédia”, para retomarmos um termo de D. Higgins. Alguma
coisa que faria pensar no livro dos Novos Artistas de Moholy-Nagy
em 1922 (DONGUY, 1992, p. 9).

Assim, o Movimento Internacional da Poesia Concreta mostrou-se
integralizador na troca das ideias em torno da visualidade na poesia e no livro, sendo
essencial para a construgdo de uma poética concreta, ndo Unica, mas relacionada. E isso
se da tanto através da materializacdo de poemas, quanto da materializacdo de livros.

E importante frisar que ha um fator intrinseco & poética concreta que parte dos
seus procedimentos e acaba por romper e transformar a pagina e, consequentemente, o
livro. O uso da estrutura espacio-temporal, da tipografia, a “evolucdo critica das
formas”, o proprio método ideogramico, o movimento e a Gestalt revolucionaram a
literatura e as artes e, sendo o livro esse suporte maltiplo e plastico, acabou por se tornar
0 corpo dessas ideias. Ndo ha como pensar em concretismo, sem pensar nas vanguardas
do século XX, assim como ndo ha como pensar em livro de artista sem considerar todos
os feitos dos poetas que trabalharam com o livro e a pagina, sejam das Vanguardas
desses Ultimos séculos ou dos mais distantes.

Ainda assim, teoricos do livro de artista, como Ulises Carrion e Anne Moeli-
Delcroix procuraram discutir sobre as relacfes entre a poesia concreta e objeto-livro.

Para Carrién:

Por anos, muitos anos, 0s poetas exploraram intensiva e
eficientemente as possibilidades espaciais da poesia

Mas somente 0 assim chamado poema concreto ou, mais tarde, a
poesia visual, declarou abertamente isso
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[...] A introducdo do espago na poesia (ou melhor, da poesia no
espago) é um acontecimento enorme de consequéncias literalmente
incalculaveis

Uma destas consequéncias € a poesia concreta e/ou poesia visual, cuja
aparicdo ndo é uma extravagancia na historia da literatura, mas o
inevitavel desenvolvimento natural da realidade espacial que a
linguagem ganhou desde 0 momento que a escrita foi inventada

(...) a poesia concreta representa uma alternativa a poesia (CARRION,
2011, p. 15)

O fato é que, no Brasil, Plaza ao escrever sobre o tema da arte em livro acaba
por englobar boa parte das obras dos poetas concretos, sendo ele mesmo um
colaborador e editor de livros de poetas ligados a0 movimento, o que acaba por
convergir teoria e pratica em volta da ideia da poesia concreta e visual e do livro de
artista. Assim, parte da critica nacional sobre o assunto jA comec¢a com essa ligacao
entre as areas. E, mesmo que outros artistas tenham feitos livros, como é o caso de
Lygia Clark, com Livro-obra e Lygia Pape, com o Livro da criacdo e outros, a producdo
de livros, mesmo que esculturais, estava mais voltada a producdo poética, da poesia
concreta, neoconcreta e do movimento do poema-processo, tendo essa realidade se
alterado, no Brasil, a partir dos aos 70, com a solidificacdo de alguns conceitos dentro

da area do livro de artista também.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste estudo, foram analisados os aspectos estruturais e histdricos
de Poemobiles, enquanto livro de artista. O livro, de 1974, traz poemas inéditos e outros
reeditados especialmente para compor a obra. Fruto de uma parceria de Augusto de
Campos e Julio Plaza é considerado como um dos mais importantes livros de artista do
Brasil.

Os poemas do livro foram analisados dando maior énfase ao seu aspecto
visual, com foco em como a estrutura atua como elemento constitutivo da poética,
materializada nos cortes da pagina, nas possibilidades de dobradura e nas formas que
surgiam no movimento de abrir e fechar.

Durante a analise dos poemas, notou-se um grande uso do isomorfismo no
livro, de natureza menos fisiognémica e mais matematica, com o uso da técnica
ideogramatica de composi¢cdo e do movimento para criar percursos e desdobramentos
entdo impossiveis em suportes de duas dimensdes.

Também ha uma forte presenca da metamorfose em poemas como Change,
Voo e Vivavaia, em que 0 movimento € crucial para a transformacéo ocorra. Em muitos
momentos, foi retomada a fortuna critica do autor para evidenciar questdes que sdo
muito presentes na obra de Campos, como a citada metamorfose, o isomorfismo, a
sintese e o0 simultaneo.

Observou-se que o ritmo estad relacionado ao gesto: o abrir e fechar
determina o tempo e a duracdo da leitura. Em alguns poemas, o0 corte era mais aberto,
deixando a comunicagdo mais direta e, em outros, mais restrito, 0 que gerou uma maior
performatizagéo no ato de ler. Essa questdo formal altera a maneira de apreender a obra,
repassando ao leitor a tarefa de criar um tempo para que 0 poema acontecga, assim como
de estabelecer relagcdes entre 0s elementos sonoros, visuais, semanticos e estruturais.

Ao que tange a conceituagdo do livro como livro de artista, verificou-se que
Poemabiles, assim como outras obras de Augusto de Campos, apresenta 0s critérios
relacionados a classificacdo de obras dessa natureza, como a autogestdo do projeto; a
feitura do livro por um artista; a “interroga¢do da forma do livro”; 0 cuidado com 0
suporte e a relagédo inseparavel entre continente e conteudo.

Para concluir que Poemobiles é um livro de artista foi preciso trazer os

comentarios e conceitos de tedricos da area, a fim de demonstrar as divergéncias entre
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0s pensadores sobre os termos que envolvem os livros, assim como sobre a relacdo da
poesia concreta brasileira com o livro de artista, especificamente, e da poesia concreta
mundial, de modo geral.

Notou-se que Poemobiles é um livro em que aparecerem muitos dos
postulados formulados na Teoria da Poesia Concreta, sendo a apresentacdo real do
objeto virtual, forjada pelo poeta concreto que “ndo volta a face as palavras, ndo lhes
langa olhares obliquos: vai direto ao seu centro, para viver e vivificar a sua facticidade”.
Mesmo sendo sua producdo de alto custo e de muita minucia, o livro estd em sua 42
Edicdo, o que denota sua “origem e originalidade” sempre atuais (CAMPOS, A.,
PIGNATARI, CAMPQOS, H., 1975, p. 36).

Esses apontamentos que foram retomados aqui, apresentam partes das
conclusbes que integram os capitulos da dissertacdo. Essas marcas de multiplicidade,
simultaneidade e hibridizacdo presentes no livro pediram por abordagens teoricas
também diferentes para melhor aproveitamento na leitura dos poemabiles.

Fundamentalmente, a pesquisa analisou aspectos da histdria do livro, sua
producdo, distribuicdo, circulacdo e recepcdo; de sua estrutura, a partir da sua
materialidade e da andlise dos poemas, sugerindo interpretacbes e leituras; da
articulacdo entre a poesia concreta e o livro de artista, para mostrar a relacdo das areas
na composicdo dos livros e perceber como esses elementos estdo integrados — o que
permite ressaltar a importancia da pratica da poesia concreta brasileira e mundial para a
arte em livro.

No caso de Poemobiles, buscou-se conceitua-lo a partir da propria definicdo de
Plaza, de que se trata de um livro-poema livro-objeto, em que o suporte é significativo
como objeto espacial e existe uma interpenetracdo entre informacédo e suporte. Agrega-
se a esse conceito a categorizacdo de Clive Phillpot, tedrico da area, que defende que
tanto livros literarios quanto livros-obra ou livros-objeto podem ser livros de artista,
independentemente de serem multiplos ou Unicos.

Assim, seja no ambito estrutural, seja no ambito historico, Poemdbiles pode ser
considerado um livro de artista que contribuiu — e ainda contribui, em razdo de sua
quarta edicdo ter saido em 2018 — para 0 campo de estudos de ambas areas, a da poesia
concreta e a do livro de artista, que abriu a participacdo do Brasil em pequenos e
grandes eventos internacionais sobre 0 assunto, como relata Silveira, em seu livro A

pagina violada.
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Considerando-se que a poesia concreta se deu em ambito internacional e que
a producdo de livros foi muito proficua, em razdo da necessidade de circular e reunir
materiais em torno de uma poética nova, mostra-se relevante a continuidade e
aprofundamento do estudo do trabalho editorial desses poetas/artistas, assim como da
fundacdo de suas editoras e estratégias culturais de circulacdo e distribuicéo de livros. O
estudo da producdo de livros do movimento da poesia concreta brasileira ainda é muito
incipiente, assim como é timida a investigacdo do movimento internacional da poesia

concreta que esteja voltada ao livro e ao livro de artista, especialmente.
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APENDICE A

Entrevista: Augusto de Campos

Respondida por e-mail,
de 18 de setembro de 2018

1. Em entrevista, o Sr. comenta que escolheu algo menos rebuscado no projeto
editorial do livro-xerox N&ao (1990) em relacdo a sofisticagdo da edicdo de
Expoemas (1985), feito com Omar Guedes. H4 também alguma referéncia a arte

xerox ou foi uma escolha mais relacionada com o contetido de recusa do livro.

R: Nao pensei na arte xerox. Queria expressar a minha méagoa pela morte prematura do
Omar Guedes, querido amigo e parceiro de Expoemas, que morreu de leucemia, de
maneira fulminante. Tinhamos feito edicdo que ele realizou maravilhosamente, como
grande artista da serigrafia que era. Ele fez ainda algumas lindas serigrafias, em
dimensdo maior, de Profilograma DP, P6sTudo, Renovar, além de vérios postais
serigréaficos. Colaborou também na confec¢do das serigrafias para os meus hologramas.
Planejavamos um novo album com Intraducdes e Profilogramas, quando a morte o
colheu abruptamente. Fiquei muito triste. Quis protestar usando o material mais pobre e
de menor tamanho que me era possivel utilizar. Ndo vendi, sé distribui entre amigos os

exemplares hipoteticamente numerados de 0 ao .

2. Por ser numerado e por ter circulado em poucos espacos fora de Sdo Paulo, o
livro-xerox N&o foi considerado, por alguns pesquisadores, um item de
colecionador. Como o Sr. vé esse fendmeno e quais outros livros produzidos em
edicdo de autor ou pela Editora Invencdo que o Sr. consideraria item de

colecionador?

R: O Nao xerografado (datilografado e quadriculado a tinta) foi uma edicdo particular.
Alguns dos livros com a rubrica de Invengdo foram vendidos, mas era u m nome ficticio

criado para uma editora que nédo existia, nem tinha estrutura editorial ou comercial.
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3. A segunda edicdo de Poemobiles (1984) foi financiada por um grupo de
diplomatas. Em entrevista a Oto Reifschneider, Arnaldo Caiche Oliveira (um dos
diplomatas) comenta que foi necessario “um grupo de artesdos para cortar com
faca, lamina por lamina de cada poemdbile”. Foi esse mesmo 0 processo ou a

questdo artesanal estava na montagem?

R: A primeira edicdo é de 1974, foi produzida nos estudios do Plaza e ja usava essa
técnica de corte. N&o acompanhei diretamente o corte a faca, mas Julio Plaza tinha um
conhecido que executava para ele o trabalho, sob sua orientacdo. A segunda edicéo,
editada pela Brasiliense, foi produzida nos mesmos moldes, vendeu os seus 1000
exemplares em um ano e ndo deu prejuizo aos seus financiadores aos quais dei 0 nome

de Fundacao do Impossivel...

4. A parceria do Sr. com Julio Plaza foi muito proficua, como sabemos. Ele tem
alguns escritos sobre ‘o livro como forma de arte’, mostrando uma preocupacio
com as relacdes entre texto e suporte. A materialidade do livro € uma questéo para

sua poesia e para a poesia concreta?

R: Sim, a materialidade do texto e do seu suporte foi uma questdo fundamental para a
poesia concreta, desde o seu inicio. Julio e Omar com 0 seu “know how”, foram grandes

parceiros para a objetivacdo dos meus projetos.

5. O Sr. e outros poetas concretos, logo no inicio do movimento, ja utilizavam
outros suportes para materializar o poema, como 0 cartaz e mais adiante o0s
objetos, o holograma, o video etc. Como o Sr. acredita que essa relacdo entre

suportes se manifesta no dialogo critico com o conceito de livro?

R: O livro continua a existir, como excelente suporte que é, para a difusdo da poesia e
da Arte e s6 pode ganhar com o avango da tecnologia que permite a adocao e a incluséo
de novos processos e técnicas em sua execucdo e producdo, mantendo as
caracteristicas materiais que lhe séo préprias. Mas ndo o unico veiculo para a poesia. Os

recursos das novas tecnologias expandem a produgdo do poema e viabilizam a
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utilizacdo de recursos multidisciplinares abrangidos na expressdo que adotamos desde
0S primeiros textos tedricos, e que encontramos na obra de James Joyce:

“verbivocovisual”.

6. No Brasil, Oswald de Andrade fez alguns experimentos com o livro com o
Perfeito Cozinheiro das Almas Desse Mundo e o O Primeiro Caderno de Poesia do
Alumno Oswald de Andrade. Acredita-se que foram pensados como livros em
edicdo de autor e as edicdes posteriores tentaram recuperar isso em projetos fac-
similares. O Sr. acredita que a preocupacdo com um projeto visual do livro

pautado na invencdo comeca ai?

R: Né&o creio. O Perfeito Cozinheiro era um album coletivo, ladico, e ndo de Oswald,
feito como uma brincadeira social e afetiva entre amigos, sem maiores pretensdes. E
claro que pode ter-se beneficiado da ideia de colagem cubista, mas &lbuns desse tipo
eram comuns entre amigos e familiares, e nao tinham objetivos literarios ou artisticos,
por mais que vejamos o diario, hoje, sob este prisma, a partir de Oswald, e por mais
interessante que nos possa parecer. Sem me alongar sobre o tema, eu lembraria o Album
Zutique, de que participavam Rimbaud, Verlaine e seus amigos, este com intengdes
mais claramente literarias, na pauta da satira. No Ocidente, modernamente, o projeto
mais consciente no plano da poesia €, como desde logo a poesia concreta explicitou, o
poema UN COUP DE DES JAMAIS N'ABOLIRA LE HASARD, de Mallarmé,
publicado incompleto, em 1987, na revista Cosmopolis, e completo em 1914, pela NRF.
Na tradicdo ocidental, medieval e barroca, encontram-se exemplos magnificos de
confecgéo de livros como o de Rhabanus Maurus e tantos outros. Na tradi¢do oriental,
chinesa e arabica, por exemplo a poesia se misturava com os caracteres linguisticos em
pergaminhos, pinturas e painéis — em Granada, no castelo de Alhambra, as paredes sdo

inscritas com poemas de Ibn Zamrak (1333-1393) e outros.

7. Ulises Carrion, em A nova arte de fazer livros (1975) diz que a ‘poesia concreta é
uma alternativa a poesia’. Ele foi membro do Fluxus, na época em que Emmett
Williams também produzia poesia concreta e juntos produziam livros, formando
uma editora. O O Sr. acredita que pode haver uma convergéncia tedrica e poética

entre a poesia concreta e a historia do livro de artista?
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R: Néo tenho o livro de Carrion. Mas quando ele foi publicado, a poesia concreta ja era
muito conhecida e tinha influenciado o mundo inteiro. Os poemas em cores do meu
Poetamenos (criados em 1953) integraram NOIGANDRES 2 (fevereiro de 1955). E
nossos poemas concretos haviam sido incluidos, sob esse titulo, em NOIGANDRES 3 e
na Exposicdo Nacional de Arte Concerta no MAM de Sdo Paulo em 1956, com 0s
manifestos, fundidos depois em 1958, no Plano Piloto para Poesia Concreta, em
NOIGANDRES 4. Muitas exposi¢Ges haviam sido realizadas com a nossa rubrica. A
antologia de poesia concreta editada por Emmett Williams (Something Else Press,
1968) e a de Mary Ellen Solt (Bloomington, Indiana, 1968), precedidas pela inglesa de
Stephen Bann (1967), todas com contribuicfes dos brasileiros, assim como
importantes exposicGes europeias abrigando varias abordagens graficas sob o titulo
POESIA CONCRETA, que propusemos a Eugen Gomringer, e ele aceitou. No
Meéxico, Carrion foi muito antecedido por Mathias Goeritz, que organizou a primeira
exposicdo de poesia concreta na capital, em 1966. Octavio Paz publicou os seus
Topoemas em 1967, tendo declarado que a poesia nova estava no Brasil. Seus Discos
Visuales, em 1971! Cummings que recebeu todos os nossos Noigandres, pelo menos até
1958, lhe falara dos poetas concretos brasileiros. E dificil para os estrangeiros admitir a
prioridade brasileira, mas essa é a verdade. S6 Eugen Gomringer, que aceitou a nossa
titulagdo de “concretos”, estava na mesma linha radical de pesquisa dos brasileiros. O
resto foi vindo depois, com variantes locais de nomenclatura (poesia visiva, spatialisme,
etc) as vezes tirando de gavetas materiais suspeitos e manipulando datas. Em 1969 e
1974 haviam sido lancados os poemobiles. E em 1975, a CAIXA PRETA, com Julio
Plaza. Certamente h& convergéncias entre a poesia concreta e 0 que se possa chamar de
historia do livro de artista, mas 0 nosso projeto estd mais proximo nao do livro
personalizado do artista, livro Unico, de luxe, mas do livro funcional que possa usar
todos os recursos graficos que exija 0 poema ou o texto. POEMOBILES estad em 42
edicdo e a CAIXA PRETA teve 1000 exemplares. O mais é a poesia digital e sua

veiculacéo virtual.

8. Conte-nos um pouco, por favor, sobre a importancia da Editora Invencéo para o

movimento da poesia concreta paulista.
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R: A Editora Invencdo nunca existiu sendo como sigla. Nunca teve nenhuma estrutura
editorial. Era um nome ficticio, como o fora o de editora Maldoror, do meu primeiro
livio O REI MENOS O REINO. Com o titulo INVENCAO rubricavamos as edicdes de
autor, financiadas por nés mesmos, com grande ajuda do poeta Erthos Albino de Souza,
que, a partir de 1964, quando nos enviou um cheque para publicarmos RE-VISAO DE
SOUSANDRADE, se tornou o mecenas de muitos dos livros que sairam com esse
titulo. Todos os que podiam, e cujo nome aparece na direcdo da revista Invencao
contribuiam para o seu financiamento. Décio figurava como diretor-responsavel, por ser

0 Unico que tinha carteira de jornalista, mas a direcéo era coletiva.



