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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo o estudo da poesia de Augusto
de Campos, que se compde de elementos verbais, sonoros e
visuais, mas esta pesquisa se deteve, sobretudo, nos aspectos
grafico-visuais da sua obra poética. Por certo, estes elementos
ndo sao separaveis e se articulam na unidade do poema. No
entanto, a escolha desta direcdo de leitura procurou mostrar
gue sua poesia, ainda que o elemento verbal predomine, orga-
niza-se através da estrutura grafico-visual.

Objetivou-se mostrar como os elementos visuais se organi-
zam ao longo da obra e por quais procedimentos sdo coloca-
dos em circulacdo no poema. Os processos de execug¢ao criam
aproximacgdes entre os poemas que organizam conjuntos. A
propria obra, como o poeta a estrutura, constitui-se desta for-
ma, mas foi possivel compor outros agrupamentos.

Utilizou-se como escopo conceitual as teorias da poesia
concreta e os ensaios do proprio Augusto de Campos, atraves
do quais possibilitaram mostrar as influéncias em sua poesia.
Contudo, outras referéncias mais abrangentes de Décio Pig-
natari, Fayga Ostrower, Flora Sussekind, Gonzalo Aguilar, JU-
lio Castandn Guimarades e Rogério Barbosa da Silva contribui-
ram para a leitura da obra e assim obter outra perspectiva de
leitura. Portanto, através de uma leitura grafica, este estudo
buscou descrever como os procedimentos visuais organizam
a camada verbal do poema.

Palavras-chave: Augusto de Campos, visualidade, estrutura.



ABSTRACT

The objective of this study is to investigate the poetry of Au-
gusto de Campos, which is composed of verbal, sound, and vi-
sual elements. This research, however, has mainly focused on
the graphic-visual aspects of his poetic oeuvre. Surely, these
elements are not separable and are integrated in the poem'’s
unity. However, this choice of analysis has aimed to prove that,
in his poetry, although the verbal element is prevalent, it is or-
ganized through a graphic-visual structure.

The purpose was to show how the visual elements are orga-
nized throughout his oeuvre and by which procedures they are
placed in circulation within the poem. The processes in realiza-
tion create a proximity among poems which in turn assemble
groupings. The oeuvre itself, perceived as poet and structure,
is constituted in this manner, but it was possible to form other
groupings.

As conceptual framework, the theories of concrete poetry
and essays by Augusto de Campos himself were used, through
which it was possible to show influence in his poetry. However,
other broader references in Décio Pignatari, Fayga Ostrower,
Flora Sussekind, Gonzalo Aguilar, Julio Castafion Guimardes,
and Rogério Barbosa da Silva have contributed to the analysis
of the oeuvre and therefore reach another perspective for in-
terpretation. Therefore, through a graphic analysis, this study
has sought to describe how visual procedures organize the
verbal layer of the poem.

Keywords: Augusto de Campos, visuality, structure.



RESUME

Le but de cette these est d'étudier la poésie d’Augusto de Cam-
pos, une poésie qui se compose d'éléments verbaux, sonores
et visuels. La recherche a porté principalement sur les aspects
graphiques et visuels de cette oeuvre. Ces éléments ne peu-
vent pas étre approchés isolément les uns des autres, puisqu'il
y a une articulation entre eux dans l'unité de chaque poéme.
Toutefois, le choix de cette perspective de lecture a cherché a
montrer que la poésie d’Augusto de Campos, méme s'ily a une
présence plus importante de I'élément verbal, s'organise selon
une structure graphico-visuel.

L'analyse des textes montre comment se fait 'agencement
des éléments visuels le long de l'oeuvre et selon quels procé-
dés ils sont utilisés dans chaque poéme. Ces procédés créent
des rapprochements entre les poémes de facon a les organi-
ser en ensembles. La totalité de I'oeuvre, telle comme le poéete
'organise, se constitue de cette facon, mais il a été possible
d’identifier d'autres ensembles.

Les théories de la poésie concrete et les essais d’Augusto de
Campos font partie de la base conceptuelle de ce travail. Mais
d’autres travaux ont aussi contribué a cette lecture de I'oeuvre
et aidé a un élargissement de l'approche analytique. Parmi ces
travaux, se trouvent ceux de Décio Pignatari, Fayga Ostrower,
Flora Sussekind, Gonzalo Aguilar, Julio Castafion Guimaraes e
Rogério Barbosa da Silva. C'est grace a une lecture graphique
que cette étude a pu arriver a presenter les procédés visuels
qui organisent la dimension verbale du poéme.

Mots-clés: Augusto de Campos, visualité, structure.
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Introducao

Neste trabalho, por objetivo se tem a poesia de Augusto de Cam-
pos. A sua obra é ampla e se constitui em trés grandes grupos de
atividade: o primeiro, compd&e-se dos poemas; o segundo é dis-
posto pelas traduc¢des; e o terceiro grupo é orientado pela produ-
¢do ensaistica. Trata-se, no entanto, de uma obra complexa pela
abrangéncia na qual cada grupo ainda se subdivide.

No terceiro grupo, a producdo ensaistica se detém sobre
a poesia, a literatura e a musica. E esses trés temas guardam
isoladamente um conjunto préprio de especificidades, pois a
musica de concerto do século XX cobre quase todo o conjunto
textos sobre musica, mas ha ensaios também sobre musica
popular. Além dos ensaios sobre poesia e traduc¢do de poesia.

No segundo grupo, reiunem-se as traducdes e intraducdes,
cujas publica¢gdes sao acompanhadas de ensaios e, por vezes,
de uma pesquisa iconografica sobre os autores traduzidos e
suas obras. As intraduc¢des se misturam com os poemas do
primeiro grupo, ja que elas introduzem, na traducdo, elemen-
tos visuais da sua poética.

Tendo uma visada ampla da obra, o que se observa é que
0 conjunto com as traduc¢des e o outro conjunto com os en-
saios nutrem, sustentam e fornecem assuntos para seus po-
emas - compondo o primeiro grupo de atividade. Quase se
poderia dizer que tais conjuntos sao indissociaveis, pois se
articulam intensamente.

Portanto, € sobre o primeiro conjunto que este trabalho
tem seu objetivo, que reunem os poemas, sobretudo os poe-
mas impressos (e soma o maior corpo de trabalho desse con-
junto), mas ndo apenas, ja que foram comentadas gravacdes
em audio e video. Como 0s outros grupos, seus poemas for-
mam um vasto espectro que se atravessam e se desmontam
e se refazem - um Unico poema pode ter desdobramentos
diferentes e compor livros produzidos em suportes, midias e
meios diversos.

Uma area pouco comentada do poeta é o Augusto de Cam-
pos editor - editor da revista Noigandres, que fundou com Décio
Pignatari e Haroldo de campos, seu irmao, e também as Edi¢des
Invencdo, selo que criou para publicar seus préprios trabalhos.

Passando dos trabalhos de Augusto de Campos para o que
se escreveu sobre ele, procurou, dentre os trabalhos encon-
trados, a dissertacdo de Audrei Aparecida Franco Carvalho,
intitulada Poesia concreta e midia digital: o caso Augusto de
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Campos, procura investigar os processos intersemidticos da
poesia de Augusto de Campos, tendo em vista a atualiza¢do
de midias, em especial o surgimento das midias digitais. Em
A dimenséo pldstica dos poemas visuais de Augusto de Campos,
Daniel Costa Rangel analisa a trajetdria poética de Augusto de
Campos buscando vislumbrar os contatos e referéncias das
artes visuais, dando destaque aos processos intersemioticos e
também a sua vocacao tecnoldgica. Na mesma linha, dos pro-
cessos interartisticos, a dissertacdo de Marina Ribeiro Mattar,
defendida nesta instituicdo, no ano de 2019, Poemédbiles: as-
pectos estruturais e historicos no livro de artista, pesquisa as
interfaces de poesia de Augusto de Campos com o livro de ar-
tista. Pedro Reis, em Poesia concreta: uma pratica intersemio-
tica, investiga a pratica da poesia concreta em um ambito glo-
bal no Brasil, Estados Unidos e na Europa (Austria, Alemanh3,
Espanha, Inglaterra, Portugual etc.), que configura a existéncia
de uma poética intersemidica em varios locais, apontando um
coexisténcia estética comum. Esse trabalho de Pedro Reis traz
um importante estudo histérico da poesia concreta.

Dentro da perspectiva desta tese, ressalta-se um trabalho
quase isolado, Grafo-sintaxe concreta: o projeto noigandres,
dissertacao de Rogério Camara, que se aproxima bastante dos
intentos desta tese em descortinar uma sintaxe visual na obra
dos poetas Noigrandres. Conquanto analise o projeto noigran-
dres pensando a obra do grupo na perspectiva de um ideogra-
ma, a analise de Camara ndo visa expor o projeto individual
de um poeta e artista, como é Augusto de Campos. Além do
mais, seu trabalho privilegia o projeto tipografico e a forma do
cartaz nas producdes do grupo.

Além desses trabalhos, a tese Poesia concreta brasileira: as
vanguardas na encruzilhada modernista, de Gonzalo Aguilar,
analisa a producdo poética e critica do Grupo Noigandres em
um contexto modernista brasileiro e internacional, que, de al-
guma maneira, relaciona-se com o trabalho de Pedro Reis ao
colocar a poesia concreta brasileira no contexto do modern-
ismo internacional. E examinado ainda os desdobramentos
pos-concretistas ocorridos na poesia de Augusto de Campos,
essa analise formal contribui muito para esta tese, embora
Aguilar tenha optado se orientar por um perspectiva histori-
co-contextual da poesia concreta e da poesia de Augusto de
Campos. O trabalho que se desenvolve aqui aderiu a perspec-
tiva textual, em que a producdo de sentido esta mais atrelada
a escritura do poema.
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Outra tese, O signo da invengdo na poesia concreta e noutras
poéticas experimentais: uma analise da poesia brasileira e por-
tuguesa dos anos 1950-2000, de Rogério Barbosa da Silva,
contribuiu largamente para este trabalho ao analisar a lingua-
gem experimental da poesia concreta e seus recursos de es-
pacializa¢ao e rupturas sintaticas. Foi durante a leitura da tese
de Rogério Barbosa da Silva, no trecho especifico em que ex-
aminava o artigo “Pontos-periferia-poesia-concreta”, no qual
Augusto de Campos procurava delimitar um conceito de es-
trutura derivado de Mallarmé, que este presente estudo - que
se encaminhava de um modo ainda evasivo - encontrou seu
rumo. O autor mostrou também a camparacao feita Augusto
a0 aproximar a estrutura compositiva de Mallarmé ao proces-
so serial de Webern (introduzido por Schoenberg).

Completando com a fortuna critica do autor, o livro Sobre
Augusto de Campos, organizado por Flora Sussekind e Julio Cas-
tafion Guimaraes, é dividido de modo a responder a multipla
pratica criativa de Augusto de Campos: “Poesia e visualidade”,
“Poesia e técnica”, “Critica e musica” e “Traduc¢do”. Ensaios de
Kenneth David Jackson, Gonzalo Aguilar, Julio Castafion Gui-
marades, Maria Esther Maciel e Luiz Costa Lima, sob a otica
da forma trouxeram importantes reflexdes que estao citadas
nesta tese. E o livro Do céu do futuro: cinco ensaios sobre Au-
gusto de Campos, organizado por Eduardo Sterzi, além de um
ensaio do proprio organizador, traz um importante ensaio de
Flora Sussekind em que analisa as cores preto e o branco em
alguns poemas de Augusto de Campos.

Todavia, a propésito do desenvolvimento desta tese, o pri-
meiro capitulo percorre a obra ensaistica de Augusto de Cam-
pos, com o volume Teoria da poesia concreta, e a partir dela se
chega a outros autores, como Mallarmé, Pound, Joyce e Cum-
mings, cujos procedimentos formularam seu escopo poético.
Este capitulo se valeu ainda da obra de dois artistas que em-
prestaram aportes tedricos a este estudo para investigar a di-
mensao “verbivocovisual” da poesia de Augusto de Campos: o
musico e professor Arnold Schoenberg e a pintora, gravadora
e professora Fayga Ostrower. Assim sendo, procurou-se de-
monstrar uma aproximacao nas formulac¢es de Schoenbebrg
e de Fayga, que orientam estre trabalho.

Uma linguagem tdo cara e inspiradora para Augusto de
Campos, a musica, serviu de estimulo neste estudo para arriscar
outras aproximacdes, talvez mais perigosas, ao estabelecer re-
lacBes da poética de Mallarmé com a musica de Debussy e da
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poética de Cummings com a musica de Webern. Experimenta-
-se relacBes conceituais desses autores que atravessam a poé-
tica de Augusto de Campos.

No capitulo seguinte, a poesia de Augusto de Campos foi
reagrupada em quatro capitulos: “Procurar (1949-1955)", “Ex-
perimentar (1954-1974)", “Interludio ou campo de passagem
(1974-1978)" e “Encontrar (1979-2019)".

No capitulo 2, “Procurar (1949-1955)", estdo os primeiros poe-
mas da obra do poeta, que comeca em O rei menos o reino, pu-
blicado em 1951, passando por Poetamenos (1953) e chegando a
Bestidrio (1955), livros ainda marcados pelo verso, trata-se de uma
fase pré-concreta. Mas este reagrupamento nao é linear, pois, a
experimentalismo do poeta ja se faz presente, como se vera.

“Experimentar (1954-1974)", o capitulo 3, retrocede um ano,
a 1974, e comeca com os poemas da série Ovonovelo (1955),
seus primeiros poemas concretos. Este conjunto que agrupa
20 anos de poesia é marcado por experimentacdes, como o
titulo aponta, e ultrapassa o periodo concretista. Os poemas
encontrados neste capitulo mostra uma variedade de procedi-
mentos, um abandono do verso como estrutura para alcancar
a espacialidade grafica e o ideograma.

Em seguida, no quatro capitulo, “Interludio ou campo de
passagem (1974-1978)", nota-se um retorno as estruturas
frasicas e a adicdo da tipografia de maneira mais enfatica. E
possivel identificar no percurso dessa poética, rastos ou pistas
vistos antes em obras anteriores, no uso de certos procedi-
mentos, como sera observado.

“Encontrar (1979-2019)", o quinto é ultimo capitulo, origina-
se ou se desdobra do anterior, mas aqui estdao agrupados
os trés dos ultimos livros, uma espécie de triptico: Despoesia
(1994), Nédo: poemas (2003) e Outro (2015), no qual se acentua
na composicdo grafico-textual a estrutura gradeada, a aplica-
¢do de tipos diverso e multiplas cores.

Nesse itinerario - de “Procurar”, “Experimentar” e “Encon-
trar” -, é possivel ver as diferentes fases da poesia de Augusto
e a maneira como essa poética foi se construindo ao longo de
70 anos de atividade criadora. Tenta-se mostrar, ao logo do
trabalho, como as estruturas grafico-visuais operam o poema
a cada fase. Por certo, essa separagao dos agrupamentos nao
é rigida, pois ndo se organiza uma cronologia fixa, mas procu-
ra identificar procedimentos especificos para que se possa ter
uma visao dos elementos que integram a poesia de Augusto
de Campos em cada uma de suas fases.
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1.1 UMA SINTAXE POETICA T M

BEM PARTICULAR six: T .
L e T

Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos / 1950-

1960 - escrito por Augusto de Campos, junto com Haroldo de i
Campo, seu irmao, e,DeC|o Plgnatarl, e publlc_ado pela primei- %,_..:ﬂ TEORIA
ravez em 1965 -, relne ensaios que proporcionam uma base et DA

. . o IR | sl POESIA
ampla para a leitura da poesia concreta brasileira. Os textos loes CLUESEST CONCRETA
do livro datam de 1950 a 1960, como se |é no subtitulo, porém, r s
na 27 edicdo do livro, em 1975, dois textos foram a ele acres-
centados: “Nova linguagem, nova poesia”, de 1964, escrito por ' c"_-e_
Décio Pignatari e Luis Angelo Pinto, e “& se ndo perceberam LTt &
gue poesia é linguagem”, de 1967, escrito por Décio Pignatari. LIET / Pt

| e

Passados mais de 50 anos da primeira edicdo do livro, seus :
textos sdo ainda fundamentais para uma compreensdo da po-  Capa da primeira edicdo do livro

. L . Teoria da poesia concreta (Edi¢Bes
esia concreta, que se inicia em 1956 e tem seu fim Nos anos |, encso)
1969, e conhecimento do percurso inicial de seus autores, e
também dos outros dois membros que formavam o Grupo
Noigandres': José Lino Grunewald e Ronaldo Azeredo. 1 A palavra noigandres foi extraida

Rogério Barbosa da Silva observa que do verso “E jois |o grans, e folors de
noigandres” (“O grdo so6 de alegria e o

) . B olor de noigandres”), de Arnaut Daniel.
os manifestos e textos criticos redigidos pelos poe-  No livro Mais provencais, Augusto

tas concretos e outros poetas ligados ao experimen-  de Campos cita a reconstituicio
talismo revelam um papel critico de redesenhar as  proposta pelo lexicgrafo Emil Levy,
tradi¢des inventivas, as quais acrescenta seu préprio  que, interrogado por Ezra Pound, diz

projeto criativo. (SILVA, 2005, p. 149) que noigandres “alude a um olor que
afugenta o tédio” (CAMPOS, A., 1987,

p. 140). Em nota, no livro Verso reverso
O conjunto de textos presentes no livro impde restricdes  controverso, ha uma explicagdo com-

para ler toda a obra de Décio Pignatari e de Haroldo de Cam- E';Teegztggdtzcﬁg{gg:ggft’ocz;n:’é;c?:f
pos. Pignatari, posteriormente, publicou contos, romance e o gréo s6 de alegria e o olor contra
pecas teatrais. Haroldo de Campos, ainda que sua poesia 8rfqéadLol;,t(rca]A\/h:EgrieAJsLZilgéEl'o4:3t2r
tivesse uma configuracdo marcadamente espacial, nunca na traducio do poema: “O grdo sé de
abandonou, de fato, o verso tradicional. No entanto, Teorig ~2'egriae o olorlivre de tédio” (p. 52)..
da poesia concreta é ainda a publicacdo mais importante para
guem pretende pesquisar a poesia de Augusto de Campos,
gue preserva em sua poética os preceitos que orientaram o
Grupo Noigandres.

O manifesto “Plano-piloto para poesia concreta”™, escrito 2 Publicado originalmente em
por Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari, que en- ggéi‘:g:f;gfac’ Paulo, edicao dos
cerra a primeira edi¢do do livro, estabelece o paideuma con-
cretista, que seria o escopo tedrico principal que norteava o
trabalho do grupo e, como esta dito antes, mantém-se presen-
te em toda a obra de Augusto de Campos. Este escopo tedrico

auxilia a operacdo do poema - seja como fundamento para a
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elaboracdo de uma pratica artistica em circula¢ao ha 70 anos,
seja como ferramenta para a leitura de sua poesia.

Poesia concreta: produto de uma evolucdo critica de
formas dando por encerrado o ciclo histoérico do ver-
so (unidade ritmico-formal, a poesia concreta come-
¢a por tomar conhecimento do espaco grafico como
agente estrutural, espaco qualificado: estrutura espa-
ciotemporal, em vez de desenvolvimento meramente
temporistico-linear. dai a importancia da ideia de ide-
ograma, desde o seu sentido geral de sintaxe espa-
cial ou visual, até o seu sentido especifico (fenollosa/
pound) de método de compor baseado na justapo-
sicdo direta - analdgica, ndo logico-discursiva - de
elementos. “il faut que notre intelligence s'habitue
a comprende synthético-idéographiquement au lieu
de analytico-discursivement” (apollinaire). eisenstein:
ideograma e montagem. (CAMPOS, A.; CAMPOS, H.;
PIGNATARI, 2006, p. 215)

O espaco grafico da pagina, onde o poema se estrutura, €
0 que vai permitir a manipula¢ao e o agenciamento de figu-
ra e fundo. A pagina deixa de ser um mero suporte e passa a
ser também um elemento que atua diretamente no poema,
um espac¢o no qual se notara a movimentacdo dos compo-
nentes visuais do poema como um acontecimento grafico-
-poético. Na poesia concreta, como na poesia de Augusto de
Campos, a pagina, em sua materialidade, torna-se relevan-
te e interfere na leitura do poema. E matéria expressiva e
impregnada de sentido.

Os poetas Sthéphane Mallarmé (1842-1898), Ezra Pound
(1885-1972), James Joyce (1882-1951) e Edward Estlin Cum-
mings (1894-1962), conhecido tipicamente como e. e. cum-
mings, sdo nomeados no manifesto como os precursores do
movimento da poesia concretista, além de Oswald de Andrade
(1890-1954) e Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999). E os crité-
rios desta escolha sao explicitados no mesmo texto:

precursores: mallarmé (un coup de dés, 1897): o pri-
meiro salto qualitativo: “subdivisions prismatiques de
I'idée”; espaco (blancs) e recursos tipograficos como
elementos substantivos de composi¢do. pound (the
cantos): método ideogramico. joyce (ulysses e finne-
gans wake): palavras-ideograma; interpenetragao or-
ganica de tempo e espaco. cummings: atomizacgao de
palavras, tipografia fisiondmica; valorizacao expres-
sionista do espaco. apollinaire (calligrammes): como
visdo, mais do que como realiza¢do. futurismo, da-
daismo: contribui¢cdes para a vida do problema. no
brasil: oswald de andrade (1890-1954): “em compri-
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O Grupo Noigandres editou a
revista homonima, publicando cinco

numeros, entre os anos 1952 e 1962.

Capa da Noigandres 1 (1952)
Projeto de capa Décio Pignatari

Capa da Noigandres 4 (1956)
Projeto de capa de Hermelindo
Fiaminghi

Antologia Noigandres 5 (1962)
Projeto de capa: Grupo Noigandres



midos, minutos de poesia”. jodo cabral de melo neto
(1920-1999 - o engenheiro e a psicologia da composi-
¢do mais antiode); linguagem direta, econdmica e ar-
quitetura funcional do verso. (CAMPOS, A.; CAMPOS,
H.; PIGNATARI, 2006, p. 215-216)

O MACROCOSMO DE MALLARME

O poema “Un coup de dés jamais n‘abolira le hasard”, de Mallar-
mé, foi publicado pela primeira vez na revista Cosmdpolis, em
1897 (um ano antes da morte do autor). Posteriormente, foram
feitas edi¢bes do poema em livro homdnimo, com projetos que
se aproximam da concepc¢do imaginada pelo poeta. Entre es-
sas edi¢Bes, encontra-se ainda em comércio a reimpressao do
livro publicada, desde 1914, pela editora francesa Gallimard.

A primeira traduc¢do para o portugués do “Un coup de dés”,
feita por Haroldo de Campos, localiza-se no volume Mallarmé,
com tradugdes, ensaios e organizacdao dos irmaos Campos
e Pignatari. Encontram-se, ainda, no volume citado, o libre-
to anexo, guardado na parte interna da orelha e acoplado a
terceira capa, contendo o poema em francés. Existe uma se-
gunda tradugdo para o portugués, publicada recentemente no
livro Um lance de dados (2013), com traducdo, introducdo e or-
ganizacdo de Alvaro Faleiros.

A edicao da Gallimard tem a dimensado de 25 cm (L) x 32,5
cm (A), em formato fechado, composta de 32 paginas ndo nu-
meradas. O livro contém unicamente o poema acompanhado
do importante prefacio escrito pelo préprio autor. Contudo, os
dois livros em portugués tém tamanhos diferentes (e meno-
res), comparando-os com a edi¢ao francesa.

O tamanho do livro de Mallarmé, bem maior do que o for-
mato padrdo de livros impressos, pde o poema ao alcance do
livro-objeto (e mesmo de livro de artista). A sua extensao torna
mais sensivel o sentido tatil do livro e amplia a percep¢ao es-
pacial do poema, determinante para a sua leitura.

Como se disse, o texto original do poema, em lingua france-
sa, publicado pela primeira vez em livro no Brasil, encontra-se
no volume Mallarmé, no libreto anexo, com 32 paginas. No en-
tanto, a sua tradugdo para o portugués esta no miolo do livro,
gue contém 234 paginas, em dimensao de 15 cm (L) x 20,5 cm
(A). O livro ndo trata apenas do poema em questao, “Un coup
de dés”, reine mais de duas dezenas de outros poemas, em
edicdo bilingue, além de ensaios e imagens diversas - fato que
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justifica a sua dimensdo reduzida. De todo modo, a experién-
cia que se tem da leitura do poema é distinta daquele obtida
ao folhear a edi¢do em francés, em que se experimenta uma
nova pratica de leitura, com maior consciéncia da materialida-
de do livro e de sua visualidade.

“Un coup de dés" entreabre “as portas de uma nova reali-
dade poética” (CAMPOS, A., 2002, p. 177) e traz consigo sig-
nificativos recursos grafico-visuais descritos no prefacio pelo
proprio autor: “os brancos”, “o papel”, “subdivisao prismatica
da Ideias”, “uma visao simultanea da pagina” e “a diferenca
dos caracteres tipograficos da pagina”, que sao procedimen-
tos e conceitos colocados novamente em circula¢do pela po-
esia concreta.

A pagina dupla possibilitou uma nova forma de organizar o
verso. Se a pagina unitaria estabelece fortemente a individu-
acao da mancha de texto a cada lado da folha, a pagina dupla
amplia a dire¢do horizontal das linhas, expandindo a mancha
textual, anulando, de certa maneira, a calha® do livro, na qual
se encontram as duas margens faceadas da pagina. Na pagina
unitaria, o movimento do olho é interrompido no meio do livro
para passar a linha seguinte; na pagina dupla, as duas paginas
sao um campo so6 para a distribuicdo do texto com todo o seu
aparato grafico.

Ao percorrer a pagina, o branco atua expressivamente no
intervalo entre um verso e outro. Esse espago vazio - esse es-
paco nao preenchido que ocupa uma grande area do poema
- atua criando uma camada de significado que iconiza siléncio:
texto e vazio como metafora para siléncio e som. Essa opera-
cdo grafico-espacial permite uma alternancia de ritmo na lei-
tura do poema.

Através do contraste tipografico, Mallarmé consegue um
efeito grafico-espacial de dessemelhanca dos versos, resulta-
do em trés formas de uso para o mesmo tipo: (1) a distin¢do
de tamanho entre os vocabulos (e/ou versos), (2) a distin¢ao
entre caixa-alta e caixa-baixa e (3) a diferenciacdo das formas
regulares e italicas. O que se vé, entdo, € um efeito visual de
camadas diversas do texto, instituindo, no todo da pagina, a
sensacao de profundidade. Este efeito Mallarmé chama de
“subdivisdo prismatica”, uma ideia, tema e/ou motivo que se
subdividem e se desdobram em outros.
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O MICROCOSMO DE CUMMINGS

Como se pode verificar, Mallarmé - em Un coup de dés - con-
trasta os tipos usando diferentes tamanhos e formas, ope-
rando os elementos do poema em um nivel macro, man-
tendo uma estrutura que se aproxima do verso tradicional,
como observou Augusto de Campos; porém, a proposito de
Cummings, observa que a sua contribuicao ocorre na micro-
estrutura do poema:

Deixando para trds o que nas “subdivisdes prismati-
cas” de Mallarmé - se consideramos o “verso” como
unidade poematica - é ainda reveréncia a um formal
tradicional. Cummings atua diretamente sobre a pa-
lavra, desintegra-a, cria com articula¢des e desarti-
culagdes uma verdadeira dialética de olho e fblego,
que faz do poema um objeto sensivel quase palpavel.
(CAMPOS, A., 2012, p. 25)

Haroldo de Campos faz uma observac¢ao semelhante:

De um ponto de vista técnico, pode-se dizer mesmo
gue o aporte cummingsiano, voltado especialmente
para o campo da microestrutura do poema, é a con-
tribuicdo mais decisiva para o laboratorio dos poetas
hoje, desde o poema constelar de Mallarmé (Un coup
de dés) e a empreitada ideografica (ainda em pro-
gresso) dos Cantos de Ezra Pound, estas duas ultimas
obras dirigidas sobretudo (pelo menos num primeiro
grande nivel de organiza¢do) a macroestrutura poe-
matica. (CAMPOS, H., 2012, p. 210)

De uma maneira geral, estas seriam as diferencas existen-
tes entre os dois poetas e tais distincdes de procedimentos
sdo igualmente importantes para a poética de Augusto de
Campos. Cabe dizer novamente que a primeira publicacao de
“Un coup de dés" ocorre em 1896. Cummings publica seu pri-
meiro livro, Tullips and Chimneyes, em 1923. Para melhor per-
ceber a atualidade de Un coup de dés e a imensa contribui¢do
de Mallarmé para a poesia e para as artes visuais do século
passado, ndo se deve esquecer o0 seu tempo, o século XIX.

Cummings, contudo, coloca em circulagdo procedimentos
novos, que enriquecem a sintaxe visual e grafica no amplo es-
pectro da poesia. E a tipografia tem essa atribuicdo especial, o
texto é habilmente cortado e cindido. E importante dizer que
este corte se da no plano da sintaxe visual/grafica, através da
fragmentacdo de vocabulos e silabas, reagrupando letras em
novos conjuntos de letras, mas de uma forma que nao corres-
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ponde a separacado silabica usada pela gramatica normativa,
como se vera nessa tradug¢do de Augusto de Campos:

i(abe)md

%
e(lha)l
vocé (n
a)esta(u
nica)

dormi(rosa)indo

(CUMMINGS, 2012, p. 145).

Certamente, ha a manutencdo de uma ordem ldgica para
que se consiga mesmo ler o texto, mas o roteiro da exploragao
da leitura é subvertido. Entretanto, Cummings sinaliza o per-
curso do texto, nem sempre 6bvio, explorando grandemen-
te os intervalos entre as palavras ou letras com seus cortes e
seus Novos espacos, impondo novos agrupamentos de letras
e fazendo uso dos sinais articulatérios da pontuacao.

Na poesia de Cummings as palavras nao sao disso-
ciadas de seu significado, nem as letras valem por si
sés. A atomiza¢do dos vocabulos tem em mira efeitos
construtivos de sinestesia do movimento e fisiono-
mia descritiva. (CAMPOS, A., 2012, p. 25)

Essa sinestesia - esse possivel estranhamento -, causada
pela leitura, € o que dara esse efeito de deslocamento da per-
cepcao habituada, na qual se procura encontrar no poema um
elemento que o liga a outro para que algum sentido possa se
formar no ato da leitura.

Retomando a comparacdo inicial, Cummings é o oposto e
o inverso complementar de Mallarmé, que mostrou como o
poema pode explorar a visualidade e varia¢cdes dos elementos
tipograficos, em um nivel macro da estrutura, como mostra-
ram os irmaos Campos. Cummings, por sua vez, atua em um
nivel micro da estrutura, como foi sinalizado por eles. Desta
maneira, sua poesia faz notar também pela forma visual de
um poema, mesmo quando se trata de uma composicao de
versos lineares, e traz a percepcao o desenho da mancha de
texto do poema dito tradicional através da distribuicao dos
versos na pagina.

Cummings explora esse aspecto da microestrutura em toda
a sua radicalidade, mostrando como os elementos do poema
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podem ser mobilizados, compondo a sua “tortografia” e reve-
lando processos de desconstrucdo, sem com isso trabalhar
com o contraste tipografico. O poeta expde, naturalmente, a
forma do texto através da sua organizacdo. Ao negar a forma
tradicional, por comparacdo, o poeta chama a aten¢ao do lei-
tor para aquilo que esta negando.

UM P.S. (UMA PARAFRASE)

Jodo Cabral de Melo Neto, em 1954, publicou o artigo “Notas
sobre livros de poesia”, no jornal A Vanguarda, comentando a
importancia do aspecto grafico, e toma como exemplo A luta
corporal, de Ferreira Gullar, publicado no mesmo ano:

O livro A luta corporal, com que estreia o jovem poeta
Ferreira Gullar, mostra uma justa compreensdo da
arte tipografica. Impresso em papel absolutamente
pobre, sem nenhum desses adornos provincianos
ainda tao usados entre nds para dar carater de luxo
a uma impressao cara, o livro é um dos trabalhos
graficos mais simpaticos, publicados ultimamente.
Podia dizer também que é dos trabalhos graficos
mais inteligentes e um dos poucos a mostrar uma
compreensdo correta do livro, ndo como objeto de
adorno ou mostruario de requintes graficos, mas
como meio de transmissdo de determinada men-
sagem, tanto mais realizado quanto mais perfeita-
mente ajustar-se a seu texto e contribuir para sua
completa apreensao.

Nao sei se é a Ferreira Gullar ou a seu editor que se
deve lancar o crédito por esse exemplo de um bom
uso dos meios da tipografia. Talvez seja a propria ex-
periéncia poética do Sr. Ferreira Gullar e ao fato de
gue, em suas pesquisas com a palavra e com o verso,
a disposicdo de pretos e brancos desempenha um
papel essencial. Como quer que seja, cabe o registro
desse bom exemplo de livro vivo, ajustado e servindo
a seu texto, sem nada do simples deposito de poe-
mas que vemos correntemente.

Nao é s para experiéncias do tipo da do Sr. Fer-
reira Gullar, tao ligadas a matéria da palavra, ou para
experiéncias ligadas ao aspecto plastico dos poemas,
como a dos Calligrammes de Apollinaire, que o objeto
livro tem que ser levado em conta. Também nao sé
em experiéncias como a do Un coup de dés, de Mallar-
mé, em que o jogo de elementos tipograficos é fonte
da poesia, que a necessidade aparece de se explorar
recursos puramente graficos.

O livro, principalmente o livro de poesia, mesmo
quando o autor ndo procure impor leis especiais a
leitura o verso, tem de estar absolutamente subordi-
nado ao texto, deve, quando nada, ndo pesar sobre
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o texto, com todos os adornos e ilustracdes que, em
geral, vemos associados a ideia de edi¢ao de luxo.

Jodo Cabral de Melo Neto é um perfeito exemplo do poeta
cuidadoso com o aspecto visual da forma, mesmo nao sendo
um poeta visual. Operava, muitas vezes, com estrofes simé-
tricas e versos metrificados, mas criando um jogo dialético de
oposi¢do entre as estrofes, o que, de certo modo, confirma a
simetria, em uma espécie de dialética de contrarios, quando
compara as ondas do mar ao canavial movido pelo vento e
vice-versa. Melo Neto, tinha uma forte e confessada relacdo
com as artes plasticas.

UMA APROXIMACAO QUASE ABSTRATA

De certo modo, é possivel aproximar a poesia de Mallarmé
(1842-1998) da musica de Claude Debussy (1862-1918). Da
mesma forma, outra aproximacdo possivel é entre a poe-
sia de Cummings (1894-1962) e a musica de Anton Webern
(1883-1945).

O compositor Pierre Boulez (1925-2016) fala de uma tem-
porada de Debussy em Cannes, quando o compositor conhe-
ceu o mar, lembranca guardada por longo tempo, de uma vi-
véncia que parece ter acontecido na infancia (Boulez, 2008, p.
293). La mer é o titulo de uma importante peca orquestral de
Debussy, composta entre 1904-1905. A inspiracdo maritima
nao seria suficiente para uma aproximacao mais especifica de
sua musica com o poema Un coup de dés, de Mallarmé.

Debussy conheceu Mallarmé em 1887 e frequentou o apar-
tamento da Rue de Rome, frequentado por escritores. Debus-
sy compds o Prélude a I'aprés-midi d'un faune [Preludio a tarde
de um fauno], que foi apresentado pela primeira vez em 1894
(BOULEZ, 2008). A peca tem inspiracao em Mallarmé, que, em
1876, publicou a versao definitiva do poema “L'aprés-midi d'un
faune”, traduzido por Décio Pignatari. O tradutor conta que o
poema de Mallarmé teve duas versdes anteriores, em 1865,
com o titulo “Mondlogue d'un faune”, e, em 1875, intitulada
“Improvisation d'un faune”, que destinavam-se ao teatro, mas
ambas as versdes foram recusadas, “consideradas inadequa-
das ao palco”. Pignatari observa ainda que a versao final teve
uma tiragem de 200 exemplares impressos pela editora, uma
edicao requintada: “papéis da Holanda, Japao e China; capa
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Stéphane Mallarmé como Pa.
Caricatura de Manuel Leque.
Publicado no periédico literario e
satirico Les hommes d'aujourd’hui, em
1887.

Fauno, identificado também como P4,
era o deus dos rebanhos e pastores.
O fauno era apaixonado pela ninfa
Siringe (Syrinx), que o reijeitava
por causa de sua aparéncia: corpo
humano com chifres e pés de bode.
Apesar de serem divindades, nnao
eram imortais. E o criador da flauta
Syrinx, em homenagem a ninfa,
mais conhecida omo flauta de P3,
construida com uma série de tubos
descrecentes, ligados lado a lado.
(WILKINSON, 2008).

O mito inspirou Debussy em outra
peca, que, compos, em 1912, Syrinx,
para flauta solo.



em feltro branco do Japdo com letras gravadas a ouro; fitas
de seda rosa e preto para fechar o volume - e ilustra¢des de
[Edouard] Manet” (PIGNATARI, 2002, p. 110).

Mallarmé, em agradecimento a Debussy por seu Prélude a
I'aprés-midi d’un faune, dedica-lhe um exemplar do poema:

Sylvain d'haleine premiere
Si la flute a réussi

Ouis tout la lumiere

Qu'y soufflera Debussy*

(MALLARME citado por BOULEZ, 2008, p. 301)

A flauta, na dedicat6ria, tem um sentido duplo. Mallarmé
faz uma mencao ao proprio poema (traduzido por Pignatari),
em que o fauno toca a flauta na floresta e persegue as ninfas
em vao:

A agua ndao murmura se ndo vem da flauta
Vertendo sons no bosque - e ndo ha outro vento
Além do exalado pelas duas canas

(PIGNATARI, 2002, p. 91)

Nesse quarteto, Mallarmé invoca ao fauno que escute o
sopro, a flauta como soa em Debussy, e ndo poderia ser di-
ferente, ja que a flauta é protagonista na composi¢ao musical
e pode ser ouvida, sozinha, ao inicio, apresentando o motivo
que atravessa toda a composicdo. Para Boulez, esta peca mar-
ca o inicio da musica moderna. Boulez menciona ainda, em
seu artigo, que Debussy pretendia escrever, além do preltdio,
um interludio e uma parafrase final (BOULEZ, 2008, p. 301).°

Debussy deixa notar em sua pec¢a a inspiracao da poesia na
sua musica. Mallarmé, por sua vez, no prefacio de Un coup de
dés, escreve sobre a influéncia da musica no seu poema:

Hoje ou sem presumir do futuro o que saira daqui,
nada ou quase uma arte, reconhecamos facilmente
gue a tentativa participa, com imprevisto, de pesqui-
sas particulares e caras a nosso tempo, o verso livre
e 0 poema em prosa. Sua reunido se cumpre sob
a influéncia, eu sei, estranha, da Musica ouvida em
concerto; encontrando-se nesta muitos meios que
me parecem pertencer as Letras, e os retomo. O gé-
nero, que se constitua num, como a sinfonia, pouco a
pouco, a par do canto pessoal, deixa intacto o antigo
verso, ao qual conservo um culto e atribuo o impé-
rio da paixdo e dos devaneios; enquanto que seria
o caso de tratar, de preferéncia (assim como segue),
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4 “Fauno de halito sem par / Se a
flauta tdo bem soou / Ouve toda a
luz brilhar / Ao sopro de Debussy”
(BOULEZ, 2008).

5 O poema de Mallarmé e a musica
de Debussy inspiraram o bailarino

e coreografo russo Vaslav Nijinski
(1889-1950) a criar um balé, em 1912,
considerado revolucionario.



certos assuntos de imagina¢do pura e complexa ou
intelecto: ndo subsiste razdo alguma para exclui-los
da Poesia - Unica fonte.

Mesmo que brevemente, Mallarmé fala da influéncia da mu-
sica de concerto sobre a poesia, e fala também de procedimen-
tos musicais que parecem estar no campo de acdo da sua poe-
sia, especificamente, no seu verso, ja abordado anteriormente.

Uma caracteristica importante na musica de Debussy é o
colorido harmonico; Boulez afirma que Debussy descobre um
vocabulario harménico (BOULEZ, 2008, p. 299). Ha um efeito,
que surge sobretudo em orquestrac8es de suas ultimas pe-
cas, que é o de flutuacao, ou de “tempo irreversivel” - como se
pode notar em Un coup de dés -, ha um desenvolvimento con-
tinuo nas ideias tematicas, que esta no germe da estética con-
temporanea. Boulez afirma que “ndo podemos esquecer que
o tempo de Debussy é também o de Cézanne e de Mallarmé
(BOULEZ, 2008, p. 310). Estes trés artistas, no final do séc. XIX,
colocaram a disposicdo principios que nortearam a musica, a
pintura e a poesia do século XX.

Mallarmé e Debussy conviveram e moraram na mesma ci-
dade, em Paris, no final do século XIX. O compositor Anton
Webern e o poeta E. E. Cummings ndo tiveram a mesma sorte,
o Atlantico estava entre eles (Anton Webern viveu na Austria e
Cummings nos EUA). Mas é possivel aproxima-los por aquilo
gue ambos conseguiram na musica e na poesia: a concisao
(se hda uma palavra que ndo pertence ao vocabulario dos dois
artistas é o adjetivo prolixo).

Segundo Boulez, “é a partir do opus 3 e do opus 4 que se
constata, em Webern, um progresso imenso no sentido de
uma ‘liberacdo’ para fora da tonalidade” (Boulez, 2008): isso
quer dizer, de fato, uma auséncia do sistema tonal, que predo-
minou por 300 anos na musica.® Essas duas pecas anunciam
o estilo de Webern. Ao comentar o opus 5, Boulez determina
ainda alguns elementos estilisticos do compositor vienense:

as linhas individuais sdo excessivamente flexiveis,
e sua curva, seu imprevisto, sua graca e sua ausén-
cia total de peso sdo cativantes; a prépria polifonia
é raramente complexa, reduzindo-se a uma melo-
dia - adotado, para este termo, um sentido amplo
- acompanhada de acordes que se ndo tém mais
funcdo tonal sdo, no entanto, estreitamente ligados
(cromaticamente) com a melodia; por outro lado, o
universo cromatico em que a musica se movimenta
é ainda formado por intervalos conjuntos e disjuntos,
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Selo que marca o centario da morte
de Mallarmé.

6 Do Barroco (século XVII) até o final
do romantismo (século XIX), aproxi-
madamente. Debussy, no inicio do sé-
culo XX, abre a “porta” para a musica
moderna. Na poesia, essa moderni-
dade é atribuida a Charles Baudelaire
(1821-1867), tendo influenciado, entre
tantos, Mallarmé e James Joyce.



mas dispostos num registro tdo préximo que o ou-
vido possa perceber imediatamente a continuidade;
enfim, uma sensibilidade extremamente préxima de
Debussy pelo requinte, pelo gosto da elipse, pela de-
licadeza, cria uma atmosfera quase familiar ao ouvi-
do; o emprego da cor instrumental é de uma beleza
tdo direta que ndo ha nenhuma dificuldade para o
ouvinte aprecia-la, por mais estranha que Ihe pareca,
ao primeiro contato, a rarefacdo da atmosfera mu-
sical; nenhuma agressividade na sonoridade, mas,
ao contrario, salvo um caso excepcional, dogura e
transparéncia sao as qualidades determinantes des-
se grupo de obras (BOULEZ, 2008, p. 325).

Boulez se refere a uma fase da obra de Webern, mas, a
partir desses procedimentos descritos, é possivel pensar em
Cummings - via a traduc¢ao de Augusto de Campos:

SO

D

(ha
C
ai)

itude

(CUMMINGS, 2012, p. 140)

E possivel pensar, por exemplo, em contraponto’ e polifonia
musical ao se deter sobre esse poema. Ha uma voz (ou melo-
dia) dentro dos parénteses e outra voz fora. Polifonia® musical
€ um conceito que explica a sobreposi¢do de vozes (como uma
sobreposicdao melddica) e que trata também do “aspecto hori-
zontal da linguagem musical™. (MED, 1996, p. 271) E possivel
aproximar os micro-motivos de Webern com as atomizacdes e
decomposicdes tipograficas de Cummings.

Boulez se refere a linguagem weberiana com sendo “total-
mente desapegada de referéncias” (2008, p. 329), ao mesmo
tempo em que sua liberdade permite conceber sua prépria mu-
sica com uma organiza¢do formal romantica. Cummings, no en-
tanto, escreve Augusto de Campos, “é um mestre da tmese (do
grego tmeésis, corte), ou intercalacdo de palavras, processo que
tem origem no latim classico”’® (CAMPOS, 2006, p. 17). Ambos,
ainda que com procedimentos proprios estao ligados a tradi¢ao.
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7 Contraponto (ponto contra ponto
ou nota contra nota) estuda os proce-
dimentos de como combinar duas ou
mais melodias simultaneas que sdo
também independentes cada uma.

8 Na literatura, este conceito é intro-
duzido por Mikhail Baktin, em 1929,
para caracterizar “a multiplicidade de
vozes e consciéncias independentes e
imisciveis e a auténtica polifonia de vo-
zes plenivalentes”. [“Plenivalentes, isto
é, plenas de valor”, N. do T.] (BAKH-
TIN, 2013, p. 4)

9 O “aspecto horizontal” refere-se a
melodia em uma composi¢cdo musical,
notas em sucessdo. O aspecto vertical
considera a harmonia e os acordes
(notas simultaneas, notas em acordo).
Neste sentido, o contraponto lida
com estes dois aspectos concomitan-
temente (horizontal e vertical).

10 Augusto de Campos exemplifica a
tradicao latina da tmese com o voca-
bulo “cere-comminuit-brum” que ele
traduz por “cere-esfacela-bro”, atribui-
do a Enio (século Ill a. C.). (CAMPOS,
A., 2006, p. 17)



Relacdes entre linguagens se estabelecem de varias for-
mas, as vezes de maneira mais evidente, outras vezes de um
modo mais sutil. As influéncias podem ocorrer entre artistas
de uma mesma geragao ou se inspirar em uma obra longin-
qua, como se nota em Webern e Cummings. Nesta breve
comparagao entre musicos e poetas, procurou-se investigar
artistas caros a Augusto de campos, que ele chama (poundia-
namente) de “inventores”.

POUND E O METODO IDEOGRAMICO

O poeta, critico e tradutor norte-americano Ezra Pound teve

parte significativa de sua obra traduzida para o portugués pelo

grupo Noigandres. A poesia foi traduzida por Augusto de Cam-

pos, Décio Pignatari, Haroldo de Campos, José Lino Grunewald

e Mario Faustino. O importante ensaio Abc da literatura foi tra-

duzido por Augusto de Campos e José Paulo Paes'. 11 José Paulo Paes traduziu também,
O método ideogramico poundiano, citado no “Plano-piloto {K/:(EOAC;);;':'jzlzzzis:ee;!z;?j:gi’ao

para a poesia concreta”, encontra-se no Abc da literatura. Es-  Pound (Cultrix, 1976).

creve Pound:

Os egipcios acabaram por usar figuras abreviadas
para representar sons, mas os chineses ainda usam
figuras abreviadas COMO figuras, isto é, o ideogra-
ma chinés ndo tenta ser aimagem de um som ou um
signo escrito que relembre um som, mas é ainda o
desenho de uma coisa; de uma coisa em uma dada
posicdo ou relagdo, ou de uma combinacdo de coisas.
O ideograma significa a coisa, ou a a¢ao ou situacdo
ou qualidade, pertinente as diversas coisas que ele
configura (POUND, 1970, p. 26). i —

Essa “coisa” referida por Pound, em certa medida, é uma
boa sintese da poesia de Augusto de Campos: um poema-coi- i c A N ’.,
sa, um poema ideografico. Um poema como um signo que *:26 o o‘r
quer “ser” a coisa (“signo-de”), e ndo um signo que “relembre” (vb
uma coisa ou o “desenho de uma coisa” (“signo-para”). Quer | 'ri
ser um signo de si mesmo, ou em si, autbnomo (“vialingua-
gem”), e ndo a representa¢do como a de um som. q‘,, Q

Um signo-para conduz a alguma coisa, a uma agao, a *;*A Pnﬂ
um objetivo transverbal ou extraverbal, que esta fora

dele. E o signo da prosa, moeda corrente que usa-

mos automaticamente todos os dias. Mas quando

vocé foge desse automatismo, quando vocé comeca

a ver, sentir, ouvir, pensar, apalpar as palavras, entdo |
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as palavras comegam a se transformar em signos-de.
Fazendo um trocadilho, o signo-de para em si mes-
mo, é signo de alguma coisa - quer ser essa coisa sem
poder sé-lo. E tende a ser um icone, uma figura, é o
signo da poesia (PIGNATARI, 2005, p. 11).

Em um poema ideografico a palavra e as letras sao tam-
bém imagens (sem nunca ter deixado de ser na forma da
escrita), mas ha uma outra percepcdo colocada em ac¢do no
campo da poesia concreta, mostrada antes por Mallarmé e
também por Cummings. “A escrita ideogramica se organiza
por parataxe (como que em justaposicao). O ideograma nao
tem sindnimo. A poesia também ndo tem” (PIGNATARI, 2005,
p. 50). O projeto “verbivocovisual”, de Augusto de Campos,
parece ser o do poema ideografico, talvez o meio mais possi-
vel, na poesia, de se aproximar da musica de Webern e per-
ceber o siléncio como estrutura.

Os ideogramas correm diante dos olhos do leitor
como fotos ou fotogramas de um filme. Isto ja ndo
ocorre com a escrita ocidental corrente: vocé precisa
primeiro mentalizar as palavras e liga-las por conti-
guidade a coisas e fatos - para poder saber o que elas
significam (PIGNATARI, 2005, p. 51).

O método ideogramico foi a grande contribuicdo de Pound
para a poesia de Augusto de Campos e, certamente, para a
poesia concreta. Pound traz ainda um método que classifica a
significacdo das palavras em trés modos: “usamos uma pala-
vra para lancar uma imagem visual na imaginacdo do leitor ou
a saturamos de um som ou usamos grupos de palavras para
obter esse efeito”, que sdo respectivamente os modos fona-
peia, melopeia e logopeia (POUND, 1970, p. 41).

Os modos de significacdo das palavras classificados por
Pound estdo sintetizados, de certo modo, na expressao “ver-
bivocovisual”, usada pelo grupo Noigandres, mas extraida de
James Joyce. E o método ideogramico aplicado no poema por
Augusto de Campos € 0 que permite ao seu poema ser o que
é: um objeto “verbivocovisual”. Exemplifica-se entdo com um
poema do proprio Pound:

Numa estacao de metro

Avisdo destas faces dentro a turba
Pétalas num ramo Uumido, escuro

(Traducdo de Augusto de Campos)
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E possivel compreender, mesmo nesse poema sem muitos
elementos visuais de contraste, o espago entre as palavras
como elemento operador de leitura. E exatamente o vazio
gue instaura a visualidade no poema. Os trés elementos estao
presentes em todo o poema, em maior ou menor grau, com
equilibrios diferentes. Um trecho de Fenollosa ao explicar a
natureza do ideograma evoca elementos do poema acima:

Uma das superioridades da poesia verbal como arte
vem de seu retorno fundamental do tempo. A poesia
chinesa tem a vantagem incomparavel de combinar
dois elementos. Ela fala de imediato com a vividez da
pintura e a mobilidade dos sons. (FENOLLOSA, 1977,
p. 123)

Ha um paralelismo nas imagens dos dois Unicos versos do
poema, separados por dois pontos, que, além de finalizar o
primeiro verso, precede a imagem estabelecida por compara-
¢do (uma modulagao) e justaposicdo (montagem). Uma ideia
é apresentada e imediatamente é reconfigurada, iconizada,
substituida, como metafora, e transforma-se em “signo-de”,
fotograficamente. Assim, como no poema “i(abe)mo”, de Cum-
mings, mostrado antes. No entanto, com uma construgdo gra-
fica que o diferencia, muito a sua maneira.

Outros principios ordenadores postulados por Pound em
sua atividade critica sdo as classificacdes dos escritores como
“inventores”, “mestres”, “diluidores”, “bons escritores sem qua-
lidades salientes” e “beletristas” e “lancadores de moda”.

Os “inventores” sao “homens que descobriram um novo
processo ou cuja obra nos da o primeiro exemplo conheci-
do de um processo”. E 0s “mestres” sao “homens que com-
binaram um certo numero de tais processos e que 0s usa-
ram tdo bem ou melhor que os inventores” (POUND, 1970,
p. 42-43). Esses dois critérios sao usados por Augusto de
Campos (e citados pelo grupo Noigandres na Teoria da poe-
sia concreta, como baliza critica). Invencao, no sentido pou-
ndiano, é tomada por Augusto de Campos como critério na
poesia e na musica.

A BOMBA SONICA DE JOYCE

Em seu ensaio “O Lance de Dados do Finnegans Wake” (CAM-
POS, A., 2001, p. 165), Augusto de Campos cita o estudo de
David Hayman, Joyce et Mallarmé'?, sobre esta aproximacao de
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12 David Hayman, Joyce et Mallarmé,
2 vols., Paris, Lettres Modernes, 1956.
[N.doT]



Un coup de dés e Finnegans Wake (escrito a partir da hipotese
de Robert Greer Cohn).

No poema constelar de Mallarmé, os versos parecem flu-
tuar como que se movimentando em dire¢8es diversas, so-
brepondo tempos no espa¢o da pagina (efeitos produzidos
pelo uso distinto dos recursos tipograficos). Finnegans Wake,
no entanto, é uma prosa ou, como disse Haroldo de Campos,
“prosapoesia” (CAMPOS, H., 2001, p. 29), uma narrativa poéti-
ca ndo linear, como sera notado:

Agora, para reglossar outra vez e de novo insolar-se
no panaroma de todas as flores da fala, se um ser
humano devidamente fatigado por sua jornialidade
no tediario, tendo plenchitude de tempo em suas
maos gotosas e lazares de espago em seus pees so-
nambulantes e tdo desventurado atreas dos sonhos
de exatiddoo como qualquer camelot principe de
sinamarga, fosse nesse pressente futuro compas-
sado ininstante, no estado de suspensiva exanima-
¢do, convindo, pelo caolho de uma agulha, ao cabo,
numa ouvidente visdo da velha boaesperanca, com
todos os ingredientes e egregiunt tramites e tramas
por que no urso de sua persisténcia o curso de sua
whigstérya houvera de estar tendo seus recorsos, a
reverberracdo dos contangentes sems, a reconjuga-
¢do dos negaceaveis sims, a redissilusdo dos mente-
captados soms, e a conseguinte demo licdo de Ludo,
[...]I"* [Traducdo de Augusto de Campos] (CAMPOS, A,;
CAMPOS, H., 2001, p. 47)

H4, também, nesta prosa, um efeito de flutua¢ao do discur-
so, de justaposicao de tempo e espaco, provocado pelas “pa-
lavra-montagem”, “palavra-metafora” e “palavra-ideograma”
(CAMPOS, H., 2001, p. 27). Esse efeito de flutuacao produz um
aspecto de vaguiddo no ato da leitura, que é realizado pela
compressao das palavras - que sugere também um efeito de
suspensao temporal.

Como observa Haroldo: “Joyce vale-se das ‘palavras-valise’,
do ‘Jabberwocky’ de Lewis Carroll [...], como ponto de partida,
levando o processo as suas maximas consequéncias” (CAM-
POS, H., 2001, p. 28): “vocabulos justapostos, superpostos, de-
formados, polivalentes, ambiguos” (CAMPOS, A., 2001, p. 166)
ou “jogos de palavras”, “desordem’ sintatica”, “associacao de
ideias” (CAMPQS, A., 2001, p. 167).

Para Augusto e Haroldo de Campos, "Finnegans Wake é uma
espécie de / Ching literario, podendo ser abordado a partir de
qualquer ponto (“place allspace in a nutshell”), sem reque-
rer necessariamente uma leitura linear, de tipo narrativo”
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Retrato de James Joyce feito por
Brancusi.

13 O ultimo paragrafo do fragmento
6 (Nuvoletta, p. 57) (traduzido por
Augusto de Campos) foi musicado por
Péricles Cavalcante e gravado em seu
disco intitulado Cangdes (PolyGram,
1991). Nesse mesmo encontra-se
musicado um fragmento do poema
“Elegia”, do poeta metafisico inglés
John Donne (traduzido por Augusto
de Campos), que foi gravada origi-
nalmente por Caetano Veloso, em
1979, no disco Cinema Transcendental,
ainda no disco Cangdes, encontra-se
musicado um trecho do fragmento
“Cadavrescrito”, do livro-poema Ga-
ldxias, de Haroldo de Campos (2004),
sob o titulo “Ode primitiva”. Para o
disco Sobre as ondas (Radical Records,
1995), Cavalcante musicou também
“Poeminha poemeto / poemeu poes-
seu poessua da flor” (2004, p. 239),
de Décio Pignatari, porém, adaptan-
do o titulo para “Poesseu, poessua
(pérnalas)”.



(CAMPOS, A.; CAMPQOS, H., 2001, p. 21). Aplica-se a esta pro-
sa de Joyce os termos “condensare”’ e “compressao”’®, com
a sua “linguagem carregada de sentido até o maximo grau
possivel” (POUND, 1970, p. 32). Por certo, um macrocosmo
“verbivocovisual”.

1.2 AUGUSTO DE CAMPOS
A LUZ DE SI

Augusto de Campos, ele préprio, costuma escrever a apresen-
tacao de seus livros de poemas. Por esta razao, estes textos
tornam-se importantes fontes de consulta para quem estuda
a sua obra (ou mesmo para o apreciador que almeja apenas
perscruta-la), pois deixam ver o cuidado do autor com o as-
pecto visual, além de evidenciar o seu interesse no aspecto
projetual grafico de seus livros.

A antologia Viva vaia (Poesia 1949-1979) contempla 30 anos
de atividade poética e foi publicada por trés editoras com va-
riantes: Duas Cidades, 1979 (1?2 edi¢do); Brasiliense, 1986 (22
edicao); Atelié Editorial, 2001 (3? edicdo, revista e ampliada e
5% edicao, revista).

As duas primeiras edicdes (Duas Cidades, 1979 e Brasiliense,
1986) apresentam impressdes em preto e branco dos poemas.
E a edicdo seguinte (Atelié Editorial, 2001), a quinta e mais com-
pleta, é acrescida de um par de orelhas com o texto do poeta na
qual sdo apontadas algumas variantes desta edicdo:

devolve a impressdao cromatica a alguns poemas
como os “popcretos” OLHO POR OLHO, SS, O ANTI-
-RUIDO, GOLDWEATER (este reproduzido pela pri-
meira vez, que forma expostos na Galeria Atrium em
1964 juntamente com Waldemar Cordeiro.'® Origi-
nalmente construidos com colagens de recortes de
jornais e revistas, em dimensd&es de cartaz, e monta-
dos em chassis de madeira para aquela mostra, esses
poemas nao sdo faceis de reproduzir. As marcas do
tempo e a grande redug¢do a que tém de ser subme-
tidos para se amoldarem as dimensdes do volume,
tornam problematica a sua impressao. Mas com re-
cursos digitais e fotograficos foi possivel melhorar a
sua reproducdo e incluir finalmente, ao menos como
documento e registro, o quarto poema da exposi¢ao
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14 "Dichten = Condensare”, é um
termo descoberto pelo critico Mr.
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dos “popcretos” GOLDwWEATER, que faltara nas edi-
¢des anteriores. Afinal, mesmo em preto em branco,
OLHO POR OLHO teve sobrevida internacional. Aqui,
gracas ao restauro digital, reaparece com todas as co-
res e com maior legibilidade para os sinais de trafego
que denunciavam o golpe militar: a esquerda proibi-
da e a direita liberada em 1964.

Recuperam a cor também PSIU! (1965) e LUXO
(1966), este pouco mais kitsch, com o dourado que
ja ganhara na CAIXA PRETA, A edicdo acrescenta ain-
da, em encarte, o poema-objeto LINGUAVIAGEM, que
apareceu, como pec¢a autdbnoma, em 1970, e assim
também na CAIXA PRETA, em 1979, mas que deixa-
ra de ser incluida nas edi¢des anteriores por motivos
técnicos. (CAMPQS, A., 2001 [orelha])

As observacdes do autor mostram aspectos especificos da
composicdo grafica do poema, aspectos técnicos da edi¢do e
também aspectos conceituais do poema. Tais aspectos serao
analisados ao longo deste trabalho, no contexto em que estao
inseridos cada trabalho.

No livro seguinte, Despoesia (Editora Perspectiva, 1994), em
seu propria texto escrito para a orelha desse volume, nomea-
do de “desfacio”, o poeta acrescenta:

subitamente me dei conta de que ha 15 anos eu nao
publicava um “livro” de poemas o ultimo foi VIVA VAIA
(1949-1979), antologia de 30 anos de poesia. de |a
para ca somente um album reservado (300 exempla-
res) de serigrafias, em 1985: EXPOEMAS - 13 compo-
si¢cdes com toda a luxdria das cores que a imagina-
¢do quis e omar guedes, mestre zen do “silk screen”
magnificou. e um minicontralivropoema xerografico
de fabricacdo caseira, em 1990: NAO. do luxo ao lixo.

No interregno, me envolvi com toda sorte de mi-
dia, quase sempre sob a instigacdo do grande com-
panheiro julio plaza, pioneiro da arte tecnolégica:
luminosos, videotexto, holografia (um viva a moysés
baumstein), neon, laser, computac¢do grafica, clip-
-poemas. Do cartdo ao cartaz, tudo menos livro. E o
trabalho de poesia-musica com cid campos, a cami-
nho do CD: é o verbiVOCOvisual, nés nao diziamos
desde o inicio?

Assim, ja era hora de voltar a este imbativel recep-
taculo do verbo: o livro. [...] tecnicamente o livro vai
do datilo ao digito (com letraset reinando entre eles).
(CAMPQS, A., 1994 [orelha])

Aspectos técnicos de reproducdo que envolvem alguns dos
poemas sao mencionados no texto acima: a impressao silk
screen (serigrafia), a cOpia xerox, o datiloscrito e a letraset, e
suas consequentes materialidades (a serigrafia, o datiloscrito
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e a letraset deixam um pequeno relevo que se percebe ao tato,
enquanto a copia xerox pode apresentar pequenos ruidos -
riscos ou machas - alheios ao projeto inicial da composi¢do).

Julio Plaza (o parceiro e artista visual espanhol radicado no
Brasil) é citado no texto. Plaza fez importantes trabalhos com
Augusto de Campos - como designer grafico assinou o projeto
de miolo do livro Viva Vaia (1949-1979) e como artista visual
assinou, conjuntamente, a autoria de Caixa preta (1979), Poe-
mobiles (2010) e Reduchamp (2009).

Como se pode ler, Campos menciona ainda outras midias
com as quais trabalhou no espaco de 15 anos, entre a publica-
cdo de Viva vaia (1949-1979) e Despoesia (1994), confirmando a
marca “verbivocovisual” que permeou toda a sua producdo. E
diz, entdo, do seu retorno ao livro, “este imbativel receptaculo
do verbo”.

Grande parte de sua poesia circulou em midia impressa
e algumas questdes de producdo técnica e projetual, como
descreveu o préprio poeta na orelha de Viva Vaia (1949-1979)
sobre as variantes daquela edicdo, serao entdo ponderadas
(por exemplo: a variacdes de tons de vermelho no poema “viva
vaia” ou a diferenca dos tipos de papel nas edicdes).

Quando Augusto escreve “ha 15 anos eu nao publicava um
‘livro’ de poemas” e coloca a palavra livro entre aspas, depre-
ende-se a sua intensdo irdnica e deixa subentender que o con-
ceito de livro pode ser mais amplamente compreendido, ndo
vinculando o entendimento de livro estritamente ao suporte
em forma de cddice, expandindo os limites do suporte e sua
relacdo com o poema.

No livro seguinte, Ndo poemas (Sdo Paulo: Editora Perspec-
tiva, 2003), o autor escreve uma apresentacao, nomeada de
NAOf4cio, mas desta vez a apresentacdo vem incluida no miolo.

E esse NAO - ja era titulo de um poema de 1990, o
meu datiloscrito - vem a calhar, depois de 9 anos de
siléncio livropoético, desde Despoesia. A calhar por-
que, na verdade, eu NAO tinha muita ideia de como
arrumar este poemas, desde que os computadores
desarrumaram meus livros. NAO. A recusa é boa
marca de poesia. Certa vez Jodo Cabral, em conver-
sa comigo, e para minha surpresa, me disse que a
minha poesia lembrava a ele a arte miniaturizada de
Paul Klee. Cada poesma era unico, diferente do ou-
tro. Eu preferia, é claro, as manes de Mondrian ou
Maliévitch. Ou de Duchamp, sendo De Campos. Mas
Cabral tinha suas razfes. Cada poema é para mim
uma minima coisa nova, vida ou morte. NAO gosto
de repetir, e a pratica digital, com a seducdo dos seus
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multiinstrumentos, ainda veio agravar o problema.
As vezes penso que sou menospoeta que musico e
menosmusico que artista grafico. Carl Ruggles que,
com Charles Ives, é um dos patriarcas da musica mo-
derna americana, costumava dizer: “eu pinto musi-
ca”. Quase uma definicdo para um expoeta como eu.
O fato é que estes poemas caberiam melhor talvez
numa exposicdo, propostas como quadros, do que
num livro. Mas o livro, mesmo bombardeado pelos
novos meios tecnoloégicos, € uma embalagem ineluta-
vel, ainda mais para os guetos e guerrilhas da poesia
e suas surdas investidas catacumbicas.

Grande parte do que eu tenho feito em poesia mi-
grou para o universo digital animado - a poesia em
cor e movimento, que sempre me fascinou e que ago-
ra esté ao alcance dos meus dedos. E esse territério
gue mais me incita e desafia agorapds-tudo. Mas as
ferramentas computadorizadas que filtram toda a
minha producdo, hd mais de 10 anos, também fabri-
cam o poema palatavel ao papel e ao livro. E alguém
que é tdo breve e produz tdo pouco - qualidades para
alguns, defeitos para muitos - NAO pode recusa-las
ao inevitavel registro do percurso. Alguns desses po-
emas sdo mesmo versdes estaticas de clip-poemas
digitais, “poemovies” a que a animag¢ao da mais pulso.
E o caso de “sem-saida”, estampado na quarta capa,
quase fora do livro, saindo dele.

E que acena tanto para cibernautas como para li-
bernautas. (2003, p. 11)

O NAOf4cio reitera algumas questdes presentes na poesia
de Augusto de Campos: a midia, a preocupacao técnica de re-
producdo e a forma de veiculacdo, mas este texto apresenta
um dado novo, a ambi¢do de um poeta-musico-artista-grafi-
co. Mais do que afirmar o seu lugar neste ou naquele campo,
esse artista, ao que parece, reafirma o seu interesse no espa-
¢o da linguagem. Essas inquietacBes ja estdo presentes nos
poemas e movem o seu trabalho, mas é aqui verbalizada com
mais veeméncia. O poeta se sente pertencente a estes lugares
e, de fato, esta, pois a definicao “verbivocovisual” atravessa
toda a sua obra.

O poeta reitera sua familiaridade com artistas que influen-
ciam as suas operacdes poéticas: os artistas Mondrian e Mali-
évitch, os musicos Carl Ruggles e Charles Ives e os poetas Au-
gusto dos Anjos e Antonio Nobre, sem contar Jodo Cabral de
Melo Neto, ja citado no prefacio e também homenageado com
um “profilograma”.

Novamente a reflexdo sobre o livro volta ao texto, com a
midia digital e o aspecto mével dos poemas que podem se ins-
crever em mais de um suporte, contendo, certamente, efeitos
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diferentes. E afirma também o carater plastico dos poemas,
ja mencionado por Cabral, aspecto, alids, que se encontra em
poemas iniciais publicados em Viva Vaia (1949-1979). Por fim,
o poeta fala do seu fascinio pela midia digital com a sua possi-
bilidade de animacao, contudo, sem recusar a midia impressa.
O advento dos computadores, o poeta amplia ndo apenas a
paleta cromatica de sua poesia, mas também seu vocabulario
tipografico.

Em seu mais recente livro de poemas, Outro (Sao Paulo: Edi-
tora Perspectiva, 2015), no prefacio denominado OUTRONAO,
0 autor novamente confirma o seu interesse cada vez maior
pela midia digital.

Faco poesia porque ndo sei fazer outra coisa. Preferi
sempre a dos outros, além de outras artes.

[...]

Sinto que varios desses poemas - quadros queren-
do ser clips - perdem algo de sua intencionalidade na
medida em que sdo ou formas estaticas, derivadas
de animacGes digitais, ou projetos de clip-poemas pe-
dindo movimento e som.

[...]

Ha 60 anos, ao compor os poemas em cores do
ciclo POETAMENOS, penosamente datilografados em
folhas dobradas, com interpostos carbonos de varias
cores, eu conclamava por luminosos ou filmletras.
Mallarmé ja previra. E, a partir do “Lance de Dados”
mallarmaico, Walter Benjamim, em 1926, no texto
“Revisor de Livros Juramentado”. No futuro - predizia
ele - antes que alguém abrisse um livro, desabaria
sobre seus olhos um turbilhdo de letras moveis, co-
loridas, conflitantes. Nuvens de letras-gafanhotos. As
chances do mundo do livro seriam reduzidas a um
minimo. E os poetas teriam que se tornar especialis-
tas em grafias e diagramas para entender o desafio
das novas tecnologias.

Ndo posso me queixar. O mundo digital colocou
tudo isso ao alcance dos meus dedos. “Trailers me-
Ihores do que os filmes”, “haicais eletrénicos”, como
proclamou um renovado Timothy Leavy, o mcluhana-
tico profeta da internet no lance de dados de CHROS
AND CYBERCULTURE (1994). (2015, p. 11)

E cada vez maior a aproximacdo do poeta com o universo
digital pelas possibilidades de agregar “movimento e som” ao
poema. Mesmo que Outro (2015) seja ainda um impresso so-
bre papel, os poemas que se encontram no cd encartado na
terceira capa de Ndo: poemas (2003) deixam ver essa conver-
géncia, ja vista em seus poemas impressos. Os poemas que
antes queriam ser quadros, querem agora ser clips.
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Os excertos dos quatro textos acima citados, que se en-
contram publicados em quatros de seus livros de poemas,
mostram as preocupacdes e 0s interesses sempre presen-
tes em sua poética. Estes textos sdo documentos importan-
tes, que mostram uma vertente critica do poeta em relagao
a sua prépria fatura. Mostram ainda o seu continuado vigor
para o embate.

1.3 OUTROS
SISTEMAS

OUTRAS APROXIMAGOES

O texto mencionado anteriormente, de Pierre Boulez, descre-
ve trés aspectos processuais importantes na obra de Anton
Webern, que guardam relacdes com a poesia de Augusto de
Campos:

a inovacdo de Webern no dominio da pausa parece
muito mais derivar da propria morfologia das alturas,
de seu encadeamento, do que de um fenébmeno rit-
mico que nunca foi para ele um fenémeno primordial
(BOULEZ, 2008, p. 330).

O primeiro € a “morfologia das alturas” e pode ser compre-
endido como o intervalo, que “é a diferenca de altura entre dois
sons; é arelacdo existente entre duas alturas; € o espago que se-
para um som do outro” (MED, 1996, p. 60). Transpondo, o inter-
valo pode ser compreendido como espaco entre dois elementos
graficos, que, na poesia de Augusto de Campos, € analogo ao
espaco entre letras e palavras ordenadas no espaco da pagina.

O segundo aspecto, o “encadeamento”, pode ser entendido
como relagdo - uma relacdo entre elementos graficos de uma
determinada composicdo. Dessa relacdo é possivel depre-
ender maiores ou menores tensdes causadas pelas rela¢des
existentes entre os elementos compositivos.

O terceiro elemento é o ritmo e esta diretamente ligado ao in-
tervalo e ao encadeamento. Em musica, ritmo pode ser “ordem
e proporcao em que estdo dispostos os sons que constituem a
melodia e a harmonia” (MED, 1996, p. 11). Ocavio Paz, porém,
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no livro O arco e a lira (1982), compreende o ritmo como um
conceito que vai além de musica e de medida:

Se batermos num tambor com intervalos iguais, o rit-
mo aparecerd como tempo dividido em propor¢des
homogéneas. A representacdo grafica de semelhante
abstracdo poderia ser a linha de tragos: - - - - - -
- - - -. Alintensidade ritmica dependera da rapidez
com que golpes caiam sobre o couro do tambor. A
intervalos mais reduzidos correspondera redobra-
da violéncia. As variacdes dependerdo também da
combinagdo entre batidas e intervalos. Por exemplo:
/-/--/-/--/-/--/-/--/-/--etc. Embora
reduzido a esse esquema, o ritmo é algo mais que
medida, algo mais que tempo dividido em porc¢8es. A
sucessdo de golpes e pausas revela uma certa inten-
¢do, algo como uma direcdo. O ritmo provoca uma
expectativa, suscita um anelo (PAZ, 1982, p. 68).

Em uma descricdo bastante precisa da sua percepcdo de
ritmo, o conceito para Octavio Paz pode ser resumido em uma
Unica palavra: “direcao”. Outras abordagens sobre ritmo serdo
vistas a seguir.

OUTROS UNIVERSOS DA ARTE

Trés importantes livros apresentam principios de composicdo
musical, visual e verbal: Fundamentos da composicdo musical
(1996), de Arnold Schoenberg; Universos da arte (1989), de Fay-
ga Ostrower, e O que é comunicagdo poética (2005), de Décio
Pignatari. Cada livro mostra formulac6es metodoldgicas, téc-
nicas e conceituais de composicao e criagcdo em suas respecti-
vas linguagens artisticas.

O compositor vienense Schoenberg'” (1874-1951), ao des-
crever e conceituar os procedimentos, exemplifica-os com
trechos de partituras das pecas que seleciona na tradicao da
musica tonal, comecando no barroco, com Bach, atravessando
o classicismo, com Haydn, Mozart e Beethoven, passando pelo
romantismo, com Schubert, Mendelssohn, Chopin, Schumann,
Wagner, Brahms e Mahler, e chegando ao inicio do século XX,
com Debussy.

A pintora e gravadora polonesa Fayga Ostrower (1920-
2001), que se radicou no Brasil, apresenta também formula-
¢Bes importantes para uma compreensdo ampla dos aspec-
tos visuais da forma. O volume é ilustrado com mais de 188
imagens que vao da arte pré-histdrica as principais correntes
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alema de Otto Erich Hartleben.



artisticas do século XX, chegando a arte concreta do pintor
brasileiro lvan Serpa (1923-1973); e contém ainda 118 dese-
nhos esquematicos dos elementos visuais.

O livro de Pignatari também apresenta conceitos e procedi-
mentos poéticos, em uma relacdo estreita com a semiética de
Pierce, a linguistica de Ferdinand de Saussure (diacronia e sin-
cronia) e Roman Jakobson (figuras de retorica). Descreve os ele-
mentos do verso tradicional (ritmo, métrica e rima), os tipos fun-
damentais de poemas exposto por Pound (fanopeia, logopeia
e melopeia) e ainda a parataxe e o ideograma que constituem
uma poesia nao linear e ndo verbal. Os procedimentos sao tam-
bém exemplificados com poemas de Martin Codax, Camdes,
Tomas Antdnio Gonzaga, Gongcalves Dias, Alphonsus de Guima-
raens, Fernando Pessoa, Manuel Bandeira, Mario de Andrade,
Cecilia Meireles, Joao Cabral de Melo Neto, Augusto de Campos,
entre outros. E o livro mais breve e talvez o mais complexo e
denso por sua condensacdao em pouco mais de 60 paginas.

Ambos os livros ndo sdao manifestos e nem estabelecem
um canone. A preocupacao dos trés artistas - estritamente
pedagogica - € a de mostrar, na musica, nas artes visuais e na
poesia, procedimentos compositivos que exemplifiquem seus
fundamentos.

Nos trés livros citados, o ritmo é abordado como um fenéme-
no importante da linguagem: Para Schoenberg, para a musica,

o ritmo é um elemento particularmente importante
para moldar a frase: ele contribui para o seu interes-
se e variedade, estabelece seu carater'® e é frequen-
temente o fator determinante para a existéncia de
sua unidade. (SCHOENBERG, 1996, p. 30)

Fayga Ostrower, em consonancia com Schoenberg, diz:

O artista segue dois grande caminhos - contrastes e
semelhangas - ao desdobrar os elementos visuais na
composi¢do. Por meio de contrastes, ele cria tensdes
espaciais e por meio de semelhangas (ou variacdes),
as sequéncias ritmicas. Com isso o artista articula
dois aspectos fundamentais contidos no movimento:
espac¢o e tempo. (OSTROWER, 1989, p. 267)

Se o ritmo molda a frase, fica implicito uma direcdo de algo
que é deslocado de um ponto a outro. O compositor deixa su-
bentendido que, na musica, o ritmo molda o tempo. A dimen-
sdo da musica é temporal (de matéria sutil), a propagacao dos
sons acontece em um espaco de tempo.
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(1998).

18 "O termo carater, quando aplicado
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emogdo que uma peca deveria pro-
duzir e ao estado de animo em que
foi composta, mas também a maneira
pela qual ela deve ser escutada.”
(SCHOENBERG, 1996, p. 120)



Para a pintora, os contrastes de elementos visuais que ten-
cionam o espaco (material) apresentam-se como figura. E a
sugestdao de movimento dos elementos visuais contidos nesse
espaco com sequéncias ritmicas estabelece uma dimensao tem-
poral (no espaco). Tempo e espago, um contém o outro dentro.

Décio Pignatari descreve o ritmo como “um icone que re-
sulta da divisao e distribuicdo no tempo e no espago - ou no
tempo e no espac¢o - de elementos ou eventos verbivocovi-
suais (= verbais, vocais, visuais)”. (PIGNATARI, 2005, p. 21) Es-
creve ainda que o ritmo “pressupde um jogo fundo/figura. No
caso do som, o fundo é o siléncio. O contra-acento é a pausa.
Trata-se de um siléncio ativo, ndo passivo e neutro. O siléncio
é parte integrante da musica e da poesia” (PIGNATARI, 2005, p.
22), assim como o vazio.

A descri¢cdo de Pignatari sintetiza as elabora¢fes de Arnold
Schoenberg e Fayga Ostrower e coloca em questdo dois ele-
mentos de encadeamento: fundo e figura. Essa relacdo € bas-
tante definidora para que se leia um texto com caracteristicas
visuais e vocais e se tenha a percepcao bidimensional dos ele-
mentos graficos no espaco ativo da pagina. Os elementos se
desdobram e se relacionam e se pode ver/ouvir ritmo e inter-
valo, figura e fundo, contraste e semelhanca, que se articulam
formando outra totalidade.

Octavio Paz foi quem escreveu que “ritmo ndo é medida - €
visdo de mundo”. (1982, p. 68), escreveu ainda que o ritmo é
anterior ao homem e, talvez, a prépria linguagem. O poema de
Augusto de Campos é um complexo que articula trés ambitos:
verbal, vocal e visual, e o ritmo estd no interior de cada uma
dessas instancias. Em um determinado momento de sua obra,
exatamente quando se torna menos linear, o ritmo visual pas-
sa a determinar e se impor sobre o ritmo verbal e vocal, como
se vera no capitulo seguinte.

TIPOEMAS

Além dos elementos sabidamente constitutivos da poética “ver-
bivocovisual” de Augusto de Campos e oriundos do paideuma
concretista, outros elementos formais - de natureza visual -
colaboram para a leitura dos procedimentos construtivos de
sua poesia.

Toda a linguagem visual é constituida, unicamente, por cinco
elementos: a linha, a superficie, o volume, a luz e a cor. “Com
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tdo poucos elementos, e nem sempre reunidos, formulam-se
todas as obras de arte, na imensa variedade de técnicas e es-
tilos.” (OSTROWER, 1989, p. 65)

A poética “verbivocovisual” de Augusto de Campos, além
da teoria levantada pelo grupo Noigandres, recolhida de pro-
cedimentos poéticos de Mallarmé, Pound, Cummings e Joyce,
acrescentam-se ainda elementos visuais descritos por Fayga
Ostrower, porém, dos cincos elementos citados, a linha, exce-
to em raros poemas - que serdo citados em capitulo posterior
-, pode ser substituida pelo alinhamento e pelo eixo tipogra-
fia. O poema, grosso modo, compde-se de texto, e a linha esta
presente no desenho de qualquer tipo ou caractere, assim
como podem estar presentes também a superficie, o volume,
aluz e a cor, considerados a dimensao grafico-visual.

Atipografia tem importancia fundamental em seu trabalho,
porém, a sua analise se dara em sua estrutura macro, consi-
derando as seguintes categorias: o tipo e a familia tipografica,
os estilos dos tipos, as classificacbes dos tipos e os contrastes
de tipos. Este conhecimento tedrico da tipografia é pertinente
para que se possa perceber, com maior eficacia, o emprego do
tipo no contexto do poema. Ndo sera feito um estudo da mi-
croestrutura tipografica, ja que, neste ponto, a tese tratara da
aplicabilidade e do efeito expressivo do uso de determinado
tipo no poema, presumindo o rendimento que este uso tera
para a leitura da poesia de Augusto de Campos. Complemen-
tando a bibliografia citada, ao logo deste estudo, outros livros
complementardo as referéncias para abordagens do poema.
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PROCURAR
1949-1955



2.1 CONFIGURACOES
DO ESPACO

OS SENTIDOS SENTIDOS E POEMAS ANTERIORES

Quatro conjuntos de poemas antecedem Poetamenos (1953), o
primeiro livro marcadamente visual de Augusto de Campos: O
rei menos o reino (1949-1951), foi publicado em edicdo do au-
tor, em 1951. O sol por natural (1950-1951) e Ad augustum per
augusta (1951-1952) e Os sentidos sentidos (1951-1952) foram
publicados na revista Noigandres |, publicada em novembro
de 1952.

Estes conjuntos deixam ver o percurso inicial, de poemas
composto em versos agrupados em estrofes, com estruturas
ritmicas que se baseiam no verso de tradi¢cdo luso-brasileira
(ritmo verbal, métrica e rima). A métrica é um elemento es-
sencial e o ritmo é marcado pela acentuag¢do das silabas fortes
(tdnicas) e sua relacao com a silabas fracas (atonas).

O rei menos o reino (1949-1951)

O inicio do percurso:

1.

Onde a Angustia roendo um n&o de pedra
Digere sem saber o brago esquerdo,

Me situo lavrando este deserto

De areia areia areia céu e areia

(CAMPOS, A., 2014, p. 9)

O poema € aberto com um quarteto. E 0 “ndo” ou a poética
da negacdo acompanha o poeta ja em seu primeiro verso - do
“ndo de pedra” ao Ndo: poemas. A forma inicial dos primeiros
versos é fixa, compostos de decassilabos rimados, com acen-
tos e rimas alternadas: os primeiro e terceiro versos sdo acen-
tuados nas terceiras, sextas, oitavas e décimas silabas. Os se-
gundo e quarto versos estdao acentuados nas quartas, sextas,
oitavas e décima silabas.
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Onde a Angustia roendo um ndo de pedra

Digere sem saber o brago esquerdo,

Me situo lavrando este deserto

De areia areia areia céu e areia.

No desenvolvimento do poema, o verso se encaminha com
uma medida mais livre e assimétrica. Este primeiro conjunto
de poemas traz ainda o uso de trés recursos graficos: o negri-
to, a caixa alta e o recuo.

3
Do que ha de ouro na palavra dolce.

(CAMPOS, A, 2014, p. 11)

O negrito é usado para substituir o italico quando se usa
um tipo de letra sem serifa. O negrito realca a palavra estran-
geira: dolce (do italiano). A caixa alta € também um tipo de re-
alce das palavras:

5

ANGUSTIA: eis a flor marcada a ferro
Que um vento solitario, o DESESPERO,
Incrustou numa pedra nua, o TEDIO

(CAMPOS, A, 2014, p. 11)

As trés palavras em caixa alta estdo em um mesmo grupo
sintatico e semantico. Sao substantivos e trazem significados
gue designam emoc¢des negativas.

O terceiro recurso visual, o recuo, aparece pela primeira vez
no verso que encerra o “Poema do retorno” (um dos poemas
gue compdem o conjunto O rei menos o reino). O recuo deixa
uma distancia entre e inicio da linha do verso e a sua primeira
palavra.

Capa do livro O rei menos o reino
foi publicado pelo autor, em 1951,

Vés que sois belos, ricos, implacaveis, sempre novos,

Vosso sereno grito. sob a rubrica Edicdes Maldoror. Foi
O que é tdo doce. publicado na revista Noigandres 1, em
novembro de 1952, e posteriormente
(CAMPOS, A., 2014, p. 21) em Viva vaia: poesia 1949-1979.
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O recuo, como efeito, aproxima-se de uma pausa, siléncio
expressivo que suspende e prorroga para o instante seguinte
as palavras e o som. Graficamente, o recuo faz com que as
palavras avancem, mas o verso ja se iniciou antes com o seu
espaco vazio. Algo esta dito e é suposto dizer que seja a “pedra
do siléncio” que “persegue” e “trespassa” o0 poeta.

Na introducdo escrita por Augusto de Campos - que acom-
panha a sua traducdo - para o livro Ndo sou ninguém, de Emily
Dickinson, o poeta chama a atencdo do leitor para a “excentri-
cidade grafica” de Dickinson:

“as maiusculas atribuidas a certas palavras e os tra-
¢os ou travess@es que interceptam os textos, em lu-
gar da pontuac¢do convencional, e que acenam com
pausas e recortes sintomatico significativos e impre-
vistos.” (DICKINSON, 2008, p. 24).

O mesmo recurso é usado por Augusto de Campos no can-
to “4” do poema “O rei menos o reino”:

Ao meu Canto que é antes Desencanto,

(CAMPOS, A., 2014, p. 12)

A letra inicial maiuscula marca o substantivo “Canto” e tam-
bém a palavra “Descanto”, sinaliza e acentua a oposi¢ao que o
prefixo de negacao “des”, habitual em toda a sua obra, acres-
centa a “Canto”, como uma anti-lira.

Ainda neste poema, o poeta faz uso do travessao, que subs-
titui os parénteses e cria uma distin¢do, evidenciando as pala-
vras do verso:

Esta forca em meus dedos - aco amargo -
N&o suspeitei [...]

(CAMPOS, A., 2014, p. 21)

As palavras que se intercalam abrigam uma comparacdo
que acentua a forca expressiva daquilo que esta dito antes.
Cresce a intensidade expressiva do verso e, consequentemen-
te, ha mais tensdo. Os travessdes dao uma outra tonalidade as
palavras guardadas entre eles por causa da breve interrup¢ao
gue este sinal grafico imp&e - como uma pausa.
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O sol por natural (1950-1951)

O segundo conjunto de poemas € “O sol por natural”, dedica-
do a Solange Sohl', e inicia-se com o poema “Ofertorio”. Este €
0 Unico poema em que os versos estao alinhados pelo centro.
O alinhamento centralizado dos versos do poema deixa-o es-
tatico, ja que suas margens laterais ficam simétricas.

Sol, espelho do sol, outro sol, dofia sol.
Oponente do sol, distribuidora de belezas.
Lucida mdo sobre os meus olhos, lago.
Aplaca-me, eu o rude, aura luz alba
Nascida, alimenta-me de ouro
Gémea da Luz
E SOL

(CAMPOS, A., 2014, p. 33)

Contudo, esta disposicao centralizada da ao poema a forma
de um meio circulo, como uma cuia ou a parte do bojo de um
calice ou taca, com que se oferta algo. Em um segundo plano
de leitura, a forma do poema pode aludir também a pares de
asas e maos abertas. A figura formada pelas palavras cresce
de baixo para cima, expande, como se a “dofia”, “Gémea da
Luz”, ascendesse da terra ao sol.

Em 1935, Cummings publicou um poema em forma de taca
no livro No thanks. Esse poema foi denominado por Augusto
de Campos como “poema-figura” e foi incluido no volume Po-
em(a)s, com uma selecao e traducdo sua de poemas do escri-
tor americano.

TO
Farrat & Rinehart
Simon & Schuster
Coward-McCann
Limited Editions
Harcourt, Brace
Random House
Equinox Press
Smith & Haas
Viking Press
Knopf
Dutton
Harper's
Scribner’s
Covici, Friede

(CUMMINGS, 2012, p. 27)
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1 Solange Sohl era o pseuddnimo

de Patricia Galvao, conhecida como
Pagu. Nasceu em Sdo Jodo da Boa
Vista/SP, em 1910, e morreu em San-
tos/SP, em 1962. Foi poeta, jornalista,
desenbhista, cartunista, critica de arte
e teatro, tradutora de Valéry, Kafka

e Pirandello. Foi também militante
politica. Publicou “Natureza morta”,
seu poema mais conhecido, no Didrio
de Sdo Paulo, em 1948, sob o pseudd-
nimo de Solange Sohl.

Augusto de Campos organizou o
livro Pagu: vida-obra, com desenhos
e textos de Pagu e textos sobre ela,
publicado em 1982 (Brasiliense) e
reeditado em 2014 (Companhia das
Letras).

‘PAGY:
VIDA-CBRA =

% CANPOR.

VL

Capa da primeira edigcdo do livro
Pagu: vida e obra em 1982 (Brasilien-
se) e reeditado em 2014 (Companhia
das Letras).



O primeiro verso-palavra do poema é a preposicdao “TO”
[PARA], escrito em caixa alta, indicando uma intencdo. Os 14
versos seguintes do poema sao formados por 14 editores que
se recusaram a publicar o livro No thanks.

“Ofertério” faz lembrar o poema “TO”. Ambos sao poemas
ofertados, no entanto, o poema de Augusto de Campos, por
seu assunto, é oposto ao poema de Cummings, que € uma
ironia desdenhosa. “Ofertdério”, assim como toda a se¢do, é de-
dicada a Solange Sohl.

Ad augustum per augusta (1951-1952)>

O sol por natural compde-se do poema “Ofertério” e de mais
seis poemas numerados e com versos livres, ocupando, cada
poema, uma pagina. Ad augustum per augusta € terceiro e mais
breve dos quatro conjuntos de poemas iniciais. E composta
por um unico poema dividido em dez partes numeradas. As
partes do poema estao encadeadas, de maneira que mais par-
tes ocupem uma mesma pagina - diferente o conjunto ante-
rior, no qual cada poema numerado ficasse isolado na pagina.

O poema tem estrofes de dois, trés e, sobretudo, estrofes
de quatro versos rimados e com sete silabas em sua quase
totalidade.

Onde estou? - Em alguma
Parte entre a Fémea e a Arte.
Onde estou? - Em S&o Paulo
- Na flor da mocidade.

Nenhuma se me ajusta.
Oh responder que ha-de?
Arte, flor, fémea ou ...? AD
AUGUSTUM PER AUGUSTA.

(CAMPOS, A., 2014, p. 47)

Nestes quartetos que encerram o poema, o autor faz uso
de uma expressao latina, em caixa alta, cujo significado é: “as
coisas excelentes pelos caminhos estreitos™. A expressao fun-
ciona também como jogo, por sua forma sonora e grafica, com
o proprio nome do poeta. E ndo deixa de ter uma relacao, ain-
da que distante - e guardada a devida propor¢do -, com uma
poética de recusa em que a beleza é sempre dificil.
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1952) foi publicado na revista Noi-
gandres 1, em novembro de 1952, e,
posteriormente, em Viva vaia: poemas
1949-1979, em 1979.
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Os sentidos sentidos (1951-1952)*

Algumas diferencas formais distinguem este quarto conjun-
to de poemas dos anteriores. O primeiro poema (como nos
poemas dos outros conjuntos) tem os versos iniciados com
letras maiusculas. No poema seguinte, “O coracdo final”, ja se
observa uma variacdo de maiusculas e minusculas no inicio
dos versos:

Olhar o desmoronamento grande
da tarde e das palavras gordas

(CAMPOQS, 2014, p. 52)

Nota-se também uma voz poética desejosa de concisdo e de
um maximo aproveitamento de minimos recursos, de uma poe-
sia seca, desidratada, bem ao modo cabralino. Porém, no ultimo
poema deste conjunto, “O poeta ex pulmdes”, ha uma mudanca
de procedimentos grafico-textuais utilizados em sua constru-
¢do, pois 0 poema ja ndo apresenta versos de iniciais maiuscu-
las e ha uma auséncia quase total dos sinais de pontuacao:

guem
rainha pelos labios
a m(bem, bem)agua
me

(CAMPOS, 2014, p. 61)

No excerto acima ha um procedimento grafico-visual que
se observa em poemas de Cummings: corte e intercalacao. O
vocabulo “bem” é repetido entre parénteses e interposto as
letra “m” e o “substantivo “agua”. Porém, extinguiu-se os espa-
COs que separam os parénteses dos termos em seu entorno,
este ajuntamento - uma visualidade sutil - cria uma tensao
que faz ligar a letra "m” a palavra “agua”, formando a palavra-
-montagem “magua”, como em James Joyce, e comprimindo os
vocabulos dentro dos parénteses. Esta nova palavra se abre
para, ao menos, duas significacdo: magoa e ma agua.

Outra leitura é indicada agora por uma separagao: 0 verso
“m(bem, bem)agua”, esta dividido pela virgula - uma articula-
¢do de pausa curta. Mas cada um dos parénteses (exatamente
pela auséncia do espaco habitual que ha a sua volta) enfatizam
a formacado de dois pequenos nucleos separados pela virgula:

52

4 Qs sentidos sentidos (1951-1952) teve
a sua primeira publicagdo no livro Viva
vaia: poemas 1949-1979, em 1979.

Este secdo de Viva vaia foi no-
vamente publicado em 2018, em
co-edi¢do do Selo Demdnio Negro e
Tipografia do Zé. H4 uma nota do edi-
tor onde se | “Publicado originalmen-
te no primeiro nimero da revista-livro
Noigandres em 1952, no entanto, no
primeiro nimero da revista encontra-
-se publicados somentes os conjuntos
de poemas O sol por natural e Ad
augustum per augusta, de Augusto de
Campos.



“m(bem"” e “bem)agua”. Além da palavra valise “magua” com-
primir os elementos dentro do parénteses, a virgula separa e
os advérbios “bem” que parecem assumir a funcdo de interjei-
¢ao, exprimindo uma sensac¢ao ou emocado que foi quebrada,
partida. E o pronome pessoal “me”, antecedido do substanti-
VO “agua” ou magua”, pode indicar também ‘agua” e “magua”
diante de si ou, com sua elipse, algo que ndo chega a ser dito.

O procedimento grafico-sintatico é ampliado na estrofe
seguinte do poema, criando ainda um campo ainda maior de
tensao expressiva (o poema:

por
um
cal
inho
no seu
meu deu
dia
s dedo
esmago
um amuleto
escrito
“schicksal schicksal
hu

m

orto

"

morde o grito

(CAMPOS, 2014, p. 61)

Neste trecho, o poema é verticalizado e, no terceiro verso,
uma palavra é partida sem ter sido hifenizada. Nos versos se-
guintes, ha dois pronomes que apontam para duas dire¢des
discursivas opostas: “seu” e “meu”. A palavra “cal/inho”, indi-
cando grau diminutivo, se liga semanticamente a “dedo”, que
vem “precedida” da letra “s".

Uma “desordem” sintatica é instalada, mas o poeta (citando
Murilo Mendes em seu poema a Baudelaire) “Maneja o caos
que regula” e vai colocado o seu leitor em uma “tortografia”
que pede que se refaca o percurso, varias vezes, como em um
ritornelo para montar o seu diagrama verbal.

Varias possibilidades estao concentradas neste trecho - jus-
tapostas como um ideograma. Dependendo de como os ver-
Sos se estruturam e se organizam sintaticamente, as palavras
irdo se alterar morfologicamente.

Alguns versos a frente, encontra-se novamente o recuo, que
desmonta (ou monta) em trés versos a palavra-montagem:
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“hu / m/ orto”. A letra “m"”, ao meio, € o ponto de cisdao entre
“hum” e “orto”. “Hu/m” pode ser interjei¢do que indica duvida,
“orto” significa inicio de algo. Mas se é possivel ler também a
palavra “morto”, pode se depreender algo como o inicio do
fim: humano e “"humorto”.

Estes versos vem precedidos do verso “schicksal schick-
sal”,> que, em alemao, segundo do dicinario, significa “destino
destino” e o remete a aos versos O Destino, o Destino / Freio,
acoite do Sol." E...",* de Ad augustum per augusta. Nao foi possi-
vel saber se os versos entre aspas sao cita¢des.

De todo maneira, o trecho mencionado do poema de Au-
gusto de Campos, traz a imagem de uma cena em si mesma
fragmentada, atravessada por um elevo amoroso, meio vivo e
meio morto, que contém e “morde o grito".

A estrofe final que encerra a ultima secdo do livro, deixa en-
tender que a angustia sugerida antes foi apenas parcialmente
aplacada:

ur

a morte
amor te
engole
peromnia

augulygia

(CAMPOS, 2014, p. 63)

A morte engole o amor ou o amor engole a morte? Para
este enigma ndo ha resposta. Se a morte € o fim (e ndo ha
como sair deste circulo), o amor quer ir até o fim: “peromnia /
augulygia” [parasempre / augulygial.

Amor e morte atravessam a poesia de Augusto de Campos,
esta poesia inicial e toda a poesia feita posteriormente. A ana-
lise tematica ndo é ponto central deste estudo, que se detera
nos procedimentos grafico-visuais que compdem a sua poéti-
ca. Mas parece certo que a estrutura poematica potencializa
“os sentidos sentidos”.

Os procedimentos que Augusto de Campos opera em “O
poeta ex pulmdes” organizam o que é dito e, certamente, o
modo como se esta dizendo é organizado por aquilo que se
quer dizer. Neste trecho final, a visualidade parece impor uma
forca ao verbal, que é tencionado em sua estrutura sintatico-
-semantica.

No texto “De pedra e areia - notas sobre a poesia pré-con-
creta de Augusto de Campos”, Maria Esther Maciel diz que “Os
sentidos sentidos”
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5 “Schicksal” em alemdo quer dizer
destino. Disponivel em: <https://mi-
chaelis.uol.com.br/escolar-alemao/
busca/alemao-portugues/schicksal/>.
Acesso em: 13 de fev., de 2020

6 “O destino/ quero dizer:/ freio e
acoite ao sol”, Holderlin.

Uma das epigrafes de O rei menos
o reino é este verso de Holderlin: (... e
para que poetas em tempo de pobreza?)



apresenta versos mais expandidos de contelddo ex-
plicitamente erético - percebe-se ai um aprimora-
mento do artesanato da linguagem que, sobretudo
no poema “O poeta ex pulmd&es”, experimenta uma
fragmentacdo no espaco da pagina, prefigurando
a sintaxe atomizada e o rigor construtivista advin-
do do abandono progressivo do verso, dos poemas
propriamente concretos de Poetamenos. (MACIEL,
2004, p. 137)

O primeiro conjunto de poemas é iniciado por um poema
decassilabo e encerrado com um poema que apresenta pro-
cedimentos grafico-visuais expressivos, colocados no centro
do escopo tedrico da poesia concreta: a palavra-valise e “ver-
bivocovisual” como em Joyce, a atomizagao apresentada por
Cummings e o método ideogramico de Pound. A organiza¢ao
espacial presente em Mallarmé é usada de uma maneira ain-
da moderada. Mas ja se prefigura aqui o objeto concreto.

POETAMENOS (1953)

A série Poetamenos (1953) é composta de seis poemas e foi
publicada pela primeira vez na revista Noigandres 2, no ano
de 1955. Uma segunda edi¢ao € publicada pelo autor nas Edi-
¢des Invencdes, em 1973, no formato de um envelope e/ou
caixa. Em 1979, a série é incluida na antologia Viva vaia - po-
esia 1949-1979.

Em todas as suas edic¢des, 0s seis poemas vém precedidos
de um prefacio, que expde a relacdo destes poemas com a
musica de Webern, especialmente o procedimento da “melo-
dia de timbres” empregada pelo compositor.

A funcdo que este prefacio desempenha para o conjun-
to dos poemas tem uma estreita relacdo com o prefacio de
Mallarmé para Un coup de dés, no sentido de propiciar um en-
caminhamento de leitura para cada um dos livros em que se
encontram (valendo observar que o projeto de livro de Mallar-
mé nao incluia o texto considerado como prefacio, que foi es-
crito apenas para acompanhar o poema na publica¢do inicial
na revista Cosmdpolis, varias edi¢cdes do livro incluem esse
texto). Ao escrever sobre o contraste tipografico do seu poe-
ma Mallarmé pretendia um efeito semelhante as articulagdes
do canto: “notara o subir ou descer da entoacdo” (Mallarmé,
2002, p. 151). Foi observado por Augusto de Campos, que as
nocdes estruturais de “Um lance de dados” estdo na musica:
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Ou aspirando & esperanca de uma

KLANGFARBENMELODIE

[melodiadatimbras)

com palavras

comao em WEBERM:

uma melodia continua deslocada de um instrumento
para outro, mudando constantaments sua cor:

instrumentos: frase/palavra/silaba, letrals], cujos tim-
bres se definam p/ um tema gréfico-fonético ou "ideogrimico®.

a necessldade da representacio grifica em cores
[q ainda assim apenas aproximadamente representam. podendo
diminuir em funcionalidade em ctos casos complexos de super-
posicio e interpenetragdo temdtica), excluida a representagio
monocolor q estd para o poema como uma fotografia para a rea-
lidade cromdtica.

mas luminosos, ou filmletras, quem os fivera!

reverberacdo: leitura oral — vozes reals agindo em
{aproximadamente) timbre para o poeéma como os instrumentos
na klangfarbenmelodie de WEBERN.

— e ey e



lygia finge

rs étre
digital
dedat illa (gryphe)
lynx lynx ainsi
cre felyne mais ly
figlia felix mienne nx
soit-il: quand so lange so
ly
gia la sera sorella

so only lonely t-
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De modo geral, as li¢cdes estruturais que Mallarmé foi
encontrar na musica se reduzem a nogdo de tema, im-
plicando também a ideia de desenvolvimento horizon-
tal e contraponto. Assim, Un coup de dés compse-se
de temas ou, para usarmos da expressao do poeta, de
motivo preponderante, secundarios e adjacentes, indi-
cados graficamente pelo tamanho maior o menor das
letras e ainda distinguidos um do outro pela diversifi-
cacdo dos caracteres. (CAMPQOS, 2002, p. 179)

Os motivos indicados pelos contrastes dos caracteres sdo
conseguido pelas diferencas que trazem o romano (ou redon-
do) e o italico e também resultado da diferenca de tamanho
ou corpo dos tipos empregados, como ja foi apontado.

Em Poetamenos, Augusto de Campos retoma procedimen-
tos que usou nos fragmentos finais do livro O rei menos o rei-
no, porém, amplificando os elementos de sua poética com a
“representacdo grafica em cores” e uma espacializacdo radical.

Augusto de Campos encontra com o uso da cor uma solu-
cdo - diferente daquela encontrada por Mallarmé - para con-
trastar os motivos e vozes do poema:

A cor tende ao mesmo tempo a plenitude e a sim-
plicidade. Suas leis dialéticas quase sempre se re-
solvem em uma rotacao triangular (dai a figuracao
dos “,* " na introdu¢do), duas cores produzindo uma
relacdo, a metafora da cor, ou a redugdo/teorizacao
do esquema as trés cores fundamentais, existindo
em cada uma um principio equivalente de comple-
mentaridade e de contraste, uma tendéncia a falta e,
simultaneamente, a completude, a exigéncia da cor e
a presenca de seu par. (CAMARA, 2000, p. 83)

Para Camara, a figuracdo dos trés pontos dispostos em
uma forma triangular refere-se a triade subtrativa das cores
primarias (ou puras) que sao usadas nos seis poemas da série:
amarelo, azul e vermelho. E a partir dessas cores sdo subtrai-
das as cores secundarias: laranja (= amarelo + vermelho), ver-
de (= amarelo + azul) e violeta (= azul + vermelho). Essa paleta,
com seis cores, € usada no poema.

Como escreveu Augusto de Campos, ha em Mallarmé uma
estrutura horizontal (o verso) e contrapontistica (a justaposi-
¢do do verso). Em Poetamenos se trabalha também com essa
estrutura de versos justapostos, mas de uma forma ja mais
complexa, acrescentando outros procedimentos.

No poema “lygia fingers” (como em toda a séria), ainda que
se veja uma linha horizontal, o verso é fragmentado pela es-
pacializa¢cdo entre as palavras e estilhacado pela “atomizacao”
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gue cria pequenos grupos de caracteres. A espacialidade do
texto, que quebra sua ordem légica, cria uma tensao de figu-
ra e fundo com o branco da pagina, tornando-se atuante no
sistema de leitura. Essa é a principal heranca de Mallarmé na
poesia de Augusto de Campos.

MALLARME - método prismografico (sintaxe espacial
axiada nas “subdivisGes prismaticas da ideia”)

(CAMPOQS, H., 2006, p.75)

A espacialidade radial ou “axial”, como escreve Haroldo de
Campos, com a “atomizacdo” proposta por Cummings, estilha-
ca as palavras e eleva a tensdo do poema. A cor cria ainda
novas area de tensdo: fragmenta o verso ja espacializado e
estilhaca ainda mais as palavras ja estilhacadas por sua parti-
¢ao, formando outros grupos de letras. O poeta consegue um
efeito de perda da linearidade do verso.

Talvez a primeira operac¢ao de leitura do poema, ao se de-
parar com a fragmentacdo colorida das letras, seja a de seguir
a linearidade. Mas a cor, no entanto, marca pequenos moti-
vos, configurando nucleos discursivos que se irrompem e se
interrompem sobrepondo-se. Inicialmente, essa despolariza-
¢ao faz com que o olho ndo se fixe em parte alguma do poe-
ma. A cor surge entdo como um guia ou chave de leitura: “uma
melodia continua deslocada de um instrumento para outro,
mudando constantemente sua cor”. (CAMPQOS, 2014, p. 65).

O poema “lygia fingers” comeca com as cores vermelho
e verde, que orientam a leitura dos cinco primeiros versos,
criando, ao menos, trés possibilidades:

A primeira possibilidade, em uma leitura horizontal dos
versos, se |é: “lygia finge / rs ser / digital / dedat illa(grypho)".
A segunda leitura, guiando-se pela cor vermelha, compde o
enunciado: “lygia /igi al / illa gy / lynx lynx". E a terceira leitura
é encaminhada pela cor verde: “finge / rs ser / d t / dedat ( r
pho)”. O nome “lygia” é evocado retomando o tema amoroso.
As vozes em vermelho e verde mostram dois caminhos e duas
disposi¢bes espaciais do texto. E ndo ha uma voz que prepon-
dere sobre a outra, como um efeito contrapontistico:’

digital
dedat illa(grypho)

(CAMPOS, A., 2014, p. 71)
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7 "O contraponto se caracteriza
pela existéncia de vearias melodias
simultaneas.” (MED, 1996, p. 272)



A palavra “digital”, que se refere a dedo e também a digi-
to, € fragmentada pela cor vermelha das letras “igi al”, criando
um movimento em si mesma, no qual se revelam as letras do
nome Ligia, uma variante de Lygia.

Esta “tortografia” encontra seu gene em um procedimento
usado por Cummings no poema “o-h-o-t-n-a-f-g-a”, no qual a
palavra gafanhoto é desarticulada ja no titulo e em dois ver-
sos: "HOTGOAFAN" e “.gOaTfOaNh)", dando a ver o peculiar
salto destes insetos.

O fragmento “dedat illa(grypho)” tem as letras illa g y mar-
cadas também de vermelho e, como na verso anterior, com-
pdem outra variante de Lygia. Todo o fragmento contem uma
visualidade que remete a palavra “datilégrafo” e uma sonori-
dade que a aproxima de datilografado e do datiloscrito. Essa
construcdo, como palavra-valise, mostra o estilema “verbivoco-
visual” (apresentado por Joyce).

Algumas palavras ressoam analogas nestes versos: “dedo”,
“datilo”, “grypho” (grifo). Grifo significa “letra grifa; italico”, le-
tra grifada, sublinhada?. Significa também “enigma e questdo
confusa”, mas quer dizer também “caracol de cabelo; cacho,
madeixa, mecha”. O vocabulo “illa” é o pronome demonstrati-
vo “aquela”, na lingua latina.

E possivel deduzir a imagem de dedos sobre ou entre os
cabelos cacheados dela - Lygia. Esta imagem se aproxima da
imagem do “poeta ex pulmdes” do livro anterior, O rei menos
0 reino:

dedo
sobre o botdo o seio

(CAMPOS, A., 2014, p. 62)

As duas imagens descrevem caricias feitas com as maos.

No quinto verso de “lygia fingers” 1é-se as palavras “lynx
lynx” (em vermelho) e “assim” (na cor violeta), separadas por
um espaco. “lynx” (do latim classico), “lyncea” (do latim vul-
gar), “lince”, que, em sentido figurado, é uma pessoa “inteli-
gente” e “perspicaz”, “pessoa de vista agucada”, de onde se
depreende a expressdo “olhos de lince”. E a conjuncao “as-
sim”, apresentando uma terceira cor no poema, surge como
outra voz no poema, que marca ainda um inicio de uma outra
parte do poema.

O campo de cor violeta que comeca com a palavra “assim”,
no quinto verso, leva-a a proxima palavra da mesma cor: “seja”,
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8 Em um texto manuscrito, ou dati-
lografado, como se usava na época,
quando se quer indicar que uma pala-
vra deve ser escrita em itdlico, usa-se
sublinha-la com uma linha abaixo em
toda a sua extensdo.



gue inicia o oitavo verso, seguida por “quando [so] lange [s0] /
[ly]/ [gia] la sera [so]rella / [so]on[ly] lone[ly] tt- / [I]".

Os vocabulos “so” se repetem quatro vezes em cor azul e
compde, com os vocabulos violeta, formas que evocam nova-
mente Solange Sohl [“so lange so0"]; a amada, ja que “sorella” é
irma em italiano e na tradicdo poética chama-se a amada de
irma. E invoca também a soliddo e auséncia [“so only lonely”],
por onde atravessam, pontuadas de vermelho, as silabas “ly".
Uma imagem noturna é surgida pela palava “sera”, que é noite
em italiano. Isoladamente, a palavra “so” ressoa também o
adjetivo “s¢” - em total solidao.

Por fim, os sextos e sétimo versos apresentam uma concen-
tracdo mais colorida - se contrastado com o campo violeta, e
noturno, que os envolve -, sugerindo um tema mais expansivo
e diurno, “aspirando a esperanc¢a” que invoca a maternidade
("“mae” e “figlia"), a sensualidade (“felyna”), a felicidade e a fer-
tilidade (“felix”).

As Unicas quatro palavras em amarelo do poema, compon-
do uma voz, sdo: “mde / com / me /sim”. A particula (preposi-
cional) “com”, que estabelece uma relacdo de dependéncia ou
combinacdo, vem seguida pelo pronome pessoal “me”, indi-
cando a formag¢do do pronome “comigo”, tanto sintaticamente
como por sua sonoridade. Essas duas palavras em amarelo
estdo entre o substantivo “mae” e o advérbio afirmativo “sim”,
sugerindo um enlace ou proximidade.

O campo de cor vermelho foram usados para colorir as le-
tras que formam o nome Lygia e algumas de suas variantes:
“ligia” ou “llygia”. O bigrama “ly” aparece oito vezes no poema,
seja no proprio nome “lygia” ou em sua sintese. De vermelho,
escreveu-se também a palavra “lynx”, que ecoa na segunda si-
laba de “[fe]lix” e nas letras “nx". Os bigramas “ly" e “nx” rea-
parecem uma vez em “dias dias dias”, o Ultimo poema da série:
nos vocabulos “DEMIMLYG" e “sphynx” (esfinge em latim).

Em cada um dos seis poemas, as cores aparecem em dife-
rentes combinag¢des. No poema que abre o livro, com o titulo
homd&nimo, “poetamenos”, sdo usadas as cores violeta e ama-
relo. Em “paraiso pudendo” foram usadas quatros cores: azul,
vermelho, amarelo e verde. Em “lygia fingers"”, como se obser-
vou, foram usadas cinco cores. O poema “nossos dias com ci-
mento” é composto em vermelho, amarelo, verde e roxo. No
quinto poema, “eis 0s amantes”, usou-se ciano e laranja. E no
ultimo poema, “dias dias dias”, foram usadas toda as seis cores
da paleta cromatica do livro, as trés cores primarias: amarelo,
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9 As iniciais “ly”, do nome Lygia, a
esposa-musa do poeta, é usado no-
vamente por para compor o profilo-
grama “ly", um dos poemas de amor
mais bonitos de Augusto de Campos.



azul e vermelho, e as trés cores secundarias: laranja, verde e
violeta. Em sua analise do poema “dias dias dias”, José Améri-
co de Miranda Barros diz que este poema, como o ultimo da
série, “adquire, assim, o carater de simula, de somatéria, de
sintese”. (MIRANDA, 1996, p. 38)

Até onde se pode observar, as relacdes entre as cores nao
guardam um simbologia que totalize todo o conjunto de po-
emas, formando uma espécie de identidade cromatica. Cada
poema tem sua unidade cromatica autbnoma no conjunto, se-
parando as vozes e colorindo cada timbre.

[1] Os vocabulos em “lygia / lynx lynx / ly / gia / I", alinhados
a esquerda formam um primeiro agrupamento. [2] Um segun-
do grupo é formato pelas cores verde: “finge / rs / ser / digital
/ dedat illa(grypho)”. [3] Uma terceira unidade tematica é for-
mada com a cor violeta: “assim / seja: quando so lange so / la
sera sorella / so only lonely tt-“ (e com as pontua¢des de azul
nos bigramas “so”). [4] Um quarto e ultimo agrupamento em
amarelo é dado pelos sexto e sétimo versos: “ mae felyna com
ly / figlia me felix sim na nx".

A cor vermelha e a palavra “lygia” (com suas variantes), po-
dem ser tomadas como um motivo'’Unico que atravessa e pon-
tua todos os outros campos de cores. O grupo de vocabulos
em verde é pontuado em vermelho (com variantes do nome da
amada). O grupo violeta recebeu marca¢des em ciano para os
bigramas “so” e novamente em vermelho para as silabas “ly”.

O ultimo grupo, de cor amarela, foi também pontuado pela
cor vermelha, ja caracterizada para indicar o nome “lygia”, e
também pela cor verde (criando um contraste que o diferencia
das duas cores (o amarelo e o vermelho).

Os agrupamentos das vozes sao definidos pelas cores - “vo-
zes reais agindo em (aproximadamente) timbre para o poema
como os instrumentos na klangfarbenmelodia de WEBERN."”
(CAMPQOS, 2014, p. 65) Como NUMA uma partitura, as cores
definem os temas," que se interpenetram e se justapfem,
como um contraponto musical, porém, um pouco diferente do
contraponto visto em Mallarmé. Em Poetamenos, as vozes se
sobrep8em formando camadas modulares,’? ao mesmo tem-
po em que se fragmentam.

Visualmente, ainda podemos ver uma estrutura de verso,
com variacdes diferentes de espaco entre as palavras, mas um
mesmo espagamento de entrelinhas. Porém, sdo as cores que
sinalizam uma aniquilacdo da sintaxe, criando novas articula-
¢Oes fonéticas.
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10 “Motivo é uma figura musical
breve com forma didria e precisa. E
formado a partir de uma combinacdo
de intervalos e ritmo bem definidos,
o que facilita sua memorizacdo. £ um
elemento unificador de uma obra,
que se repete varias vezes durante a
composicdo.” (MED, 1996, 334).

11 Tema, termo usado por Augusto
de Campos, ndo se assemelha tanto a
nogdo de assunto, tem, porém, uma
relacdo mais préxima da musica:
“usado para caracterizar tipos espe-
cificos de estruturas”. (SCHOENBERG,
1996, p. 129.) Desta mesma maneira
foi usado o termo motivo para refe-
rir-se ao bigrama “ly":

12 Modulacdo é “mudanca de fun¢do
de um mesmo acorde” (KOELLROI-
TER, s/d, p. 37), ou seja, modular é
mudar de tom. Pode ser também a
varia¢do de altura de uma voz.



CUMMINGS - método de pulverizagdo fonética
(sintaxe espacial axiada no fonema)

(CAMPOS, A, 2006, p. 74)

Essas novas articulacbes fonéticas e também semanticas
com “palavras-montagem” e “palavras-valise” - como em Joyce
-, sao evidenciadas pelas cores e seus multiplos agrupamen-
tos, como foi dito. No entanto, a vocalizacao' do poema faz
ouvir a melodia de timbres weberiana, que ja sinaliza o aban-
dono do verso linear. As cores funcionam como uma nova no-
tacao para o verso. E a monocromia dificultaria as indicacdes
dos timbres, seria preciso encontrar outra solucdo grafica.

Neste sentido, Mallarmé a encontrou, em 1897, ao criar
contrastes através de variacOes tipograficas. No cd Poesia é
risco (1995), o encarte € impresso em preto e branco e repro-
duz os poemas vocalizados. “lygia fingers” é a segunda faixa do
disco. A solugao grafica encontrada pelo poeta foi exatamente
trabalhar com contrastes tipografico, mantendo tipos de uma
mesma familia e 0 mesmo tamanho de pontos, mas usando
as variaces de peso no trago das letras: entre o claro/negrito
e 0 romano/italico.

A monocromia pode ser também eficaz, mas exige uma re-
producdo do texto com os caracteres um pouco maior. Isso
talvez moste a razdo da escala do livro Un coup de dés. Em es-
cala menor, as cores tém mais eficiéncia para mostrar um con-
traste imediato no efeito de “interpenetra¢do tematica”.

Tal “interpenetracdo tematica” que se justap8e no poema
com suas letras coloridas (vozes-timbres) e atravessadas pelo
motivo formado pelo bigrama “ly” e suas variantes, compdem
um ideograma (a licdo de Pound).

J& em seu livro de poemas de 1953, observa-se o
esforco por configurar uma imagem sintética dessa
experiéncia que evite a logica discursiva e que seja
equivalente o espag¢o da pagina e a espacialidade dos
signos (cada peca de Poetamenos é um ideograma).
AGUILAR, 2005, p. 275

A concentracdo dos planos visuais corresponde a experién-
cia de percep¢do do ideograma. O ideograma concentra todos
os planos do texto, é a percepcao da condensacdo dos planos
visuais de texto superpostos, mas € preciso também perceber
cada plano em sua unidade.
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13 Em novembro de 1955, “no
espetaculo comemorativo do 1° ani-
versario do Movimento “ARS Nova”,
dirigida pelo maestro Digo Pacheco,
é apresentada a oralizagdo de trés
poemas concretos do Poetamenos, ao
lado de composicBes de Webern, Er-
nest Mahle e Cozzella. Os poemas sdo
simultaneamente projetados (Teatro
Arena, SP). O nome ‘Poesia Concreta’
ja figura nos anuncios de imprensa e
no programa. “(CAMPOS, 2006, 261)



No entanto, se o poema tem a funcao de partitura e as co-
res devem ser entendidas como “vozes reais”, hd uma outra
experiéncia que vai além da espacialidade. A espacialidade
esta na dimensdo visual da partitura, mas com a efetiva vo-
calizacdo (indica pelas cores no espaco da pagina), o que se
encontra como resultado expressivo € a compreensao do si-
|éncio, como Webern fez:

com palavras
como em WEBERN:

uma melodia continua deslocada de um instrumento
para o outro, mudando constantemente sua cor

(CAMPOS, 2014, p. 65)

Ao ler o poema como se |& uma partitura, as cores indicam
qgue o texto deve ser vocalizado por cinco vozes diferentes -
como uma peca musical para cinco instrumentos (cada instru-
mento ou voz com seu timbre proprio). Todavia, como se pode
ver no poema, os cortes das palavras, as interrupcdes, suas re-
tomadas e justaposic¢Bes criariam uma sonoridade com varios
enunciados breves atravessando o espaco de siléncio.

A experiéncia que se pode imaginar € uma espécie de de-
composicao, dissoluc¢do e despolarizacdo das vozes. Uma qua-
se desordem, porém finamente engendrada. Esta experiéncia
descrita € da ordem da escuta musical. Augusto de Campos,
com “pulveriza¢do fonética”, explica Webern e o rompimento
do sistema tonal.™

E essa fragmentac¢do do verso indicada pelas cores, dara
impulso a uma outra experiéncia de ordem visual. Ao percor-
rer o poema, € possivel segui-lo linearmente, como € possivel
também seguir o movimento das cores. Mas o deslocamento
das cores no verso cria uma despolarizagdo como uma coreo-
grafia cromatica e faz com que o olho nao se fixe em parte al-
guma. Esta consequéncia visual impelida pelo poema faz com
se tenha um efeito semelhante ao trompe-/'oeil.

O trompe-Il'oeil, empenhado intensamente na duplica-
¢do perfeita da realidade, tentava alcancar a maxima
objetividade da experiéncia visual, levando a imagem
na sua totalidade até o ponto de delusdo, obrigando
o olho a escolher entre leituras diferentes. JACKSON,
2005, p. 12)
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14 Atonalidade pode ser enten-
dida como uma relag¢do de forcas
entre as notas de uma melodia.
Esse campo de forgas, chamado
funcdo tonal, é dividido em trés
partes: dominante e subdominante
(forgcas de maior ou menor tensao)
que se resolvera na ténica (repou-
so). Por causa dos intervalos nas
escalas maiores e menores, a rela-
¢do das notas entre si vai gerando
uma expectativa, com maior ou
menor tensdo, e espera-se que esta
expectativa, em algum momento,
encontre o seu repouso (na tdnica).
E a tdnica que estabelece a tona-
lidade: um campo de for¢a, uma
polarizagdo. Cabera ao compositor
manipular essas forgas de uma
maneira expressiva.

A musica atonal, porém, ndo traba-
Iha com essas rela¢des de forca (ten-
sdo e repouso). Esta musica, como o
nome diz, apresenta uma auséncia de
tonalidade (ou tom), isso quer dizer
que ndo ha tbnica, ou seja, a reso-
lugdo ndo acontece. Porém, ndo se
trata exatamente de uma tensdo que
nao se resolve. Em vez da melodia,
simplesmente, acumular uma tensao,
que deixaria implicita uma resolugao,
ainda que tardia, essa melodia muda
constantemente de tonalidade (sem
que a tensdo se resolva). Essa mudan-
ca de um tom pra outro é chamada de
modulacdo. Mas essa mudanca de to-
nalidade acontece sem que se perceba
em qual tom a melodia esta, perden-
do, desta maneira, qualquer referéncia
tonal. H4 uma despolarizacdo total das
forgas. Assim, outros critérios ficam
estabelecidos, como, por exemplo, o
timbre da instrumentacdo.



Poetamenos permite ao leitor/ouvinte uma experiéncia au-
ditiva de percepcdo do siléncio como parte da estrutura, como
em Webern, e ainda outras duas experiéncias visuais: a per-
cepcao do ideograma e do trompe l'oeil. Todas exigem atencao
e ainda podem facilmente escapar.

Mas é possivel encontrar outras camadas de elaboracdo
visual. O verso é fragmentado de dois modos: pela variacao
das cores (visual) e pelos intervalos entre as palavras (verbal).
Cada procedimento - visual e verbal - imp&e o seu ritmo, com-
pondo uma polirritmia, que contém planos dimensionais em
sua simultaneidade.

Fayga Ostrower, ao escrever sobre os elementos visuais, expli-
ca a transformacgdo do espaco plano em espaco tridimensional:

Enquanto linha e superficie sdo elementos que ain-
da se inserem nas dimens&es do plano pictérico, os
elementos restantes, volume, luz e cor, ultrapassam a
estrutura bidimensional. Por essa razao sao conside-
rados elementos mais dindmicos. O espago que pode-
ra ser estruturado com eles ultrapassara sempre, em
dimensdo, a base do plano. (OSTROWER, 1989, p. 81)

E exatamente como ocorre em Poetamenos, que ultrapassa
a dimensdo da base do plano, mesmo em sua escrita planifi-
cada, porém, suas multiplas camadas “verbivocovisual” permi-
tem uma apreensdo em trés dimensoes.

Scoenberg, por sua vez, descreve a tridimencionalidade de
uma estrutura musical:

Ja que as caracteristicas ritmicas sdo menos decisivas
em uma melodia, esta poderia ser definida como um
elemento bidimensional compreendendo, especial-
mente, os intervalos e a harmonia latente. Por outro
lado, a importancia do desenvolvimento ritmico co-
loca o problema da tridimensionalidade do tema.'
(SCHOENBERG, 1996, p. 120)

Os intervalos sdo espacos de tempos entre uma nota e
outra - que pode ser percebido horizontalmente com notas
sucessivas. As notas em um contexto melédico, como disse
Schoenberg, trazem uma “harmonia latente”, desta maneira,
colam-se as notas em dimensao vertical, quando ouvidas si-
multaneamente. E o ritmo colocara uma terceira dimensao: a
diagonalidade.

Em um poema como “lygia fingers” apreende-se essa tri-
dimensionalidade de duas formas: (1) vocalmente (com a
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15 A afirmacdo de Schoenberg esta
em um contexto no qual o composi-
tor explica as diferencas entre melo-
dia e tema. “A melodia &, certamente,
uma formulacdo mais simples que o
tema”. (SCHOENBERG, 1996, p. 152)



horizontalidade da vocalizagcdo, com a verticalidade dos tim-

bres diversos das vozes que deixardao audiveis notas diferen-

tes pelas caracteristicas naturais do registro vocal e com a dia-

gonalidade do ritmo) e (2) visualmente (a linearidade do verso,

a verticalidade dos planos de cor e a diagonalidade do ritmo,

que esta nos intervalos dos vocabulos e das areas de cor).
Como disse Décio Pignatari,:

A poesia parece estar mais do lado da musica e das
artes plasticas e visuais do que da literatura. Ezra
Pound acha que ela ndo pertence a literatura e Paulo
Prado vai mais longe: declara que a literatura e a fi-
losofia sdo as duas maiores inimigas da poesia. (PIG-
NATARI, 2005, p. 9)

Poetamenos (1953), composto trés anos antes do surgimen-
to da poesia concreta, no ano 1956, é um poema antecipato-
rio, traz procedimentos que vao ser tratados pelo Grupo Noi-
gandres com a exploracdo e o aproveitamento do fenbmeno
“verbivocovisual” do objeto poema.

A FORMA DE POETAMENOS

A segunda edicao de Poetamenos é publicada pelo autor, em
1973, na Edi¢Bes Invencao, exatamente 20 anos apés a com-
posicdo dos poemas. O miolo é composto de nove folhas sol-
tas (ou laminas) de papel cartdo, respectivamente: (1) folha
de rosto; (2) prefacio e, do outro lado (em fundo amarelo), o
prefacio traduzido para o inglés; (3-8) seis poemas (um poema
a cada lamina); (9) indice e, no verso, informac¢des de crédito:
capa de Augusto de Campos, diagramacdo e artes finais de
Pedro Ferreira, fotolito de Laerte e impressao da Grafica Excel-
sior, com tiragem de 500 exemplares.

A capa tem a forma de uma caixa, com dimensao de 26,5 x
26,5 cm de largura e comprimento e 0,4 cm de espessura (altu-
ra). Quando a caixa é aberta, vé-se o fundo quadrado (de 26,5
X 26,5 cm) e quatros abas (uma aba em cada lado do fundo):
duas abas laterais de 26,5 x 5 cm e uma aba inferior de mesma
dimensao, 26,5 x 5 cm. Essas trés abas sdo responsaveis por
prender as folhas. A quarta aba - a aba superior -, tem a di-
mensao de 26,5 x 26,5 cm e, como cobre a extensao do fundo,
fechando a caixa, funciona como um tapador.

66



Manuscrito original

Capa do livro Poetamenos,
edicdo de 1973.
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Esta aba maior, a quarta aba, cumpre também a func¢ao da
primeira capa de um livro - parte em que se inscreve o titulo
da obra, a autoria e as datas 1953 e 1973, (ano de composi¢ao
do poema e ano da publica¢cdo desta segunda edi¢ao do livro.
A caixa é impressa em papel supremo 300 g e revestida exter-
namente com laminagao brilhante. As Idminas foram impres-
sas em papel cartdo 250 g e revestidas com laminacdo fosca
em um dos lados do papel.

A diferenca de um volume para o outro - da brochura para
as folhas soltas - ndo altera a leitura que faz do poema, mas
essa outra materialidade envidencia uma pretensdo plastica
do poema.

O fato é que estes poemas caberiam melhor talvez
numa exposi¢do, propostas como quadros, do que
num livro. Mas o livro, mesmo bombardeado pelos
novos meios tecnoldgicos, € uma embalagem inelu-
tavel, ainda mais para os guetos e guerrilhas da poe-
sia e suas surdas investidas catacimbicas. (CAMPOS,
2003, p. 11)

O excerto acima refere-se ao livro Ndo - poemas, publicado
30 anos apos a referida edicao de Poetamenos, mas presta-se
também a eles. E a forma ideal do quadro para seus poemas,
como se |&, é marcada pelo advérbio “talvez”, que exprime “du-
vida"” ou “possibilidade”. O poeta ndo fecha a questao, deixa-a
aberta. O fato é que seus poemas intercambiam-se bem em
um suporte ou outro, as possibilidade do “inelutavel livro™
seja o livro na forma da brochura ou com de folhas soltas, que
convidam o poema a parede, sem que isso seja determinante
para um maior rendimento na leitura do poema, ao menos no
caso dos poemas mencionados aqui, de Poetamenos.

ENTRE O VERSO OU NAO VERSO

Gonzalo Aguilar diz que em Poetamenos

ndo se pode pensar em “verso”, nem em motivos te-
maticos, o motivo é “diagonal”, na medida em que é
constituido por uma material, seja uma cor, um grupo
fonético (“Ig”) ou um determinada distribuicdo espa-
cial. (AGUILAR, 2005, p. 290)

Quando se falou em Poetamenos, falou-se em verso. Mas
nao se pode desconsiderar os argumentos citados acima so-
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bre a diagonalidade do poema alcancada pela cor. O préprio
Aguilar fala da cor como um elemento estrutural. H4 sem du-
vida uma fragmentacdo do verso, mas se é possivel dizer que
continuam sendo versos, porém fragmentados.

A estrutura diagonal é visivel e foi apontada no que se es-
creveu antes, porém a diagonalidade é um dos muitos planos
justapostos. E existe um plano horizontal e linear que funciona
sem cor e tem autonomia, que se pode ver “lygia fingers”.

Augusto de Campos, no cd Poesia é risco (1995), faz uma
vocaliza¢do a uma voz do poema “lygia fingers”. Nesta leitura,
0 poeta segue a linearidade do poema, que seria um outra
possibilidade, considerando, ndo apenas, a leitura por cinco
vozes. Em trés momentos pontuais o autor grava um outro
canal de voz para os fragmentos: (1) para distinguir “finge” e
“fingers”; (2) a palavra “lynx”, € duplicada na ultima vez em que
aparece, adquirindo um efeito de énfase; (3) e no fragmen-
to “so lange so”, em que essas palavras se interpdem soando
como ecos ou quase ruido. O poeta segue a estrutura horizon-
tal, respeitando as intercala¢des, jun¢des e separacdes.

Poetamenos € um poema de ruptura, mas o verso nao esta
ainda totalmente aniquilado. A linearidade é importante para
o ordenac¢do das cores em sua “interpenetracdo-tematica”,
em que ocorre, de fato, sua efetiva “melodia de timbres". A
dimensdo horizontal do verso, neste caso, talvez encontre
um paralelo com a musica e sua ocorréncia no tempo, ainda
gue em camadas e dimensdes justapostas, como 0 poema
mostra. E a novidade de Webern - traduzida pelo poeta -
estd na carga expressiva do siléncio por tornar-se um ele-
mento estrutural.

BESTIARIO (1955)

Poetamenos é uma série de seis poemas e cada poema € en-
contrado no sumario por seu titulo. Cada poema do livro tem
unidade muito definida. Esta secdo, ao contrario, compde-se
de um poema de sete partes e inscreve-se no indice apenas
com o titulo do conjunto: Bestidrio, (1955). Os poemas sem ti-
tulo deste livro se articulam de uma forma mais intrincada,
podendo ser lidos como um sé texto.

Eram designados bestiarios as cole¢Ses de fabulas me-
dievais sobre animais ou eram chamados de bestiarios os
homens que lutavam contra os animais nos circos romanos.
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Além das designac¢8es mais comuns relativas a besta ou a bes-
tial (animal ou pessoa grosseira).

No livro, na pagina que antecede os poemas, |é-se um
subtitulo:

Bestiario
para fagote e eséfago

1955

Ha uma reverberac¢do - sonora e visual - entre os substan-
tivos “fagote” e “es6fago”. As vogais tdnicas em “o0” (“[g]o” e “[S]
0") ressoam quase como uma rima. Apresentam ainda outra
coincidéncia: uma palavra termina com aa duas silabas que
iniciam a outra: “fa-go” (em fagote) e “fa-go” (em es6fago). No-
ta-se ainda uma terceira aproximacao: a vogal “e” que finaliza
a palavra “fagote”, inicia a palavra esofago:

fa-go-(t)e
e(s6)-fa-go

O fagote € o instrumento mais grave entre os sopros de
madeira da orquestra - os outros sao, do agudo para o grave,
a flauta, o oboé e a clarineta. O instrumento apresenta uma
forma de tubo afunilado (como um cano) e seu comprimento
é de 1,35 m. E o0 es6fago, com 25 cm de comprimento, aproxi-
madamente, é uma parte do canal musculomembranoso que
conduz alimentos da faringe ao estbmago. Ambos sdo canais
tubulares que conduzem algo. O primeiro, regula a entrada
e saida de ar para produzir o som, e o registro grave do som
esta diretamente ligado ao diametro do tubo. O segundo, con-
duz o alimento.

O Unico texto que se |&é na pagina que precede 0s poemas €
o subtitulo, que faz referéncia a musica, ndo apenas por causa
do instrumento mencionado, mas por reportar aos subtitulos
de pecas musicais que indicam sua instrumentacao, por exem-
plo: “concerto para piano e orquestra”. O subtitulo faz lembrar
também um caderno de partituras, seguido pelos sete poe-
mas em cor preta, centralizados na pagina e com muito bran-
co em volta.

O tamanho de pontos do corpo de texto é semelhante ao
corpo dos primeiros conjuntos de poemas, com, aproximada-
mente, um ponto menor e sem o peso do negrito do corpo
usado em Poetamenos. Sobre isso, pode-se conjecturar que a
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experiéncia radical de Poetamenos abre possibilidades infini-
tas de desdobramentos processuais ao mesmo tempo em que
coloca uma pergunta: para onde ir?

sim
0 poeta
infin
itesi
(tmese)
mal
(em tese)
existe
e se mani
festa
nesta
ani
(triste)
mal
espécie
que lhe é
funesta

Cada uma das sete partes ou unidades do poema - uma
em cada pagina - tém um alinhamento centralizado que po-
deria torna-los excessivamente estaticos e mondtonos, mas,
exatamente, pela estreiteza dos versos curtos e a mancha de
altura prolongada - tubular como fagote e es6fago -, que essa
monotonia é desconsiderada.

Mas, “sim”; a forma ndo poderia ser diferente para um “po-
eta /infin/itesi/ (tmese)/ mal” ou que “mal / (em tese) / existe”
(CAMPOS, 2014, p. 83), tao infimo que mal existe, quase como
tripé (o poema e o poeta).

Rogério Barbosa da Silva observa o recurso linguistico da
tmese na poética de Augusto de Campos, “que permite inserir
novas palavras e reduplicar os sentidos” (SILVA, 2005, p. 209) O
recurso é citado pelo poeta no préprio poema de abertura, em
uma amostragem que se pode ver no trecho acima.

Tmese é o mesmo que mesdclise, € uma “separac¢ao de dois
elementos (normalmente adjacentes) que compdem uma pa-
lavra ou uma construcao, pela insercao de um termo interme-
diario”. (HOUAISS, 2001)

Talvez o exemplo de tmese mais conhecido e dos mais be-
los em lingua portuguésa encontra-se nesta frase: “Passo ex-
tremo! Pegou a descalcar as botas. E entrou - de peito feito.
Aquelas quilas dguas trans - as bracas. Era um rio e seu além.
Estava, ja, do outro lado.”, um trecho do conto “Sequéncia”,
do livro Primeiras estdrias, Guimardes Rosa. (ROSA, 1968, p.

72



68) Paulo Rénai no prefacio fala a propdsito desse trecho de
“exemplo agressivo de tmese” e “limite extremo da atomiza-
cdo estilistica”. (ROSA, 1968, p. xxxviii)

A musicalidade em Augusto de Campo também se nota,
ndo apenas no aspecto estritamente sonoro, mas nas resso-
nancias e reverberacfes que deixam ecos em paranomasias
(“fagote” e esbfago”) e alitera¢des (“infin/itese”, “tmese”, “em
tese” ou “manifesta”, “nesta”, funesta”).

A terceira parte do poema apresenta coortes e intervalos

inesperados:

ou
para
sita
para
ti
co
se
equi
(con
dor)
para
(no

VOO)
libr

brisa)
ista

seca
lista
de
zebra
em
Z00

Esta unidade tem uma configuracdo que a difere das ou-
tras. Apesar de estar no centro da pagina, ndo se nota o eixo
do alinhamento centralizado. A espacializacdo do poema, que
provoca uma “pulverizacdo fonética”, deixa os versos como
uma aparéncia espiralada ou em ziguezague.

H& um procedimento no texto que funciona como um ritor-
nelo'® quando se tem mais de uma palavra com um mesmo
prefixo, porém com sufixos diferentes: “equi-para” e “[equi]-
-libra”. Sendo assim, se o prefixo é escrito somente uma vez
e na primeira palavra, sua auséncia na palavra seguinte fara
com que o leitor retorne ao prefixo da primeira palavra para
completar a segunda:
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se
equi
(con
dor)
para
(no
VOO)
libr
(a
brisa)
ista

Existe ainda um ritornelo duplo. O prefixo “equi” forma a
palavra “equi-para”, “equi-libr-a” e “equi-libr-ista”. Porém, a pa-
lavra “equi-libr-a” empresta o morfema “libr” (ou o repassa) a
palavra seguinte: “equi-libr-ista”.

Este procedimento que se toma como um ritornelo é um
recurso grafo-sintatico, porém, a vocaliza¢do do poema coloca
em questao o som, que amplifica o sentido do poema. Besti-
drio é gravado por Augusto de Campos no cd Poesia € risco. E
a maneira como este poema é vocalizado pelo autor, articu-
la cada uma das unidades verbais, intervalos e intercala¢des
do texto. Nao ha sobreposicao de vozes que o efeito ritornelo
poderia indicar. A leitura € linear, obedecendo a particao das
palavras, de modo a compor uma musica de cacos.

Retomando o mesmo trecho do poema citado, o fragmen-
to “libr", que forma as palavras “equilibra” e “equilibrista”,
esta entre dois parénteses: € antecedido pelos vocabulos
“(no / voo)” e seguido pelos vocabulos “(a / brisa)”. Os pa-
rénteses intercalam os dois grupos de palavras e, de certa
maneira, dao outro grau de expressao a essas palavras, de-
sagregando-as.

O fragmento de palavra “libr”, isolado dos parénteses em
seu entorno e antecedido dos versos “(no / voo)”, mesmo sem
avogal “e”, faz ouvir as palavras “voo libr(e)”, pela aproximacao
por causa do encadeamento entre as duas palavras.

No penultimo poema do livro, com uma configuragdo cen-
tralizada dos versos, o “poeta / lagartixa” surge na pagina, po-
rém “mais / baixo / que / o/ lixeiro / que / cheira/ a /lixo". Ea
pagina € o seu “labor / atério / sem / sol / ou / sal / ario”.

Lawrence Weiner, em Livros que mobiliam uma sala, mesmo,
escreveu:

Minhas razdo pra me dedicar aos livros, a principal
razdo pra qualquer pessoa se dedicar a fazer livros, é
o conteldo em busca de contexto. O que diferencia
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os artistas das outras pessoas ndo sao 0s seus insi-
ghts, ndo é a sua poética, nem o seu phatos inato; é
que de verdade, essencialmente os artistas sao de-
sempregados. Eles tém que ser. Uma das defini¢des
de artista é uma pessoa que faz algo de Util para a so-
ciedade, mas que tem que dar um jeito de se manter
desempregado (2015, s/p).

O humor de Weiner converge com o pessimismo do poe-
ta. Pignatari diz que “poesia é a arte do anticonsumo. A pa-
lavra ‘poeta’ vem do grego ‘poietes = aquele que faz'. Faz o
qué? Faz linguagem. E aqui esta a fonte principal do mistério.
(2005, p. 10).

em
seu
labor
atério
sem
sol
ou
sal
ario

Neste trecho se observa a habilidade de corte e escolha vo-
cabular. H3 um movimento 6tico (como o ritornelo) em que,
ao se ler a palavra partida - “labor/atério” -, retorna a ela para
atualizar o sentido. Assim acontece também com a palavra
“sal/ario”.

“laboratério” é o local onde se experimenta, investiga e poe
em pratica exercicios de criatividade. Com a parti¢dao desta pa-
lavra em duas linha, destaca a palavra “labor”, que acentua o
seu significado de trabalho arduo, que estava apenas implicito
em “laboratério”. Mas o poeta deixa-a visivel.

A palavra “salario”, que designa o pagamento de um ser-
vico, é igualmente cortada. E desagregada, encontra-se a pa-
lavra “sal”; contudo, “salario”, em sua etmologia, tem o sen-
tido de “quantia dada aos soldados para comprarem o sal”
(HOUAISS, 2001)

Este trecho que finda uma das partes do poema, faz ouvir a
musica do poema - “sem / sol / ou / sal” - e mostra a negativi-
dade da labuta do poeta.

Como escreveu Pignatari:

De fato, a poesia é um corpo estranho nas artes da
palavra. E a menos consumida de todas as artes, em-
bora pareca ser a mais praticada (muitas vezes, as
escondidas). Uma das maiores raridades do mundo
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€ 0 poeta que consegue viver s de a arte. Ha dois
mil anos, o poeta latino Ovideo dizia que as folhas
de louro (com as quais faziam coroas para poetas e
heréis) s6 serviam mesmo para temperar o assado.
(PIGNATARI, 2005, p. 9)

Mas o poeta persiste ao ndo - e persiste no ndo -, o louro

do poeta ndo é o ouro; o labor, a labuta e a lida esta em tirar
o seu sal do signo.
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EXPERIMENTAR
1954-1977



O conjunto de poemas examinado neste capitulo marca a fase
em que ha uma maior diversidade de procedimentos, uma
fase, de fato, em que o verso como estrutura compositiva é
abandonado, dando lugar a estrutura espacial, grafico-visual.
Trata-se de um momento de inquietacdo criativa, de muita
investigacao formal, no qual o poeta experimenta e executa
processos que expandem a sua poética.

3.1 CONCRETUDE

OVONOVELO (1954-1960)

Dos conjuntos de poemas reunidos em Viva vaia, Ovonovelo
€ 0 mais numeroso, com 16 poemas. Quatro poemas serao
aqui analisados: “Salto” (1954), “Tensao” (1956), “Pluvial” (1959)
e “Caracol” (1960). Estes poemas reunem procedimentos im-
portantes que servem de modelo na poética de Augusto de
Campos e servem para mostrar também como se desdobram
em trabalhos posteriores.

“Salto” (1954)’

“Salto” (1954), até onde se conseguiu verificar, € o primeiros
poema de Augusto de Campos no qual se verifica o espaco
como estrutura organizadora do texto no espaco branco da
pagina.

Saltar traz em suas acepc¢des “sobressair de uma superficie
plana” e “mudar subitamente de posicao”. Significacdes muito
pertinente para um poema que marca uma mudanga na po-
ética de Augusto: o salto do verso ao espaco, uma mudanca
muito significativa em sua obra.

Saltar traz ainda outras significacbes, como “impulsionar”,
“lancar-se” e “descer”, palavras que definem cada uma das trés
partes do poema e que mostram também a maneira diversa
como o0 poema se estrutura espacialmente.

Na primeira parte, observa-se um movimento pendular das
letras que formam o enunciado, como se fosse uma prepara-

¢do de um impulso:
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A segunda parte do poema é marcada pelo ato de lancar-se:
mumi
sep

ult um ulul lut tumulult

O ato de saltar implica langar-se para cima. E quando o
corpo lan¢cado chega ao apice da sua for¢a, como na terceira
parte do poema, é a hora da queda:

alt tal
Ymor

Sobre este poema, Rogério Barbosa da Silva aponta que

as palavras ndo se comp8em ao acaso, elas se fun-
dem e se desagregam, realizando varios movimentos,
as vezes dando a impressdo de uma afasia do poeta,
levado pelo excesso de amor e pelo medo da morte
(ou deste mesmo amor). Como em Poetamenos, ha
sempre a possibilidade da reac¢do, aqui, representa-
da pelo salto do “A” de amor, virado de ponta-cabeca.
(SILVA, 2005, p. 157)

Além do “A de amor, virado de ponta-cabeca” (que encerra
0 poema iconicamente), como se fosse afundar no chao, enter-

rar-se, vale ressaltar também um aspecto nesta parte do texto:

ult um ulul lut tumulult
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Esta linha citada ntesa € Unica linha horizontal do poema,
com um enunciado formado apenas por quatro letras: “u”, “I",
“t, e “m". Certamente, o sentido é produzido pelo contexto do
gue é antecedido e sucedido, que permite deduzir as palavras
“sepultum” [latim] , “um”, “luto”, “tumulum” [latim], “Ultimo”". E
numa apreensao mais longinqua, o verbo “ulular” (gemer la-
mentosamente).

Mas a frase em si, formando a linha mais longa do poema,
escrita com apenas quatro letras - fundidas e desagregadas
de palavras -, sendo que a letra “u” é a Unica vogal, tem um
efeito expressivo de tempo dilatado, de suspensao. Na estru-
tura do poema, esta linha o divide em partes, a linha esta de-
pois do impulso e antes da queda. E a vogal “u” repetida tem
o efeito sonoro de uma nota pedal, que, em musica, significa
“nota sustentada que serve de base para a construc¢do de di-
ferentes harmonias”. Afora a ressonancia da letra “u”, o efeito
de algo dilatado é sentido também pela carater visualmente
estatico da linha, sem a ideia de uma movimento que esta nos
elementos antes e depois.

E possivel, em outra camada de leitura, propor a esta linha,
por seu aspecto linear e horizontal, a estrutura de um verso.
Nota-se no poema “Ovonovelo™?, o segundo poema do conjun-
to, mesmo com a fragmentacdo do texto, um espago simétrico
de entrelinhas, de modo que é possivel ver a desagregacao
das palavras nas linhas e sua organizacdo no espaco, mas ba-
seadas ainda na horizontalidade da linha de texto.

Se é possivel pensar esta linha de texto como verso, nao €
mais que um resquicio de verso, um unico e ultimo verso do
poema, antes de sua queda; como se o verso, assentado na
linha, fosse seu préprio jazigo.

Tensao (1956)°

“Tensdo”, poema que sucede “Ovonovelo”, é composto em
1956, ano do surgimento da poesia concreta“, € o mais impor-
tante poema do conjunto, nao apenas pela data coincidente,
mas “Tensdo” evidencia uma mudanca iniciada antes e que esta
na base do concretismo - mudanca que ja sera mencionada.

Decompondo este poema, verifica-se um motivo: um bloco
composto em duas linhas de trés letras, que é repetido sete
vezes. Os blocos sdo formados com uma palavra de duas sila-
bas (“ten/sdo”, “can/tem”, “con/tem”, “tam/bem” e “tom/bem”)
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Noigandres 3 (1956).

3 Publicado originalmente na revista
Noigandres 3 (1956).

4 O movimento de poesia concreta
e lancado oficialmente na “Expo-
sicdo Nacional de Arte Concreta”,
em dezembro de 1956, no Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo. Sai
simultaneamente a revista Noigandres
3, tendo 0 nome poesia concreta
impresso na capa. Em fevereiro de
1957, a “Exposicao Nacional de Arte
Concreta” é aberta no Rio de Janeiro,
no Museu de Arte Moderna.
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ou duas palavras de uma silaba (“com/som” e “sem/som”). O
motivo é integralmente “verbivocovisual”, no qual se podem
ver semelhancas verbais, vocais e visuais.

Ha uma correspondéncia verbal e sonora nos pares “con/
tem” e “tam/bem” (eixo horizontal); “can/tem” e “tom/bem”
(eixo vertical); e “com/som” e “sem/som” (eixo diagonal).

E existe também um correspondéncia verbal e visual nos
pares “can/tem” e “con/tem” (eixo diagonal); “tam/bem” e
“tom/bem” (eixo diagonal); e “sem/som” e “com/som” (eixo
diagonal).

O bloco “ten/sao”, ndo se agrega a nenhum outro elemento
do poema, mantendo-se mais dissonante, de modo que tor-
na-se, de fato, uma tensao na estrutura. A0 mesmo tempo,
por sua centralidade, pode convergir ou repelir os outros seis
blocos do poema. Ao ler o poema, um efeito optico cria uma
tensao: o olho passeia por todos os agrupamentos sem esta-
belecer um ponto de apoio, é o que Kenneth David Jackson
chama de trompe-l'oeil’ JACKSON, 2004, p. 20).

E Exatamente pelo jogo de semelhanca e dessemelhanca
entre cada agrupamento, que o efeito retiniano é produzido.
Assim o poema alcanca sua efetiva intensao.®

Moacy Cirne afirma que “Tensao”

Trata-se de um texto nevralgico (no sentido emprega-
do por Julia Kristeva) dentro do rigor construtivo-es-
trtutural noigandres. E nevralgico por assumir, ja em
1956, toda a operacionalidade produtiva de um movi-
mento. E por ser, mais do que os outros produtos noi-
gandres, um divisor grafico-semantico articulado com
a pratica social da poesia. Nevralgico ainda por sinte-
tizar, formalmente, a ideologia da critica (em artigos,
ensaios, manifestos) desenvolvida em Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos. Texto nevralgico, texto
modelo, texto simula. (CIRNE, 1975, p. 47)

Este poema atualiza os procedimentos usados por Augusto
de Campos e elimina o verso como estrutura. No poema “Sal-
to” parece haver ainda um resquicio do verso ou uma fusdo
entre a estrutura do verso fundida a estrutura espacial mais
organica. No segundo poema, “Ovonovelo” (que nomeia o con-
junto), nao se pode falar em verso e a estrutura espacial se
reduz ao formato, ja que o poema é organizado pela configu-
racao circular que forc¢a o texto a adquirir tal forma, ou seja, a
estrutura é interna e/ou textual e ndo agenciada espacialmen-
te, como ocorre em “Tensao”, que inaugura a fase de poemas
geomeétricos e de matriz construtiva, que abrira possibilidades
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aumentar a tensao.



processuais em sua obra. Nao apenas o espaco organiza o po-
ema, mas a estrutura geométrica ajudara o poeta a organizar
formalmente a composicdo.’

Observa-se também neste poema, sobretudo em sua versao
publicada em Viva vaia (1979), o uso do tamanho de letra mais
ampliado. A primeira versao deste é publicada em Noigandres
3(1956) com uma letra de menor, préxima - pouco maior - ao
tamanho comumente usado em um texto corrido de prosa.

Pluvial (1959)

“Pluvial” (1959) esta entre os ultimos poemas do conjunto e é
formado por duas palavras: “pluvial” e “fluvial”. A palavra “plu-
vial” escrita verticalmente evoca o chuva caindo, reforcando a
sua significacao. E a palavra “fluvial”, alinhada na dire¢do hori-
zontal, sugere o rio. O poema forma a imagem de uma chuva
sobre um rio.

A estrutura do poema € simples e despois que se compre-
ende a trama das duas palavras que se atravessam em sen-
tido vertical (como a chuva) e horizontal (como um rio), sera
fotografica a apreensdo da paisagem tipografica. A simetria é
perfeita, cada palavra se repete seis vezes no poema.

A semelhanca grafica e sonora entre as duas palavras lem-
bra um mesmo tipo de relagdo que se encontra nas palavras
“fagote” e “esd6fago” do poema “Bestiario”, porém, aqui, esta as-
sociacao diferencia-se apenas por uma letra de cada palavra.

Ha, porém, uma outra camada de leitura para o poema. Na
primeira linha, vé-se apenas a letra “p”. Na segunda, repete-se
0 “p" e € acrescentado o “I". Na terceira linha surge a letra “u”
(antecedida pelas letras “p” e “I") e, assim, sucessivamente, a
cada linha uma nova letra é acrescentada até formar a pala-
vra “pluvia”, que é lida também verticalmente. Pluvio significa
nuvem carregada de chuva. Isso indica que a chuva ainda ndo
caiu, imagem que o poema parece autorizar.

Na sétima linha horizontal encontra-se, porém, a palavra
“fluvial”. E verticalmente é formada a palavra “pluvial”, na pri-
meira coluna, da direita para a esquerda, indicando que a dgua
caiu da nuvens em forma de chuva. Quando se |é a palavra
“pluvial”, é evocada imediatamente a imagem da chuva. E exa-
tamente quando surge a imagem da chuva que surge também
a imagem do rio quando se |é a palavra “fluvial”. Aimagem da
chuva compd&e também a agua do rio (cai a chuva e o rio se
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Essai sur la typographie [Ensaio sobre
tipografia] (2011), escreve um capi-
tulo chamado “O leito de Procusto”,
sobre a composicdo justificada. Na
mitologia grega, Procusto era um
salteador que assaltava viajantes e os
submetiam a um castigo: colocava-os
em uma cama de ferro que tinha

o seu tamanho. Aqueles que eram
menores, ele os esticava com cordas,
e cortava os 0ssos de quem excedia
o tamanho da cama. Gill usa essa
metafora para falar da composicdo
justificada, que cria espacos diferen-
tes entre as palavras e for¢ca a compo-
sicdo a uma forma pré-estabelecida.






forma). O movimento ascendente deixa ver a cheia do rio. Mas
este movimento coloca uma tensao no poema.

Lé-se a palavra “pluvial” de cima pra baixo, da direita para
a esquerda, indicando a direcdo do movimento da chuva. E a
palavra “fluvial” é lida de baixo para cima, da esquerda par a
direita, sugerindo a dire¢ao e o movimento da correnteza. As
direcdes de leitura de cada palavra estdao em sentidos opostos,
a agua da chuva cai em direcdo contraria a correnteza do rio,
criando uma tensao grafica convergindo em um eixo diagonal.

“Pluvial” coloca em questao a “eliminacdo do poema descriti-
v0" 0 conteudo do poema sera sempre sua estrutura”, escreve
Haroldo de Campos em (2006, p. 135). Este € uma proposi¢do
percorre toda a obra de Augusto desde de Poetamenos (1953).

Caracol (1960)2

“Caracol” (1960) é o poema que encerra este conjunto. Nota-se,
de imediato, a palavra “caracol” destacada pelo uso contrastan-
te do negrito e se desloca a cada linha sugerindo movimento.
Compde-se de 15 linhas e 11 colunas de letras, configurando
um retangulo que ocupa quase toda a pagina. A palavra “cara-
col” se repete 11 vezes em posic¢des diferentes nas linhas e, por
seu corte, parece girar ao redor de um mesmo eixo.

Arepeticao da palavra caracol sempre deslocada, simula o per-
curso de um caracol, uma descida (em um galho ou folha). Apre-
ende ainda o tempo e parece congelar cada movimento como
frames de um filme. E possivel ver vérios planos de tempo justa-
postos, que comeca na primeira palavra e termina com a ultima.

Entre cada uma das palavras “caracol” que parecem circu-
lar o mesmo eixo, |1é-se, também, “ocaramas”, escrito com o
mesmo tipo, mas com peso light ou claro. A palavra caracol
negritada faz com o olhar seja fixado sempre nesta palavra e
retorne ao movimento lento sugerido, como em loop.

Decodificar o fragmento textual “ocaramas”, que se distin-
gue de “caracol”, pode ndo ocorrer de imediato. Uma saida, por
exemplo, é suspender a descontinuidade visual proposta pelo
contraste entre os pesos negrito e claro e, entdo, ler continua-
mente:“colocaramas”. Porém, o corte da linha é feito antes
que a frase esteja completa:“colocaramascara’; alémdas
letras em caixa baixa distribuidas de forma monoespacejada,
que fazem com que o leitor se desvie de uma leitura vocalizada
para lhe induzir a um percurso visual.
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A palavra mascara traz em sua significacdo algumas acep-
¢Bes que podem contribuir para complementar a leitura: “apa-
rato usado como recurso para protecao contra a claridade”,
“aparéncia que nao corresponde a verdadeira” e “anteparo de
couro colocado ao lado dos olhos de reses bravias para nao
Ihes permitir desviar o olhar e obriga-los a andar devagar”. To-
das estas camadas de significado da palavra mascara faz senti-
do, ja que o poema coloca um recurso visual - o negrito como
mascara - que quebra a linearidade da leitura, desviando e
encobrindo algo.

“Caracol” é um poema aparentemente simples, mas estru-
turado de uma forma nada Obvia. Reiterando o que se disse, a
repeticao da palavra “caracol” 11 vezes, simulando a descida de
um caracol, cria planos e camada (como que 11 frames captu-
rados desta descida). E possivel ver essa mascara de caracteres
embaralhados como paginas transparentes superpostas que re-
gistram o deslocamento de uma mesma imagem. Eis o poema.

Uma das chaves da leitura deste poema encontra-se na vo-
calizacdo do grupo de letras, na qual se ouve a frase “colocar
a mascara”. Ha uma tensdo entre as camadas vocais e visuais.
Avisualidade coloca uma espécie de mascara (ou concha) que
encobre a camada sonora do poema, distorcendo-a atraves
do uso de letras em negrito e da quebra da linha compondo
uma estrutura textual simétrica.

Sobre a estrutura, Haroldo de Campos escreve, em 1967,
o texto “Da fenomenologia da composi¢do a matematica da
composicao”

A solugao do problema da estrutura é que requere-
ré, entao, as palavras a serem usadas, controladas
pelo numero tematico. A definicdo da estrutura que
redundara no poema sera o momento exato da op-
cdo criativa. A partir dai, a intervencao da inteligéncia
disciplinadora e critica se fara com muito maior inten-
sidade. Sera a estrutura escolhida que determinara
rigorosa, quase que matematicamente, os elementos
do jogo e sua posicao relativa. (2006, p. 134)

Chama a atencdo nos trés poemas “Tensao”, “Pluvial” e “Ca-
racol”, e em quase todo o conjunto que compdem a se¢ao Ovo-
novelo, o espago grafico como estrutura compositiva e a malha
(ou grade) construtiva. O numero de letras do texto é funda-
mental para a efetiva organizacdo do poema. Os procedimen-
tos que Augusto inaugura nesta secdo tornam-se centrais nas
ultimas quatro décadas de sua producdo poética.
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3.2 CUBAGRAMA

Este poema foi composto entre os anos 1960 e 1962. Foi pu-
blicado originalmente no segundo numero da revista Inven¢éo
(1962). O poema compde-se de nove retangulos iguais, for-
mando um diagrama que organiza a espacializacdo do texto
impresso em cinco cores (azul, amarelo, vermelho, verde e
preto) e com letras em trés tamanhos diferentes (usou-se o
tipo Futura em caixa alta e baixa).

Essas variacbes do material tipografico criaram camadas e
hierarquias para a leitura do texto. Em uma primeira visada,
|&-se “CUBA SIM IAN QUES NAQ”, em caixa alta e na cor verme-
Ilha, com as letras condensadas e em negrito, dimensionadas
para criar contraste com o restante do texto. Em amarelo, em
corpo bem menor, |é-se “DEUS SALVE A AMERICA”, mas inter-
cala-se o caractere $ em preto ap0s a palavra “DEUS$". Em ver-
de |é-se também intercalado “O BRA SIL O BRA SIL O BRASIL
DIZ" (que se completa em) “QUE NAQ", intercalando a frase
“CUBA SIM IAN QUES NAO".

O poema faz uma mencdo clara ao embargo norte america-
no ao comércio com Cuba. O espaco de tempo que demarca a
composi¢do do poema - 1960-1962 - é exatamente o periodo
do término da Revolugao Cubana (1959) e o inicio do embargo
econdmico (1962).

O principio compositivo de “Cubagrama” o reporta aos po-
emas da série Poetamenos: o uso da cor e o modo de espa-
cializar o texto. No entanto, os procedimentos de montagem,
intercalacao e atomizacao das palavras empregados neste po-
ema mostra uma complexidade diferente se comparada a Po-
etamenos. “"Cubagrama” é um poema de leitura, inicialmente,
mais frontal, que a propria circunstancia politica e participante
do movimento impunha naquela década, sem que se perdes-
se, com isso, a “temperatura informacional” da peca.

Na informagdo estética, entendida, com a maior pro-
priedade, no ambito da arte concreta (onde ocorre a
“reducdo da obra ao essencial estético, a tematica dos
signos”) como uma “informacdo sobre a estrutura”,
sendo o “ conteuddo informativo” a propria estrutura,
sera, correspondente, tanto mais rico aquele quanto
mais rica, no sentido da inovagdo, da invencdo, for
esta ultima. (CAMPQOS, H., 2006, p. 203)
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Neste poema, encontram-se bem equilibrados forma e fun-
¢do, o fator de circunstancia ndo implica em perda “informa-
¢do estética”, o assunto, como é organizado, torna-se material
poético, “como objetos validos em si mesmos, objetos que
criam formalmente a sua prépria funcao, exibindo a ideia sen-
sivel que sao” (PIGNATARI, 2006, p. 154). “Cubagrama” (1960-
1962) € composto no mesma década em que Augusto compds
também “Greve” (1961), “Cidade/city/cité” (1963), “Luxo” (1965)
e 0s Popcretos (1964-1966), sua fase marcadamente politica.

Julio Castandn Guimaraes, no ensaio “Escrita com forma e
cor na poesia concreta” diz que

“Cubagrama”, faz lembrar algo como “diagrama”. A di-
visdo da pagina parece que surge de imediato como
uma forma de organizacdo. Se aqui ndo ha a dobra, o
poema de qualquer modo se distribui como que em
varias paginas. A organizacdo do poema é complexa
e envolve ndo sé a distribuicdo pelos retangulos, mas
também a posicdo do texto dentro de cada um dos
retangulos. (GUIMARAES, 2019, p. 140)

Considerando que “ndo ha a dobra” e também o corte da
pagina, todo a composicdo grafico-textual se apresenta num
unico plano espacial. E neste plano da pagina, as linhas ho-
rizontais e verticais dos retangulos iconizam uma demarca-
cdo geografica e também os paralelos e os meridianos de um
mapa, como se permitissem a localizacdo na superficie terres-
tre de determinado ponto. Aimagem das linhas no poema, po-
dem sugerir ainda, por sua forma gradeada, os cercamentos e
as delimita¢Bes que embargam algo.

“Cubagrama” é o primeiro poema no qual aparece o contraste
tipografico diferenciando o tamanho do corpo de letra, ao modo
do “Lance de dados”, de Mallarmé, em que a diferenca de dimen-
sdo cria uma hierarquia. Este tipo de contraste € bem pouco usa-
do nos trabalhos de Augusto de Campos. E se o desenho dos
cercamentos fossem cortados nas linhas verticais e horizontais,
como paginas, a aproximacao seria ainda mais evidente.

Augusto de Campos, em carta datada de 25 de marco de
1980 ao poeta e jornalista Carlos Avila, comenta a ndo inclusdo
deste poema no livro Viva vaia 1949-1979:

“Carlos:
OBRIGADO por seu artigo. CUBAGRAMA ndo entrou

por economia. Cores caras. Preferi POETAMENOS, de
g gosto muito mais e q julgo mais importantes.”
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A impressdao de apenas uma pagina em quatro cores pode
elevar o valor e custo de um livro, mesmo passadas quatro
décadas, ainda é uma diferenca expressiva entre a impressor
com uma ou quatro cores. Porém, mais do a questao da pro-
ducao editorial em si, ndo considerada neste trabalho, a carta
interessa como documento, pois mostra a razdo de um poema
se incluir ou ndo em uma antologia. A carta datada de 25 de
marco de 1980, certamente se refere a exclusdao do poema da
da antologia Viva vaia, publicada em 1979.

3.3 PAGINAS
VOLANTES

A leitura que se fez dos primeiros conjuntos de poemas, até a se-
¢do anterior, “Ovonovelo”, seguiu a cronologia de publicacado tal
como se encontra no livro Viva vaia. A partir daqui, sdo propostos
outros agrupamentos, ndo mais guiados inteiramente pela cro-
nologia; sdo tomados por critérios alguns procedimentos que se
aliam a uma mesma perspectiva de composicao do poema.

Os seis poemas agrupado nesta parte foram compostos
em um periodo de 15 anos: “Greve” (1961), “Cidade/city/cité"”
(1963), “Luxo” (1965), “Linguaviagem” (1967-1970), “Fim"” (1972)
e “Codigo” (1975).° Todos estes poemas parecem almejar uma
existéncia material que va além das folhas do livro montado
em cadernos. Estes poemas expandem os limites da pagina do
livro e do préprio género poema

“Greve” (1961)

Como foi dito, no poema “Caracol”, integrado a se¢do “Ovo-
novelo”, ha um efeito de embaralhamento das letras por cau-
sa da variacdo de peso entre o claro e o negrito no corpo de
texto. E existe, também, um efeito de camadas de transparén-
cias obtido pela repeticdo da palavra “Caracol”. O que é ape-
nas um efeito e uma virtualidade em “Caracol”, estd, agora,
materializado no poema “Greve”, que, até onde se conhece,
€ 0 primeiro e Unico poema na obra de Augusto de Campos
estruturado em duas paginas como justaposicao.
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9 O poema “greve” foi composto

em 1961 e publicado originalmente
na Antologia Noigandres 5, em 1962.
Posteriormente, integrou o livro Viva
vaia: poemas 1949-1979, em uma
secdo homonima ao titulo do poema,
formada unicamente por este poema.
Os poemas restantes foram publica-
dos no livro Caixa preta, de 1975; com
a excecdo do poema “Fim”, foram
publicado no livro Viva vaia, em 1979.
“Cidade/city/cité” (1963) e “Luxo”
(1965) integram a sessdo “Cidade/Aca-
so/Luxo” de Viva vaia; “Codigo” integra
a sessdo “Enigmagens” e “Linguavia-
gem” é encartado na segunda capa
do volume.



Na primeira folha do poema, imprimiram-se sobre papel
vegetal cinco versos que se misturam com o texto impresso
na segunda pagina branca: “arte longa vida breve/ escravo se
nao escreve / escreve s6 ndo descreve / grita grifa grafa grava
/ uma unica palavra”.”

Cada um dos cinco versos (escritos em caixa baixa) subsis-
tem como uma listagem que introduz o texto da segunda pa-
gina. Ha uma autonomia enunciativa que confere a cada verso
um carater enumerativo. No entanto, apresentam coesdo e
criam uma expectativa de que algo aconteca.

Aindependéncia dos versos pode sugerir gritos de protesto
(“arte longa vida breve”). Um protesto que se manifesta a favor
da arte, da escrita e da poesia. Sobre este aspecto, Rogério
Barbosa da Silva diz que este poema “age contra o discursiv-
ismo de esquerda que comec¢a a dominar o cenario e exerce
pressao sobre os concretos.” (SILVA, 2005, p. 56). “Greve” é
composto no inicio da “fase participante” da poesia concre-
ta, que cobre, aproximadamente, os anos de 1961 a 1965. A
tematica social surge neste periodo, mas o Grupo Noigandres
op8e-se sempre a poesia de engajamento discursivo.

No entanto, este poema aponta também outra direcdo,
ndo apenas tematica, como se observa nas respostas de Au-
gusto de Campos a um questionario para o simpoésio de Yale
sobre poesia experimental, visual e concreta desde a década
de 1960.

Passadas quatro décadas das primeiras experién-
cias de poesia concreta, eu diria que os anos 50 a
60 caracterizaram o periodo de maior ortodoxia do
movimento, algo como a serializagdo de todos os
parametros musicais proposta pelos musicos pos-
-webernianos europeus. Nas décadas subsequentes
ocorreu uma maior flexibilizacdo da linguagem poé-
tica em favor da recuperacdo de estruturas frasicas
(em relacdo ao elementarismo da 12 fase, poemas
constituidos de uma sé palavra ou de poucos subs-
tantivos espacializados) e da incorporac¢do do acaso
(a partir das intervencdes de Cage), mas essa flexibi-
lizacdo ndo deixou de ter em conta o rigor compositi-
vo e o principio da funcionalidade ou da necessidade
formal do poema."

O poeta fala em “recuperacdo de estruturas frasicas”,
0 que se pode compreender como um retorno ao verso. E
possivel percebé-lo, na primeira pagina deste poema, como
estrutura, ja que nado se trata da estrutura espacial, ja assim-
ilada em sua poética.
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10 O aforismo “Arte longa vida breve”
(Vita brevis, ars longa) é atribuido ao
grego Hipdcratis e popularizada pelo
poeta romano Séneca. “Vida breve, arte
longa” é usado também por Augusto

de Campos como titulo de um ensaio
escrito, em 1967 — e publicado no livro A
margem da margem—, sobre a contri-
bui¢do fundamental da arte russa no
comego do século — Stravinski, Maliévit-
ch, Kandinsky, Lissitiski — que precedeu a
revolugdo de 1917, até o seu apagamen-
to em 1930, com a ascensdo de Stalin e
a morte prematura de uma geracgdo de
importantes poetas: Mariana Tsvietaie-
va (1892-1941, suicidio), Maiakdvski
(1893-1930, suicidio), Sierguéi lessiénin
(1895-1926, suicidio). (CAMPOS, A.,
1989, p. 73-74)

11 Questionario do simpésio de Yale
sobre poesia experimental, visual e
concreta desde a década de 1960 (Uni-
versidade de Yale, EUA, de 5 a 7 de abril
de 1995). As perguntas foram formuladas
por Kenneth David Jackson, Eric Vos &
Johanna Drucker. Disponivel em: <www.
augustodecampos.com.br/yaleport>.
Acesso em: 18 nov 2019.
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A prépria musica das alitera¢cdes nos segundo e terceiro
versos parece convergir a partir de frases que soariam bem
se cantadas em coro de alguma praca publica ("escravo se nao
escreve / escreve se ndo descreve”). E os versos da frase se-
guinte (“grita grifa grafa grava”) sao imperativos e incisivos e
convidam a acdo.

A segunda pagina fica um pouco opaca, como algo a ser
revelado, ainda que seja visivel sob a transparéncia. Este po-
ema, além de se estruturar em duas paginas, pede do leitor o
gesto, acdo: é um convite ao movimento. O poeta pede ao seu
leitor que este se mova e passe a pagina. Neste caso, nao se
trata apenas de virar a pagina em razao do limite de tamanho
ou de extensdo do texto. O gesto de virar a pagina faz parte
do poema como estrutura e também como uma espécie de
engajamento ao proprio poema.

Neste gesto de virar a pagina, ha uma gradacdo. Quando
as paginas estdo justapostas, a opacidade da primeira pagina,
dificulta um pouco a legibilidade do texto impresso na segun-
da pagina, mas ndo impede a leitura das palavras. Quando é
feito o movimento de levantar a pagina, em certa altura, quase
ao meio, ndo se &, de fato, nada na pagina seguinte - o papel
vegetal alcanca sua total opacidade.

Gonzalo Aguilar diz“a transparéncia ja ndo remete a si mes-
ma como no isomorfismo, mas a uma instancia que excede e,
em certa medida, a anula” (2004, p. 41). A transparéncia do
papel ndo é total, mas “excede” justamente por criar um ruido
ao chocar as duas camadas de texto (nas primeira e segunda
paginas). Aguilar comenta ainda sobre as duas “superficies”
no poema: a de “decalcar” e outra como um “murmurio” na
pagina branca sob a transparéncia. Porém, quando se com-
pleta o gesto, o que era murmurado é agora gritado, grifado,
grafado, gravado em “uma Unica palavra”: “GREVE", impressa
e repetida 44 vezes (em quatro colunas de 11 linhas) ocupan-
do toda a pagina branca. Pode ser “gritada” como em coro na
rua (com um ritmo bem marcado) e também “gravada” em
cartaz ou outdoor.
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“Cidade/city/cité"” (1963)

Este poema faz parte do livro Caixa preta (1975). “Cidade/city/
cité” (1963) é um poema também da fase participante de Au-
gusto de Campos. E impresso numa tira de papel de 37 cm
(L) x 8 cm (A), com uma dobra.’? O poema tem um enunciado 12 Esta poema encontra-se em Viva
disposto em uma Unica linha com aproximadamente 28,5 cm ‘S’Z'am:”(“srf;scs’ il ;‘SZ:&?;TSSLS;_
de extensao. zes. O poema é composto de uma Unica
“Cidade” compde-se de 29 substantivos da lingua portugue-  !inha com aproximadamente 50 cm (L) e
um unico enunciado.
sa que, em sua estrutura, tém prefixos diferentes, mas sao
formados pela mesma terminacao: “cidade”, que foi retirada
de cada um dos substantivos. Todos os prefixos foram agru-
pados, amontoados, aglomerados, concentrados formando
uma longa linha. A sufixo terminagdo “cidade” retorna no final,
formando a palavra “voracidade”.
A cidade é uma aglomeracdo de pessoas em um determina-
do local geografico. O poema é um ajuntamento de unidades
verbais compondo um todo, que é a cidade, qualquer cidade,
o mundo todo. Cada palavra do poema é uma unidade com
suas qualidades substantivas, como cada pessoa o é em sua
substancia. E na cidade encontram-se todas as diferencas e
subjetividades que nos habitam: atrocidade, felicidade, mendi-
cidade, simplicidade, velocidade, veracidade, vivacidade, vora-
cidade.

atrocaducapacaustiduplielastifeliferofugahistoriloqualubrimendimultipliorganiperiodiplastipublirapareciprorustisagasimplitenaveroleravivaunivoracidade
city
cité

Os prefixos aparecem no poema em ordem alfabética, po-
rém, esta ordem é subvertida no final, quando se “ouvé"."® 13 Palavra valise criada por Décio
“veloveravivaunivoracidade”. Conclui-se de imediato os subs- ~ Pignatari
tantivos “unicidade” e “voracidade”, mas a inversdo evita a
repeticao do prefixo “univo”, que compde o substantivo “uni-
vocidade”. Em uma camada vocal do poema, ouve-se ainda o
adjetivo “voraz”, compondo “voraz cidade”.

Ha também neste poema um raciocinio de “ritornelo”, pois,
ao chegar a ultima palavra, “cidade”, todas os fragmentos ante-
riores sdo retomados para agregar o seu trecho final. E na ho-
rizontalidade da longa linha do poema, por extensao é possivel
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depreender, ao longe, uma linha de horizonte que limita uma
cidade™. No final do poema, logo abaixo da palavra “cidade”,
|&-se também as palavras “city” (em inglés) e, na terceira linha,
a palavra “cité” (em francés), indicando a formacdo da mesma
cadeia de palavras nas duas linguas (ainda que nao tenham
significados correspondentes).

“Luxo” (1965)

Trata-se de um poema modular, ja que a palavra “lixo”, em cai-
xa alta, é composta pela repeticdo de muitos blocos compos-
tos pela palavra “luxo”, também em caixa alta, na cor dourada
e com um tipo de desenho ornamental. Cada letra da palavra
“lixo"” é um bloco composto em mddulos da palavra “luxo”.

Este poema acrescenta uma informag¢do nova aquilo que
vinha sendo feito antes por Augusto de Campos: 0 uso de um
tipo display ou fantasia (que sao tipos geralmente feitos para
serem usados em titulos, cartazes e em outras aplica¢bes de
tamanho grande.

A primeira vista, este poema poderia ser entendido como
kitsch. Para Umberto Eco,
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ma “Cidade/city/cité"” na Bienal de Sdo
Paulo, em 1987.




Se o termo kitsch tem um sentido, ndo é, portanto,
por designar uma arte que tende a suscitar efeitos,
pois em muitos casos a arte também se propde este
objetivo, nem uma arte que utiliza estilemas surgidos
em outro contexto, pois isso pode acontecer sem
gue se caia no mau gosto: kitsch é a obra que, para
justificar a sua fungdo de estimuladora de efeitos, se
pavoneia com os despojos de outras experiéncia e se
vende como arte sem restri¢des. (ECO, 2007, p. 404)

A citacdo de Umberto Eco esclarece uma questdo: o poema
“Luxo” utiliza um estilema - o0 ornamento - para sugerir o mau
gosto, e a cor dourada acrescenta ao tipo um carater luxuoso.
Porém, o efeito decorativo do desenho da letra e a sua cor tém
um efeito enganoso, ja que a resultante kitsch é desmontada
pela ironia critica atribuida pela palavra “lixo”. Na letra (ou blo-
co) “x" da palavra “lixo”, vé-se a palavra “luxoxo”, marcadamen-
te de registro coloquial, que reforca a ironia do poema, mas
acrescentando um traco de humor.

Umberto Eco acrescenta que o apreciador do kitsch “consi-
dera que esta usufruindo de uma experiéncia qualitativamen-
te alta” (ECO, 2007, p. 397). A apropriacdo dos elementos que
poderiam ser kitsch funcionam para criticar o kitsch e o luxo,
colocado pelo poema a categoria lixo."

“Luxo”, assim como o poema anterior (“Cidade/city/cite"), é
impresso em uma folha solta e dobrada, com 37,5 cm (L) x 8
cm (A) e trés dobras (quatro abas). As dobras do papel e a di-
mensao nao sao estruturais no poema. A primeira edi¢ao do
poema encontra-se em Caixa preta (1975). Posteriormente o
poema foi incluido em Viva vaia (1979) em preto sobre branco.
Somente a partir da terceira edicao de Viva vaia, em 2001, o
poema € impresso com uma cor Pantone dourada. Em todas
as edi¢des de Viva vaia, o poema encontra-se na dimensdo de
50 cm (L) x 13,5 (A), porém com apenas duas dobras.
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cada uma série de posters e reunidos
em An anthology of concrete poetry,
em 1968, organizado por Emmett
Williams, com edicdo e projeto do de-
signer Hansjorg Mayer. O cartaz tem
uma a dimensdo de 68 cm (A) x 48 cm
(L). Todos os poemas foram reprodu-
zidos utilizando o tipo Futura.
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“Linguaviagem” (1967-1970)

A primeira edi¢do de “Linguaviagem” trazia o subtitulo “cube-
poem” e foi impresso, em 1967, com tiragem de 100 exem-
plares e design de Philip Steadman para o festival de poesia
Brighton Ferstival, na Inglaterra. O poema tem a dimensao de
12,5x 12,5 cm e trés dobras.

De um lado do papel esta escrito, em caixa alta e sem serifa,
“VIALINGUAGEM” (impresso em verde sobre fundo branco) e
do outro lado, também em caixa alta, “LINGUAVIAGEM" (em
azul sobre fundo branco).
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“Linguaviagem”, edi¢do de 1967.

“Linguaviagem”, como “Cidade/city/cité” e “Luxo”, compde-
-se por uma faixa de papel dobrado, porém, entre as trés pe-
cas, esta é a Unica em que a dobra é estrutural. A dobra em
“Cidade/city/cité” e “Luxo” ndo é fundamental em sua compo-
sicdo, pois justifica-se apenas por sua acomodag¢ao em livro.
“Linguaviagem”, ao contrario, € um poema-objeto, que precisa
da manipulacdo do leitor para que se descubra outras cama-
das de sentido na palavra-ideograma, uma palavra valise.

A faixa de papel dobrada forma um cubo fechado nas la-
terais, mas aberto nas partes de cima e debaixo (formando
um cubo vazado). O poema-objeto fechado (dobrado) permite
a leitura da palavra “VIA/GEM”, dividida de um lado e outro
do papel. A palavra “LIN/GUA" é lida quando sdo abertas duas
abas do poema. E desdobradas as quatro abas, surgem as pa-
lavras: “VIA/LIN/GUA/GEM".

Na primeira edicdo do poema, imprimiu-se em corpo pe-
queno a tradug¢do das palavras para o inglés: “lingua: tongue”,
“via: via”, “linguagem: language” e “viagem: voyage”. Em lingua
inglesa, parece impossivel conseguir o mesmo resultado al-
cancado em portugués. Além da simetria da forma cubica, exis-
te ainda a simetria das palavras que podem ser decompostas
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em agrupamentos de trés letras que sdo estampadas em cada
um dos quatro lados laterais do cubo (a solu¢cdo vocabular
encontrada em inglés nao Ihe permite boa traducdo, ja que
“language” e “voyage” tém uma letra a menos do que as cor-
respondentes em portugués).

Al

A GEM VIA LIN

Frente e verso do poema
“Linguaviagem”, edicdo de 1975,
publicada em Caixa preta

Em 1970, Augusto de Campos imprime outra edi¢ao do po-
ema, em sua versao original, que é também a mais conhecida,
com mesma dimensao, porém em preto e branco. De um lado,
“LIN GUA VIA GEM” (em preto sobre fundo branco) e do outro,
“VIA LIN GUA GEM”, em versao negativo (em branco sobre fun-
do preto). O tipo usado é condensado e sem serifa. A segunda
edicdo foi publicada em Caixa preta (1975) e mais tarde encar-
tada na segunda capa de Viva vaia, a partir da terceira edi¢ao,
de 2011, publicada pela Atelié Editorial.
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Com o uso do preto e branco contrapondo a edi¢cao inglesa
impressa com letras verde e azul (somadas ao branco do pa-
pel), e com o uso do tipo condensado e claro que substitui o
tipo condensado e negrito, o poema condensa e imprime uma
sintese minimalista almejada por Augusto de Campos naquele
momento.

Quando o poema se apresenta em sua forma cubica, o
contraste da forma (fundo branco) e contra-forma (fundo pre-
to) potencializa o volume do poema. O poema permite que
as cores de fundo se alternem nos lados internos e externos
do cubo. Quando as paredes internas do cubo apresentam o
fundo preto (e texto em branco), ha menos luz no espaco e,
por isso, uma aparéncia de menos volume do lado de dentro.
Quando, ao contrario, o branco ocupa o fundo das paredes in-
ternas, ha mais luz e uma aparéncia de maior espaco interno.
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Frente e verso do poema
“Linguaviagem”, publicado na
terceira edicao de Viva vaia - poesia
1949-1979, em 2001



Este jogo de volume e luz em “linguaviagem” ndo tem um
efeito tdo pronunciado com o design de Philip Steadman, de
1967, ja que o contraste ocorre no plano da forma (nas letras).
Na edicdo seguinte, com projeto do autor, em 1970, o con-
traste ocorre no plano do fundo do poema, o que explica um
maior rendimento na leitura do poema.

F também por esta razdo que ndo se consideram estruturais
as dobras nos poemas “Cidade/city/cité” e “Luxo”. Fato que, se
ndo acrescenta, ndo atrapalha em nada a leitura destes dois
poemas. A dobra, sem duvida, acomoda melhor os poemas
por suas dimensdes em Caixa Preta e, sobretudo, em Viva vaia,
que tem suas folhas coladas na brochura. Caixa preta é, de
fato, de um livro em forma de caixa.

Encontra-se, ainda, uma terceira variante do poema no li-
vro homénimo, Linguaviagem (1987), que reldne algumas das
tradu¢des de Augusto de Campos para poemas de Stépha-
ne Malarmé (1842-1898), Paul Valéry (1971-1945), John Keats
(1795-1821) e William Butler Yeats (1865-1939). O poema é re-
produzido na capa do livro, que talvez seja a melhor capa de
livro projetada pelo poeta.
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Para formar as quatro laterais do cubo, o autor usou a pri-
meira e a segunda capa e as duas orelhas, porém, as cores de
fundo e forma sd@o o branco, que permanece e o violeta, no
lugar do preto. Em preto foram impressos os nomes do autor
e do livro.

A sua breve introducao para Linguaviagem é finalizada com
este trecho: “Desviagens da poesia que (como Maiakovski) -
toda - é uma viagem ao deconhecido. VIA LINGUAGEM.” (CAM-
POS, 1987) A particula “des”, que indica ag¢ao contraria, enfa-
tiza o desconhecido da viagem pela lingua e pela linguagem.
“Linguaviagem”, assim, como o poema “Greve”, expande os
sentidos “verbivocovisuais” para o sentido “tatil” do leitor. Se a
tatilidade do folhear de paginas é estrutural na materialidade
do livro brochado, a condicdo de tatil torna-se estrutural tam-
bém no poema “Greve”. Em “Linguaviagem”, o poema se solta
do livro. Augusto de Campos havia alcancado a dimensao do
espaco, agora alcanca a dimensao do poema-objeto, em sua
autonomia de peca Unica.
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“Fim” (1972)

“Fim” é outro poema publicado em Caixa preta (1975). E “por
exigir display especial, ndo pode integrar este volume”, escre-
ve Augusto de Campos em nota no final de Viva vaia (1979).

O objeto é composto em duas laminas soltas, de 14 cm (A)
x 33 cm (L), dobradas ao meio. Na primeira lamina, que fun-
ciona como uma capa, escreve-se o titulo “Fim”, em branco,
com fonte sem serifa, em caixa alta e de desenho quadrado e
simétrico, no qual as letras “f" e “m”, tém o mesmo tamanho e
forma muito semelhantes (diferenciam-se pela rotacao, além
da letra “f” ter um traco a menos que a letra “m”). O titulo esta
impresso na parte da aba correspondente a contracapa, bem
proximo a dobra, de modo que a palavra “FIM” é o poema e
também o encerra.

A lamina interna, que funciona como uma espécie de miolo
de duas folhas (se comparada a um caderno), forma um de-
senho de tracos simétricos recortados que lembra, a primeira
vista, um gradeado, composto de duas camadas: em alto re-
levo na primeira folha e em baixo relevo na segunda folha. A
parte interna da capa (correspondente as segunda e terceira
capas), além de guardar o poema, sdo uma superficie comple-
mentar do poema que empresta contraste a forma das letras.

=]
SIS
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Capa/contracapa do poema-objeto
llFim"

Folhas do poema-objeto “Fim”



Uma grade cumpre a funcdo de separar e encerrar uma coi-
sa de outra. E o desenho do gradeado, ndo bastasse o limite
que imp0&e, é composto pela palavra “FIM”, que se repete oito
vezes de quatro maneiras diferentes: (1) horizontalmente da
esquerda para a direita e (2) de traz para frente e também
(3) de cabeca para baixo, horizontalmente da esquerda para
a direita e (4) de traz para frente, também de cabeca para bai-
x0, de maneira que as palavras se repetem espelhadas. Quan-
do se passa a primeira folha, as palavras “FIM” que estao no
centro da pagina se desmontam, deixando um vao, como um
adiamento de sua chegada, que, mesmo tarde, vira quando

7

o poema for fechado - o “FIM” é visto na contracapa, quase
saindo da pagina. “FIM" apresenta o procedimento do corte
com faca especial.’

Se a grade separa e encerra uma coisa de outra, nao se tra-
ta aqui de investigar que coisas seriam estas, ja que o limite
imposto pela palavra “FIM” comp®e a forma e o tema do poe-
ma. A palavra “FIM” é o tema, é o poema e a sua estrutura jun-
to com o seu suporte. Para o poema, parece nao haver saida

ou a saida é o préprio poema.
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em grafica, em formatos geralmente
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“Cédigo” (1973)

N TS 1

Este poema foi também publicado no livro Caixa preta (1975),
com letras de desenho geométrico (circulos e retas). Foi im-
presso em preto sobre um disco branco de papel com 10,5 cm
de diametro. Em movimento giratério sobre o mesmo eixo, as
palavras formam um emaranhado sugerindo uma forma espi-
ralada, que lembra os discos 6pticos de Duchamp.

Gonzalo Aguilar, sobre este poema, diz que

Ndo so estdo ali o “codigo” e o “digo”, como também
“dog" e “god” e, finalmente, o prefixo de unido e com-
panhia “co-“ que rege essa hipnose, eliminando as
fronteiras entre poesia e leitor, imagem e olhar. A es-
piral € uma forma de imanéncia, comeca e termina
em si mesma para voltar a comegar. Dai que a pre-
senca de Deus no poema seja irbnica (deus metamor-
foseado em um animal). Mas a espiral € também uma
fuga, um encontro com essas forcas que descansam
na imanéncia e nos levam a outra coisa: essa outra
coisa ndo é Deus, mas sim a crenca na linguagem que
percorre todas as praticas da poesia de Augusto de
Campos. (AGUILAR, 2005, p. 278)

Para esta leitura, Aguilar se apoia nos “morfogramas (fli-
p-poemas)”, publicados no livro Musica de invengcdo, com um
procedimento semelhante aos “profilogramas”, no qual ima-
gens dos perfis de rosto de Gertude Stein e Ezra Pound, Anton
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“Codigo”, edicdo publicada em Caixa
preta



Webern e Jodo Gilberto, John Cage e Pierre Boulez se fundem
umas as outras. Nos “Morfogramas”, a diferenca reside no
fato de que a fusdo, em determinado momento, torna indis-
tinguivel saber quem é um e quem € o outro. Outras palavras
podem ser lidas no poema “Cédigo”, como “cio”, “oi”, ‘ld", que
podem encaminhar a outras leituras.

Retomando alguns procedimentos, no poema “Luxo”, a pa-
lavra “lixo” é formada com a soma da palavra “luxo”, dando a
entender o lixo como um excesso de luxo; em “Cidade/city/
cité”, a extensdo do ajuntamento de palavras compde o hori-
zonte de uma cidade; e em “Linguaviagem”, a palavra-monta-
gem expande o poema ao campo da materialidade e da mani-
pulacdo. No poema “Cédigo”, porém - ao contrario de “Cidade/
city/cité”, que podera ainda aumentar a medida que a lingua e
seu vocabulario se expandirem - a palavra apresenta uma alta
compressao grafica, com uma reducdo de largura; como uma
musica composta com um unico acorde, no qual as variacdes
podem estar em outras palavras que podem se desdobrar da
palavra cédigo.

“Cédigo” (1973) é um ideograma, um logotipo, um logo-po-
ema. Um poema que quer ser 6ptico, como os “Rotoreliefs” de
Duchamp:

uma nova sequéncia de discos (agora em cores)
veio em 1935

rotoreliefs

para serem colocados num toca-discos
discopteca

instrucdes:

“estes discos girando a uma velocidade de 33 rotacdes,
dardo impressao de profundidade

e a ilusdo de 6ptica

sera mais intensa

com um olho

do g com dois”

(CAMPOS, A., 20009, s/p)

Augusto de Campos, neste trecho da prosa-porosa publi-
cado em Reduchamp (livro em parceria com Julio Plaza), fala
dos discos oOpticos de Duchamp, de onde se pode presumir
um ponto de partida na composicao do poema. Mas nado ape-
nas, ja que a propria ideia de condensacdo via ideograma €
apresentada pelo poema.
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A primeira publicacao de “Cédigo” ocorre, em 1973, estam-
pado como um logotipo que identifica a revista de poesia C6-
digo, editada por Erthos Albino de Souza e Antonio Risério. Se
“Cédigo” se aproxima dos discos 6pticos de Duchamp, pode
ser entendido também como um reay-made “duchampiano”.
O que faz deste logotipo um logo-poema ou, simplesmente,
um poema, é o fato de ter sido retirado de um contexto de
projeto grafico de capa de uma revista e inserido no contexto
da poesia de seu autor. O poema é publicado na sua versao
em lamina solta no livro Caixa preta (1975) e posteriormente
inserido na secdo “Enigmagens”, em Viva vaia (1979).

Estes poemas se diferenciam de outros poemas mencio-
nados anteriormente por seu carater objetal, como menciona
Pignatari:

E assim, pois, que pintura, escultura, poemas e ro-
mances continuam e continuardo a ser produzidos,
como objetos validos em si mesmos, objetos que
criam formalmente a sua propria funcdo, exibindo
a ideia sensivel que sdo. Objetos-bens-de-consumo,
sim, mas no ambito do pensamento e da sensibilida-
de, inconversiveis que sao a valores meramente utili-
tarios. (Pignatari, 2006, p. 154)

Estes poemas - estes objetos sensiveis - experimentaram
outras formas de existir, demandando do leitor outra forma
de uso, uma leitura que incluisse outros sentidos além do vi-
sual e do sonoro, uma camada material da estrutura verbal.
Pignatari ja antecipa o carater mercadolégico da poesia visual,
ja muito antes experimentada na pintura e na escultura. Para
além dos “objetos-bens-de-consumo”, a poesia concreta e a
poesia de Augusto de Campos tencionaram a estrutura do po-
ema rompendo sua “forma-funcdo”, expandindo-a para além
do verbo e do verbal.
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3.4 INVENTAR & INVENTARIAR,
COLAGENS

Observou-se, até aqui, um interesse crescente por recursos
tipograficos na poesia de Augusto de Campos: do verso a
estrutura espacial, chegando, em seguida, ao poema objeto.
Os conjuntos de poemas “Popcretos” (1964-1966) e “Profilo-
gramas” (1966-1974) experimentam a colagem e a fotomon-
tagem, procedimentos amplamente praticados ja pelas van-
guardas artisticas da primeira metade do século XX.

POPCRETOS (1954-1966)

Cinco poemas pertencem a esta série: “Olho por olho” (1964),
“SS" (1964), “O anti-ruido” (1964), “GOLDWEATER" (1964) e
“Psiul” (1966), mais o texto de introducao “breve exposicdo
sobre uma explosi¢do de expoemas (out-nov 64)", publicado
originalmente no catalogo da exposi¢do Popcretos, realizada
com Waldemar Cordeiro na Galeria Atrium, em Sao Paulo, em
dezembro de 1964."

popcretos

colhidos e escolhidos

no aleatério do ready made

de agosto a novembro de 1964
por uma vontade concreta

(CAMPOQS, 2014, p. 123)
Neste trecho que abre a introducado, € explicitada a relacdo
ao ready made de Duchamp. E o0 “aleatdrio” (também cageano)

evidencia os fragmentos de papeis encontrados ao acaso em
revistas e jornais e recortados para compor o poema.
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na revista Invencéo 4 em dezembro de
1964 e, posteriormente, no livro Viva
vaia (1979).

Caetano Veloso compos “Rap
popcreto”, uma colagem sonora
formada pelo recorta do pronome
“quem” de varias musicas do
cancioneiro popular brasileiro, faixa
incluida em Tropicdlia 2, disco que fez
com Gilberto Gil em 1993. Observa-
se ainda no disco coletivo Tropicdlia,
de 1968, uma influéncia joyciana -
via Augusto e Haroldo - na cancao
“Batmakumba”, com essa palavra-
montagem que, além do titulo,
constitui a letra.






Em “GOLDWEATER", tomado como exemplo, papéis de ma-
cos de cigarro e de embalagens das moedas de chocolate sdo
colados sobre madeira. Rosalind Krauss diz que

O pedaco de colagem afirma sua existéncia enquan-
to objeto real e, ao mesmo tempo, sua capacidade
de representar, significar, substituir algo mais. Po-
rém é precisamente por ser um pedaco da realidade
gue ele toca em algo inerente ao proprio processo
de representagdo. Pois o elemento da colagem é
sempre, ou quase sempre, um fragmento, e se for
um objeto inteiro - como uma caixa de fésforos
ou um maco de cigarros -, tratar-se-4 como toda
evidéncia de um objeto desenraizado, arrancado
de seu proprio mundo. Sua condicao de fragmen-
to é essencial para a colagem, permite-lhe agir nas
pretensdes a integralidade de toda representacdo.
(KRAUSS, 2013, p. 166-167)

Os papéis colados como o objeto real, de que fala Krauss,
nao estao inseridos no poema, o objeto real é todo o poema
colado na madeira - espaco estrutural como espago signifi-
cante. A colagem compde-se dos papeis inteiros das moedas
de chocolate e dos papéis fragmentados dos macos de cigar-
ro, que, mesmo desenraizados do seu préprio mundo, tém a
sua iconicidade retomada - como manifesta¢ao do real.

GOLDWEATER: o papaouro. 2 magos de cigarros gol-
dleaf (made in London, todo um status social) - leaf
+uma moeda de chocolate. A contaminagao do ouro.
Do signo carregado de iconicidade (gold + cor + textu-
ra) ao nao-signo (quadrado branco) semanticamente
contaminado. Maximo e o minimo de redundancia.
Da desintegracdo do objeto a autoantropofagia se-
mantica: moedas comidas.

Os recortes de magos de cigarro sdo reconheciveis porque
foram antes informados pelo autor em seu texto de introdu-
¢do. Ha uma recusa a abstra¢do em func¢do do real que re-
presenta e substitui a palavra neste poema. Mesmo a palavra
“gold” lida nos papéis de cigarro, cumprem a funcdo que tem
a cor dourada nos papéis da embalagem do chocolate, como
uma metonimia, tomando a parte pelo todo. O poema nao é
simbdlico, mas usa elementos com carga simbdlica para esva-
ziar e banalizar o discurso que vende um status social.

Para alcancar um efeito visual pretendido como compo-
sicdo visual, o autor articula os elementos do poema entre
papéis inteiros e pedacos, mas carregados de iconicidade.

117



A recusa da abstracdo tem relacdo com a critica que o poema
quer fazer e faz. As palavras que sdo lidas neste poema (“100
cruzeiros” e “gold”) carregam uma funcao mais fortemente visu-
al do que verbal. Em contrapartida, as imagens que compdem o
poema alcancam uma figuracao que substitui a palavra.

O titulo do poema - “"GOLDWEATER” -, escrito em caixa alta,
como que um letreiro luminoso, ressaltando as palavras da
lingua inglesa “gold” (ouro, dinheiro, riqueza)'® e “eater” (come-
dor). A consoante “w”, que aparece em caixa baixa, sugere o
pronome “wE” (nds) e, por aproximacao, a palavra “weather”,
que significa “desbotar, descorar, estragar (pela acao do sol,
ar, vento, etc.)""°.

Alguns anos antes da elaboracdo do poema, foi publica-
do o livro The conscience of a conservative [A consciéncia do
conservador] (1960)%°, do senador e militar americano Barry
Goldwater (1909-1998), conhecido como “Sr. Conservador. O
titulo GOLDWEATER aproxima-se sonoramente e visualmen-
te do sobrenome Goldwater, como um trocadilho. A capa da
primeira edicao do livro, com as cores da bandeira america-
na, lembra mais as embalagens de macos de cigarro do que
a capa de um livro. Se é apenas uma coincidéncia que o titulo
do poema se aproxime do sobrenome do personagem, o fato
de tratar-se de um politico e militar conservador ja é um forte
indicio de admissao desta hipdtese.

PROFILOGRAMAS

Os primeiros “Profilogramas” foram publicados em Viva vaia
e compdem-se, incialmente, de quatro poemas sem palavras
que tém a colagem como procedimento: “profilograma 1: pou-
nd / maiakdvski” (1966), “profilograma 2: hom’cage to webern”
(1972), “sousandrade 1874-1974 (fotopsicograma)” e “janelas
para pagu” (1974).

Desdobrado o primeiro conjunto, os “Profilogramas” com-
pdem também secBes em livros de poemas posteriores de Au-
gusto de Campos. O nome dado a estes conjuntos é definido
pelo préprio autor como

Poemas (as vezes sem palavras), que tentam ser
também biogramas. Retratos poéticos que tém a ver
com a personalidade daqueles em que se inspiram:
interpreta¢des graficas que podem ter como tema
seja uma frase pessoal do homenageado ou um
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Acesso em: 17 de maio de 2020.

19 Disponivel em: <https://michaelis.
uol.com.br/moderno-ingles/busca/in-
gles-portugues-moderno/weather/>.
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blicada pela editora Victor Publishing
Company, em 1960.
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poema de minha autoria, seja a traducdo de algum
trecho autorreferencial, ou até fotos do autor-tema.
(CAMPQS, A., 2011, s/p)

Os “Profilogramas”, como explica o autor, compdem-se de
“interpretac8es graficas” que podem ter recursos graficos di-
versos: a fotografia, o desenho ou a tipografia. O exemplo a
ser tomado é o “Profilograma (Rimbaud Wake)", publicado, em
1992, no livro Rimbaud livre, de poemas do autor simbolista
francés Arhur Rimbaud (1854-1891) traduzidos por Augusto
de Campos.

O poema compde-se de duas imagens: a xilogravura “A
grande onda de Kanagawa", conhecida também apenas como
“A grande onda”, do pintor e gravurista japonés Hokusai (1760-
1849) - uma das imagens mais conhecidas do mundo -, e um
retrato de Rimbaud gravado em agua-forte pelo artista e escri-
tor francés Valentine Hugo (1887-1968).
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Algumas aproximagdes podem ser feitas entre os dois au-
tores. Um trecho de “O barco bébado”, um dos poemas mais
conhecidos de Rimbaud, sugere uma imagem que “infunde
uma dramaticidade implacavel a holovisdo do navio-poeta”
(CAMPQOS, 1992, p. 15-16): “Das ondas a rolar atras de suas
vitimas"” (traduc¢do de Augusto de Campos) (CAMPOS, A., 1992,
p. 29). As “ondas” deste verso sdo uma metafora, mas podem
ser aproximadas, por seu tema, a imagem de Hokusai, em que
uma grande onda (com o Monte Fuji ao fundo) pde em perigo
pequenas embarcagdes.

Em outra aproximagao (por contraste), os versos finais e
muito conhecidos do poema “Cang¢do da mais alta torre”: “Por
delicadeza / Perdi minha vida. / Ah! Que venha o instante /
Que as almas encante!” (CAMPOS, A., 1992, p. 45), poema dra-
matico escrito em maio de 1872, quando Rimbaud tinha 18
anos, contrap8e ao tom contemplativo do haicai escrito por
Hokusai antes de morrer, seguindo a tradicdo japonesa, e que
se encontra gravado em seu timulo: “Transformado em alma,
parto a vontade para o campo de verao” (tradugado literal de
Chika Takeda).'

Este “Profilograma (Rimbaud Wake)”, de 1992, estende-se por
cinco paginas dobradas, formando uma faixa em zigue-zague, in-
tercaladas no miolo do livro. Em cada pagina, as mesmas duas
imagens (“A grande onda de Kanagawa” e o retrato gravado de
Rimbaud), que, apesar de se aproximarem da técnica de cola-
gem, estdo justapostas por um procedimento de opacidade, no
qual as camadas de transparéncia, conseguidas através de recur-
so digital, fundem uma imagem a outra ou as sobrepdem.*
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“A grande onda”, de Hokusai, a
esquerda, e, ao lado, a gravura de
Rimbaud feita por Valentine Hugo

271 Esta tradugdo encontra-se em uma
nota escrita por Ronald Polito para o liv-
ro Poemas (2002), de José Juan Tablada.

22 0O efeito de transparéncia e opacida-
de, analogicamente, pode ser consegui-
do através de solventes como o tiner.



Sobre as imagens digitais, Geoffrey Botchen - citado por
Adolfo Montejo Navas - diz que

Se por um lado “As imagens digitais ndo sdo tanto
signos da realidade quanto signos de signos. Sao re-
presentacSes do que ja é considerado uma série de
representagdes”, o certo é que “as imagens digitais
estdo mais préximas em espirito dos processos cria-
tivos da arte do que dos valores do documentario”.
(NAVAS, 2017, p. 52)

Esta colocacdo de Botchen complementa aquela feita por
Krauss, quando esta diz que “O pedaco de colagem afirma sua
existéncia enquanto objeto real e, a0 mesmo tempo, sua capa-
cidade de representar, significar, substituir algo mais.” (KRAUSS,
2013, p. 166) Se no “Popcreto” “GOLDWEATER” (1964) os frag-
mentos de papéis colados se deslocam de seu contexto para
se inscrever semanticamente como poema, no “Profilograma
(Rimbaud Wake)” (1992), as imagens digitais dissolvem o “obje-
to real” e dissolvem também sua “intencionalidade semantica”.

Axilogravura de Hokusai, originalmente colorida, foi alterada
para tons de cinza. As duas imagens justapostas apresentam,
em cada uma das cinco paginas, niveis de opacidade diferentes.
A imagem de Rimbaud aparece de ponta-cabeca nas primeira,
terceira e quinta paginas. A circularidade da imagem evoca o
movimento do poeta como que levado pelas ondas.

Augusto de Campos afirma que:

Os poemas-sem-palavras, os “poemas semibticos”,
que constituem apenas uma das vertentes da poesia
concreta - pois esta, em outros textos, continua a ex-
plorar as virtualidades da palavra, com énfase no para-
metro semantico -, tém sido normalmente apresenta-
dos ao lado de poemas-com-palavras, em publicacbes
e antologias de cunho internacional. O que os distin-
gue da producdo propriamente pictérica e a clara in-
tencionalidade semantica. (CAMPOS, A., 2015, p. 108)

Se a “intencionalidade semantica” ndo é percebida no “Pro-
filograma (Rimbaud Wake)" - como ocorre no Popcreto” “GOL-
DWEATER" -, 0 que faz com que este “Profilograma” possa ser
reconhecido como poema € algo que esta fora do seu limite en-
quanto objeto de linguagem (visual e sem palavras), que, por ex-
tensdo, como um ready made, é alocado para o contexto poético.

“a poesia concreta, ao proclamar-se “antiliteratura”,
nada mais faz do que explicitar e agucar um conflito
gue subjaz na esséncia da poesia, esse corpo estranho,
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incobmodo e inqualificavel que vive perturbar a “litera-
tura.” (CAMPOS, 2015, p. 106).

Se a poesia pode ser considerada um “corpo estranho” a
literatura, o “Profilograma (Rimbaud Wake) - assim como
“Popcreto” GOLDWEATER” - é também um corpo estranho ao
género poema. No entanto, se € um “corpo estranho” ou um
objeto que extrapola os limites do poema (ja que a sua “inten-
cionalidade semantica” ndo é reconhecida), melhor seria inda-
ga-lo como signo poético, capaz de “inventar & inventariar” os
elementos de sua sintaxe.

3.5 ACASO,
ASEM PALAVRAS

As duas pecas seguintes, também sem palavras, apresentam
procedimentos que as aproximam da colagem, ja que seus
elementos foram apropriados (decalcados ou redesenhados)
e aderidos como poemas.

“Pentahexagrama para John Cage” (1977)
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Este poema foi publicado na sessao “Enigmagens” (1973-1977),
do livro Viva vaia 1949-1979, antecedido pelo poema “cédigo”
(1973).% “Enigmagens”, palavra-valise-joyceana, é formada pela
juncdo das palavras enigma e imagens - as seis letras inverti-
das de umas das palavras formam a outra, exceto a letra “s”.

“Pentahexagrama para John Cage” (1977) é, de fato, um(a)
“Enigmagem” de leitura ndo muito facil, ja que compde-se de
uma montagem de dois c6digos distintos: notas musicais e um
signo de origem chinesa que lembra a pauta musical ou o pen-
tagrama musical.

As quatro notas musicais, agrupadas duas a duas, sao fa-
cilmente detectaveis, mas para saber a sua altura e nome é
necessario entender o outro signo composto de linhas, que
€ um dos hexagramas do / Ching: o livro das mutag¢ées (1995).

O I Ching é o mais antigo dos livros classicos chineses e esta
entre os mais antigos livros da humanidade. Ndo ha precisao
de sua origem, que remonta ao séc. Xll a.C. O / Ching baseia-se
nos oito trigramas (O Criativo, O Receptivo, O Incitar, A Quietu-
de, O Abismal, O Aderir, A Alegria e A Suavidade), que sao for-
mados pelo conjuntos de variantes das linhas continuas (Yang
—) e descontinuas (Yin - -): Os trigramas sao anteriores ao /
Ching e de suas combinacdes compdem-se 0s 64 hexagramas
em que se baseiam / Ching ou O livro das mutagdes:

O hexagrama usado pelo Augusto para compor o seu po-
ema é o hexagrama “49/Revolucao”, composto pelos trigra-
mas “Aderir” (inferior) e “Alegria” (superior). McLuhan, em
seu livro O meio é a massagem (2018) cita uma fala de John
Cage que ajuda a compreender a inclusao e a razao deste
hexagrama no poema: “Ele [o / Ching] me disse para conti-
nuar o que eu vinha fazendo, e espalhar alegria e revolu¢ao”
(McLuhan, 2018, p. 119). O hexagrama “Revolucdo” significa
“remocdo daquilo que se tornou antiquado” (/ Ching, p. 461).
Isso indica o que se conhece de John Cage, um musico radical
e também revolucionario.

A formacao dos hexagramas ocorre da linha inferior (pri-
meira linha) para a linha superior. O poeta, com este hexagra-
ma compde, ndo um pentagrama, mas um “pentahexagrama”
musical quando insere quatro notas sobre a pauta. A contar
da primeira linha (como uma partitura), as notas sao: “do”, “1a"
e “sol”, “mi”. A musica se utiliza de diversos sistemas de nota-
¢do para representar o som. Os monossilabos do, ré, mi, f3,
sol, 13, si foram introduzidos pelo monge beneditino Guido
de Arezzo (992-1050 d.C.) e sao utilizados em linguas latinas.
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sua publica¢do posterior, caberia ao
conjunto de Caixa preta sem interferir
em sua unidade.



O sistema alfabético C, D, E, F, G, A, B, introduzido pelo Papa
Gregorio (540-604 d.C.), é usado e em inglés, grego, entre ou-
tros paises. No Brasil é utilizado as duas formas: do (C), ré (D),
mi (E), fa (F), sol (G), 1a (A), si (B). Sendo assim, as quatro notas
utilizadas por Augusto de Campos no poema, “dd”, “Ia", “sol”" e
“mi”, equivalem as letras C, A, G, E, que compdem o sobreno-
me do musico: CAGE.

Em uma leitura secundaria, é possivel extrair, a partir da
traduc¢ao do seu sobrenome, o substantivo “cage” (gaiola), que
0 hexagrama ou “pentahexagrama” sugerir como imagem: um
musico preso ou enredado pelo som.

Segunda Vera Terra, Cage descobre o / Ching em 1951, ano

em que compde Music of changes,

“uma clara alusao ao livro de sabedoria chinesa, cha-
mado O livro das mutagbes (The book of changes). O
titulo pode ser ainda entendido como uma referéncia
as mudancgas que John Cage efetua em seus proces-
Sos composicionais.

Music of changes assume um papel relevante na
poética cageana por ser a primeira peca em que
sdo empregadas operacBes de acaso baseadas no /
Ching.” (TERRA, 2000, p. 92)

As operacdes do acaso foram usadas estruturalmente por
Cage em algumas de suas composi¢cao, os hexagramas estru-
turam, por exemplo, se¢des ou mesmo a duracao.

Uma das formas de se obter um hexagrama como respos-
ta, consiste nos jogos de dados - “um lance de dados jamais
abolira o acaso”. Em uma de suas pecas mais radicais, 433",
cujo titulo determina o limite de tempo, o acaso atua de forma
unanime, quando, neste espaco de tempo, a ambiéncia sono-
ra em que a peca acontece é a sua materialidade, é a propria
musica, feita de ruido e siléncio.

“"Humano” (2014)

Este poema, que se encontra na contracapa de seu ultimo li-
vro, Outro (2015), em vermelho sobre fundo verde, encontra-
-se em versao preto e branco no miolo do mesmo livro.

O poeta utiliza novamente o / Ching como motivo e imagem
para um novo poema, que apresenta unicamente os 64 hexa-
gramas em sua ordem de sucessao.

Seis hexagramas, por sua forma, representam, cada um, as
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letras da palavra humano: H: “16 (Entusiasmo)”; U: “19 (Apro-
ximagao)”; M: “45 (Reuniao)”; A: “53 (Desenvolvimento)”; N: “20
(Contemplac¢ao)” e O: “61 (Verdade Interior)”. As cores apare-
cem espelhadas para marcar contraste e destacar os respecti-
vos hexagramas dos restantes. Um poema feito a partir de um
lance do acaso e do olhar atento do poeta.

De uma modo mais abrangente, O livro das mutagdes opera
através de uma cosmogonia que toma emprestada a sua sim-
bologia dos elementos da natureza com especificidades me-
tafisicas (céu/criativo e terra/receptivo) e da natureza (trovao/
incitar; montanha/quietude; agua/abismal; fogo/aderir; lago/
alegria e vento/suavidade) como principio moral e ético.

Henry Normand diz que

a raiz Unica da tradicdo chinesa é reencontrada no
taoismo. Os trés mundos - Céu, Terra e Homem -
tém um suporte “vazio”; da mesma forma, é possivel
considerar que o Tao seja, em sua origem, vazio, fator
gue lhe confere um verdadeiro sentido de eternida-
de. (Normand, 1993, p. 71)
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John Cage absorve o vazio taoista, e o siléncio encontra eco
em sua musica. Joan Retallack, na apresentac¢do do livro Mu-
sicage: palavras (2015) escreve que a operacdo do acaso ca-
geana “era uma forma de escapar da armadilha do ego, das
emocdes, do habito” (Cage, 2015, p. 37), que esta na base do
taoismo: “o curso é um vazo vazio / 0 uso nunca o replena”
(Laozi, 2007, p.49).*

A forma de atuar influenciada pelo oriente ganha corpo na
poética de John Cage com procedimentos que levam a indeter-
minacao. O vazio e o siléncio na poesia de Augusto de Campos
encontram-se mais proximos aqueles da poesia de Mallarmé
e da musica de Webern, que se poderia entdo chama-lo aqui
de determinados ou delimitados. Neste sentido, Augusto pa-
rece ser mais weberiano que cageano em seu projeto poéti-
CO que “aspira”, se ndo “a esperanca”, sim ao siléncio, mesmo
com toda a admiracao declarada ao musico norte-americano.

No entanto, as operacdes do acaso nado estao descartadas
de sua poética, como disse o proprio Augusto, em entrevista
mencionada antes, quando falou da “incorporacdo do acaso a
partir das intervencdes de Cage”, e isso tal pode ser observado
nos poemas “Pentahexagrama para John Cage” e “Humano” -
um lance de acasos ou dois belos achados tornados poemas.

Para Décio Pignatari,

somente um arte condicionada por (novos) principios
abre (novas) possibilidades e probabilidade, que con-
figuram o campo do Acaso, onde tem lugar e tempo a
criacdo mediante permuta dialética entre o racional e
o intuitivo. (PIGNATARI, 2006, p. 205)

O que Augusto de Campos parece, entdo, recusar ndo é o
intuitivo e 0 acaso, mas o que é imediato e precedido de elabo-
racao, sem elementos que revelem alguma ordenacdo ou que
atue, no minimo, como mediadores entre a razado e intuicdo.

Compete, por fim, apenas lembrar que se encontra no livro
Viva vaia um poema de 1963, intitulado “Acaso” (1963) - po-
rém um poema com palavras -, em que as letras do vocabulo
“acaso” estao permutadas em 60 ocorréncias, divididas em 10
blocos de seis linhas. Estes dois Ultimos poemas sem palavras
analisados apresentaram procedimentos que 0s aproximam
da colagem (colagem digital), ja que seus elementos, ou me-
lhor suas imagens foram apropriadas (decalcadas ou redese-
nhadas) de outro contexto preexistente para que se inseris-
sem nos respectivos livros dos quais fazem parte.
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3.6 ALTA
COMPRESSAO

Os livros Equivocdbulos e Colidouescapo, posteriormente inse-
ridos em Viva vaia: poesia 1949-1979, foram publicados em pe-
riodos de tempo muito préximos, respectivamente, em 1970
e 1971. Estes dois pequenos livros sintetizam alguns procedi-
mentos que Augusto de Campos vinha aplicando em poemas
anteriores. Seja com o uso da fotografia ou da palavra cada
vez mais condensada.

EQUIVOCABULOS (1970)

Publicado originalmente com tiragem nao comercial, em edi-
¢ao do autor sob a rubrica Edi¢cdes Invengdes, Equivocdabulos é
um livro de 13 (L) x 13,6 (A) cm. O titulo é palavra-valise forma-
da pela juncao do fragmento “equivoc” (do verbo equivocar) e
do substantivo “vocabulos”. Oito poemas entremeados por fo-
tografias, compdem o livro: “Nada”, “Cicatristeza”, “Oeilfeujeu”,
“Pressauro”, “A davida”, “Amortemor”, “Infin” e “Rever”.

O poema que abre o livro comp&e-se de uma fotografia
onde se V&, entre outras coisas, uma parte da aplicagao de
letras na fachada de prédio no qual se |é a palavra “NADA”
em caixa alta e que nomeia o poema. Este vocabulo que
significa “coisa nenhuma”, articula-se com outros elementos
de negacdo e de esvaziamento que atravessam a poesia de
Augusto de Campos.

Em “Cicatristeza”, o segundo poema, a palavra se compde-
-se letra a letra em sucessdo vertical: com uma cadéncia se-
mantica de espanto e riso ("I, “RI", “RIS"), que por um triz se
enrijece (“TRIS”, “RISTE"), tornar-se lesao (“TRISTES”, “ATRISTE”,
“CICATRIS”, ATRISTEZA") que deixa marcada a voz poética por
fora e por dentro (“CICATRIZTEZA"). Se a tristeza, inevitavel-
mente, deixa uma cicatriz, o proprio poema propde uma sa-
ida, como um jogo de espelhos que sugere, na Ultima pagina,
depois da queda (“TRIS"), uma volta por cima (“FELIZ"). As pala-
vras “TRIS" e “FELIZ", na ultima pagina do livro, deixam-se ver
espelhadas e cindidas por uma linha vertical como um corte.
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No poema seguinte, “Oeilfeujeu”, as palavras da lingua france-
sa “OEIL" (olho), “FEU" (fogo) e “JEU" (jogo) aparecem primeiramen-
te separadas, como em uma apresentacao do material poético.
Na ordem em que se seguem, as palavras sao fundidas e amalga-
madas, transformando-se graficamente em um novo signo.

A transformacdo ocorre aos poucos, como frames de um
filme: o plural de “JEUX" (jogo) & “JEUX", (jogos). A palavra “OEIL"
(olho) perde sua grafia quando é pluralizada e se transforma
em “YEUX" (olhos), aproximando graficamente de “JEUX" (jo-
gos). Porém, “FEU" (fogo), altera o seu sentido com o inclusdo
da letra “X" e ganha a significacao de “incéndio” (“FEUX"), que
acrescenta outra camada ao poema.

128



Rogério Barbosa da Silva escreve sobre o jogo de sobrepo-
sicdo em fusdo deste poema,

“gque nos faz decalcar as palavras, e as vezes friccio-
nar os idiomas para além de suas peculiaridades cul-
turais especificas. Assim, a poesia surge aqui do atri-
to da lingua e das palavras que provoca as centelhas
visuais pela habilidade do jogo”. (SILVA, 2005, p. 102)

O procedimento de fusdo é semelhante ao procedimento
de colagem que Augusto ja vinha experimentando antes, com
fotografias, com as fotografias e recortes de “Popcretos” e dos
“Profilogramas” ou de colagens digitais como a sobreposicdo
dos elementos em “Pentahexagrama para John Cage”.

Em “Cicatristeza” as letras vao se agregando e se desagre-
gando antes de compor a palavra-valise. Em “Oeilfeujeu” ndo
ocorre exatamente uma intercalagdo de letras, porém uma fu-
sao dos elementos tipograficos que comp&em uma nova ima-
gem que responde como a um ideograma.

“Pressauro”, outro poema de alta compressao verbivocovisu-
al, no qual o poeta modifica a estrutura das palavras “PASSADO",
“PRESENTE” e “FUTURQ" e as recompde para criar variagoes.

Outro procedimento é colocado em funcionamento neste
poema. A reestruturacdo sofrida pelas palavras é marcada por
uma diferenca de inclinacdo: as letras da palavra “PRESENTE”
mantém o seu eixo basico (redondo ou regular), a palavra “FU-
TURO” tem o seu eixo inclinado para frente, como em italico, e
a palavra “PASSADQO" tem o eixo distorcido, inclinado para tras.

A reorganizagdo propde outro funcionamento dos vocabu-
los: reagrupando-os, o poeta cria novas camadas semanticas
no espago da pagina, onde os tempos se atravessam e se con-
densam: palavra-imagem, ideograma.

Nos poemas “A duvida” e “Amortemor”, Augusto de Campos
retoma a sintese oswaldiana:

amor
Humor
(Oswald de Andrade, 2017, p. 117)
Em “Amortemor” (sem humor, com temor), a sintese da
equagao comeca com a palavra “AMOR” no cume da piramide

e finda com a expressao titulo do poema: “AMORTEMOR”", que
traz enlagada a palavra “MORTE" como desfecho final.
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Neste poema ecoam ainda os versos da ultima estrofe de
“O poeta ex pulmdes”: “a morte / amor te / engole”, poema de
sua fase ligada ainda ao verso linear. No poema “A duvida”,
Augusto encontra em uma sucessao de palavras que amplifica
a dialética owsaldiana das ambivaléncias verbais.

Este jogo signico é explorado de diferentes formas por Au-
gusto de Campos em alguns de seus poemas, como “pluvial/
fluvial” (1959), “luxo/lixo” (1965) e “viva/vaia” (1972). E depois
retomado em seu ultimo livro, Outro (2015), no poema “Tanta-
ro” (2011): “cantaro/pantano/sandalo/tantalo”.

Algumas fotografias atravessam o livro intercalando os po-
emas: um ledo de pedra e uma armadura de ferro (imagens
de dificil localizacdo de fontes), que sugerem, induzidas pelos
poemas, um atravessamento de tempos e espacos, como as
lembrancas de fotos de viagens. Uma outra imagem, formada
por duas fotografias justapostas, deixa ver Augusto de Cam-
pos em primeiro plano e Lygia em um plano mais opaco (a
direita, uma mulher encostada a uma balaustrada observa o
jovem casal. A fusdo justaposta dos dois aparece também na
palavra “augulygia”, ulltimo verso de “O poeta ex pulmdes”.

O poema imediato “Infin” reporta, além do advérbio “en-
fim”, colocando uma cadéncia final a este conjunto de poe-
mas, reposrta ainda ao terceiro verso da primeira poema da
série “Bestiario™:
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sim
0 poeta
infin
itesi
(tmese)
mal
existe [...]

“Infinitesimal” é entdo sugerido, mas o poema se constroéi a
partir de uma ambiguidade, ja que nao é possivel definir o Uni-
co vocabulo do poema por causa do corte sofrido na sétima e
ultima letra.

“INFIN|

A Ultima letra cortada pode ser um pedaco da letra “I” ou
pode ser também um pedaco da letra “F". No caso da letra
cortada ser um “F’ formando “FI N F I N F’, traria a repeticdo
da palavra “FIN”, que se presta ao francés e ao espanhol. A
repeticdo e a inclinagao do eixo direcionando a palavra para
frente (como um itdlico), insinua o movimento e a passagem
da palavra, como um letreiro de um filme.

No ultimo e derradeiro poema do livro, “Rever”, encontra-
-se um dos pontos mais altos de condensag¢ao e compressao
ideografica em toda a obra de Augusto de Campos. A palavra
rever € um palindromo, pode ser visto e revisto, lido e relido
da esquerda para a direita e vice-versa. O prefixo de origem la-
tina “re” adicionado ao verbo “ver” tem o sentido de repeticdo.
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As duas ultimas letras de “Rever” sdo invertidas horizontal-
mente -

-, deixando mais eloquentes a simetria e correspondéncia REVIA
grafica, adquirindo um efeito de espelhamento verbo-visual,
que intensifica 0 movimento ocular no ato da leitura, indican-
do um ritornello continuo.

“Rever” € impresso sobre uma folha transparente de ace-
tato solta do caderno e inserida como ultima pagina. Mallar-
mé, no poema Un coup de dés, faz de duas paginas espelhadas |,;5em do poema-objeto “Rever”,

uma sé pagina. Neste poema, Augusto de Campos, de uma  em sua primeira edicdo, em 1970.

s
(N
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s6 folha (frente e verso) cria uma unidade indivisivel: a folha
transparente e solta do livro faz com que se veja sempre a
mesma face do poema - somente a pagina frontal.

Equivocabulos se parece com um registro de espacos atra-
vessados pelo passado, em perspectiva futura e que se pre-
sentifica via linguagem.

COLIDOUESCAPO (1971)

Este préximo livro é composto de um caderno ndo costurado
com 32 paginas, de 12 cm x 12 cm, acoplado a um envelope. A
auséncia de costura deixa as folhas intercambiaveis e assim re-
organizaveis. No comec¢o do livro o poeta escreve uma indica¢ao:

“Redobrar as folhas e/ou mistrurar as paginas a von-
tade.” A.C.

E escreve a epigrafe no pé da mesma pagina:

“Resposta: um colidouescapo”

JJ.

O titulo do poema-livro é retirado do trecho final do frag-
mento “4", do Panaroma do Finnegans Wake, de James Joyce:

[...] como alguém dés que ama alguma quer alge-
mas, a seiva subindo, as folhas falhando, o nimbo
agora nihilante em volta da girl anda tdo comportado,
os gémulos no ventre, todos os rivais para todomar,
lancaganha, Oh disastro! lancaperde, Oh quao sinis-
tro! Mas Heng tem algo do nariz de Horsa e Jeff tem
os sinais de Ham em torno a boca e o belo que empa-
lidece na paleta, que rugirrosa ouranja ou ambars, é
ver de azul na anihilina! Violeta ex tinta! Entdo o que
poderia esse longe vidente parecer parecimesmo
aparecer parecendo, resconda-me?

Resposta: Um colidouescapo!

(traducdo de Augusto de campos)

(CAMPOS, A., 2001, p. 47)

A expressao é formada pela juncdo dos vocabulos “colido”,
“ou” e "escapo”. Originalmente, em lingua inglesa, a expressao
toma a forma “collideorscape”. Em portugués, o poeta-tradutor
suprimiu uma letra “O”, deixando mais sintética a expressao:
“colidouescapo”.
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ESCAPOCOLIDO

Capa e contracapa do livro
Colidouescapo. A composicao grafico-
textual do titulo remete ao poema
“Infin” de Equivocabulos.



Capa (envelope) e folha de rosto do
livro Colidouescapo.

Abaixo paginas do miolo com
montagens do poema.

COLIDOUESCAPO

DESEMCREVD
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O livro-poema formam-se também pelo ajuntamento de
grupo de letras de duas paginas espelhadas, compondo novos
vocabulos. Novos sentidos sdo aprendidos a cada alternancia
de paginas. Inez Zhou diz que Colidouescapo, através do troca-
dilho, apresenta uma “visao caleidoscépica da lingua” (2017,
p. 21), exatamente por seu processo de combinac¢des varias.

Se Equivocdbulos apreende a experiéncia poudiana do ideo-
grama, Colidouescapo, por sua vez, apreende também a expe-
riéncia joyceana da palavra-valise. Ambos os procedimentos
se aproximam, pela montagem, pela sintese ou pela compres-
sao “verbivocovisual”.

Inez Zhou, no artigo “A palavra-valise de Augusto de Cam-
pos”, diz ainda que

[...] foram os concretistas, trabalhando com um es-
pirito eisensteiniano, que primeiramente tentaram
de forma consciente olhar para a formacao das pala-
vras-valise com um olhar ideogramico, em seu méto-
do mutuo de justapor duas ou mais imagens dentro
de uma palavra. (ZHOU, 2017, p. 10).

Zhou se refere ao ensaio “O principio cinematrografico e o
ideograma”, de Eisenstein, em que o cineasta aponta o méto-
do de montagem - cinematografica, teatral, pictérico ou lite-
rario - como um principio ideogramico, assim como faz este
objeto-livro-poema, que

Pretende por esse rico e flexivel instrumento de tra-
balho mental - ductil, préximo da forma real das
coisas - a servico de um fim inusitado: criar o seu
proprio objeto. Pela primeira vez passa a ndo ter im-
portancia o fato de as palavras ndo serem um dado
objeto, porque, na realidade, elas serdo sempre, no
dominio especial do poema, o objeto dado. (Campos,
H., 2006, p. 108)

Equivocabulos e Colidouescapo deixam ver os procedimen-
tos e o tipo de encaminhamento que a poesia de Augusto de
Campos vem seguindo: o poema, inicialmente, é estruturada
pelo verso; adquire, em seguida, caracteristicas visuais mais
expressivas e a pagina torna-se uma estrutura significante. O
poeta parece colocar uma questdo: ou o livro se transforma
ou 0 poema se descola (e/ou desloca) do livro a procura de
novas superficies.
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3.7 DES-
DOBRAS

“VIVA VAIA” (1972), POEMOBILIES (1968-1974)
“TUDO ESTA DITO"” (1974), CAIXA PRETA (1975)

Viva vaia (1972) - um dos poemas mais emblematicos e co-
nhecidos de Augusto de Campos - tem ao menos cinco edi-
¢Oes diferentes, que estdo em Poemobiles (1974), em Caixa
Preta (1975), duas variantes pertencem as edicdes de Viva vaia:
poesia 1949-1979, publicadas, respectivamente, em 1979 e
2001, e uma ultima edicdo é publicada autbnoma nesse mes-
mo ano de 2001.

A primeira versdao do poema encontra-se no livro de poe-
mas-objetos Poemdbiles, publicado em colaboracdo com Julio
Plaza?, em edicdo dos autores, no ano 1974. No entanto, em
1968, Julio Plaza projetava sua série de Objetos: serigrafia em
cores sobre dobradura de papel, 43 (A) x 31,60 (L) cm, para o
editor Julio Pacello (Editora Cesar), e publicada no ano seguin-
te. Augusto de Campos foi convidado para escrever um texto
critico sobre o trabalho e recebeu de Plaza um de seus objetos
em branco para que escrevesse o texto. No entanto, em vez de
uma prosa critica, escreveu um poema que tivesse correspon-
déncia com os Objetos. Poemdbiles, certamente, surge desta
experiéncia. Este fato é descrito por Augusto de Campos em
um depoimento para o livro Julio Plaza, poética/politica (2013),
organizado por Vera Chaves Barcellos:

Basicamente, ele me fornecia maquetes em branco,
em diversificadas variantes tridimensionais, que eu
usava como matrizes para colocar os textos, trans-
portando sua configura¢do para o papel quadricula-
do. (BARCELLOS, 2013, p. 80)

Os esbocos de paginas consistiam em duas folhas de 21
(A) x 28 (L) cm coladas uma sobre a outra e dobradas ao meio
formando um caderno de 21 (A) x 14 (L) cm. A folha de cima (e/
ou paginas internas), antes de ser colada a folha debaixo, era
cortada e dobrada de varias formas para compor os diferen-
tes relevos e configuragdes espaciais.

Augusto, a partir dos objetos de Plaza, coloca novas estru-
turas no campo poético. O movimento ja estava presente em
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25 Julio Plaza (Madrid/1938 - Séo
Paulo/ 2003) é artista, escritor e
professor. No ano 1967, Plaza vem ao
Brasil como bolsita do Itamaraty para
estudar por dois anos na ESDI (Escola
Superior de desenho Industrial) e
integra, nesse mesmo ano, a repre-
sentacdo espanhola da IX Bienal de
Séo Paulo. Em 1973 retorna ao Brasil
onde vive até sua morte, aos 65 anos.

Capa da Poemdbiles, 1% edi¢do (edi¢do
dos autores). Imagem do exemplar

pertecente ao Museu Nacional Centro
de Artes Reina Sofia, Madri (Espanha).



seu trabalho, ndo apenas em poemas como “Greve” (1963),
através da manipula¢do da pagina, mas em poemas como “Ly-
gia fingers” (1953), e “Tensao” (1955), que efetuam um movi-
mento 6tico e dinamico, como foi mencionado antes.

“Uma das principais caracteristicas do concretismo é o pro-
blema do movimento, estrutura dinamica, mecanica qualitati-
va.” (Pignatari, 2006, p. 63). A estrutura espacial colocou ndo
apenas a efeito do movimento na dimensdo do poema, mas
a sua dinamica, mas outro elemento importante nessa opera-
¢do € o volume:

Em configura¢des de volume sempre reencontramos
os elementos linha e superficie. Mas os reencontra-
mos sobretudo em seus aspectos dinamicos, a dia-
gonalidade (linhas) e a superposicdo (superficie). (OS-
TROWER, 1989, p. 82)

Por causa do volume do objeto, varias camadas operam o
texto: criam-se tensdes, as palavras parecem se fragmentar,
distendem a um limite de uma quase arrebentac¢do da forma.
Expandem-se e se estreitam no movimento produzido pelas
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dobras e cortes. E 0 poema alcanga outros campos sensiveis,
o do objeto, que ja fora colocado em poemas anteriores, mas
a “estrutura dinamica” do poema “Viva vaia” (assim como
em toda a série Poemdbiles) atingem uma poténcia. No proé-
prio titulo do livro, a palavra-montagem Poemdébiles - poem +
mobiles - ja indica a possibilidade de mové-lo, abrir e fechar
cada poema como a um livro. E mais, ndao é um efeito 6tico
produzido pela palavra e nem o movimento das ideias que
se articulam em pensamento motivadas pelas palavras. E o
movimento mesmo das palavras que se deslocam junto as
superficies dobradas e cortadas onde se inscrevem. Em al-
guns casos, quando as palavras sdo atravessadas por cortes,
arrebentam-se literalmente.

No ano seguinte Augusto de Campos publica Caixa preta
(1975), livro-objeto novamente realizado em parceria com Pla-
za, que reune objetos de Plaza e poemas de Augusto e poe-
mas-objetos produzidos pelos dois artistas.

Se Poemobiles é resultante do trabalho dos dois artistas,
com uma unidade formal forte, integrada pela coeréncia e
coesdo dos procedimentos; Caixa preta, por sua vez, arre-
gimenta trabalhos bastante distintos e essa distingdo nao
guarda apenas as diferencas entre os trabalhos de cada ar-
tista, mas a propria selecao dos poemas de Augusto de Cam-
pos acentua essa variedade: “Dias dias dias” (1953), “Cidade/
City” (1963), “Olho por olho” (1964), “Luxo” (1965), “Linguavia-
gem” (1967), “Viva vaia” (1972), “Fim" (1972), “Codigo” (1973),
“Tudo esta dito” (1973), “Intraduc¢ao” (1974), “A rosa doente”
(William Blake) (1975)", “Miragem” (1975), “O Pulsar” (1975) e
“O quasar” (1975). Nota-se que os poemas selecionados fo-
ram produzidos em trés décadas. “Dias dias dias” - da série
Poetamenos (1953) - e “Pulsar (1975) foram interpretados por
Caetano Veloso e o registro esta gravado em compacto en-
cartado no volume.

A palavra caixa-preta designa um tipo de gravador que re-
gistra as mensagens trocadas entre a cabine de uma aeronave
e a torre de comando, possibilitando encontrar as causas de
acidentes aéreos. O titulo explica a variedade dos trabalhos (o
amontoado de pecas graficas, além do registro do audio) que
o livro-objeto guarda em sua Caixa preta - uma pluralidade e
uma interdisciplinaridade de recursos da poética de Augusto
de Campos.
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Imagens da capa (frente), do livro
aberto e dos poemas. Imagens dos
exemplar pertencente a Findazione
Binotto (ltalia).
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A proposito do poema “Viva vaia”, de 1972, é possivel su-
por que a primeira edicdo seja esta publicada em Caixa Preta,
ainda que outra edicdo tenha sido publicada um ano antes
em Poemobiles. O processo do composi¢do de Poemdbiles in-
dica isso, ja que os textos de alguns dos poemas-objetos desse
livro tiveram outras formas e publica¢8es anteriores, como é
0 caso dos poemas “Luxo” ou “Rever”.

A edicao do poema na Caixa preta é impressa em vermelho
sobre papel com dimensao de 13 cm (A) x 23,5 ¢cm (L). Apenas
duas figuras geométricas ou apenas trés elementos graficos
compdem a camada textual: triangulo, retangulo e cor. As
palavras se constituem de figuras geométricas em um jogo
simétrico espelhado de forma e contraforma. Do tridangulo
origina-se as letras “A” e/ou “V". O desenho geométrico das
figuras expde uma dimensdo imagética que quase dissolve as
palavras, compostas a maneira de um ideograma por seu as-
pecto de montagem digital (como uma colagem composta de
figuras geométricas).

Gonzalo Aguilar diz que

“Viva vaia” é o yin e yang da vanguarda: um “mantra”,
um emblema, um amuleto do artista de vanguarda
gue provoca este ritual de “vaia”. A experimentacdo
artistica e a resisténcia que provoca cumprem-se,
nesse poema, de um modo ideogramatico. (AGUILAR,
2005, p. 233)
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Além de mencionar o carater ideografico do poema, Agui-
lar menciona o ritual da vaia. O poema é dedicado a Caetano
Veloso, vaiado no Festival Internacional da Cancdo, em 1968,
quando, acompanhado do grupo Os Mutantes, defendia a mu-
sica “E proibido proibir”. O livro Viva vaia - poemas 1949-1979
traz como epigrafe uma frase de Jean Cocteau: “Aquilo que o
publico vaia, cultive-o. E vocé.”.

O poema é impresso sobre papel cartdo e recebe um vinco
horizontal no meio da folha, isso facilita a dobra e permite que
adquira volume: inclina-se e ganha tridimensionalidade ao se
apoiar em suas duas abas.

Em 2001, esta forma dobravel e mutavel ganha outra edi-
¢do, porém rigida, sem as possibilidades de se dobrar e se des-
dobrar, como na edicao de Caixa preta (1975). O texto formado
anagramatico é impresso em vermelho, por processo serigra-
fico, sobre acrilico transparente: de um lado |1é-se “viva" em
vermelho sobre o fundo transparente e, do outro, |é-se “vaia”
vazado em fundo vermelho.

O poema-objeto tem a dimensao um pouco maior que sua
variante em papel: 7 (A) x 27 (L) x 7 (P) cm. O objeto em acrilico
apresenta, por sua solidez material, uma dimensao escultural
mais evidente e expressiva que a edicao em papel. A edi¢do
em papel, por sua dobra, guarda um carater moébil, que a soli-
dez do acrilico nao permite.

O poema em acrilico chama a atencao para uma questao
que a edicdo em papel mostrava: quando o objeto de papel é
dobrado e apoiado horizontalmente sobre as duas abas, |é-se
somente a palavra “viva” em cada uma das bases.

i
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Capa do LP compacto “Viva vaia”, com
imagem do poema e retrato de Caeta-
no Veloso acima.
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Em cada uma de suas edi¢des, o poema se realiza de uma
maneira que permite encontrar novas formas, além de am-
pliar a poética. O poema faz circular os processos que executa.

“Viva vaia” é o poema que da titulo ao livro Viva vaia: poe-
ma 1949-1979, que reune quase toda a poesia de Augusto de
Campos dos primeiros 30 anos de sua atividade poética. Para
este livro, alguns poemas foram reeditados e outros excluidos,
como é o caso dos livros-objetos Colidouescapo (1971) e o livro-

-objeto Poemdbiles (1974). Dos poemas de Caixa preta, apenas

0 poema “Fim” ndo encontrou sua versao em livro. “Dias dias
dias” foi reinserido a série Poetamenos (1953) e “Olho por olho”
foi reintroduzido ao conjunto de Popcretos (1964-1966). O res-
tante dos poemas foram reagrupados a outros grupos que se

organizaram estruturalmente por procedimentos e também 5;‘5; ;’;%"to'ogia Viva vaia - poesia
pelo periodo em que foram compostos. '

) <
3

O poema “Viva vaia” encontrou excelente solucdo em livro,
com uma estrutura mallarmeana ao se imprimir em pagina
dupla: na pagina par (a esquerda), imprime-se o fundo em pre-
to e, vazada verticalmente, a palavra “viva” e/ou “vaia”, depen-
do do eixo que o leitor seguir em sua leitura (de baixo para
cima ou de cima para baixo). E na pagina oposta, vé-se a forma
contraria espelhada. Na terceira edicao Viva vaia: poema 1949-
1979, em 2001, Augusto de Campos substitui a cor preta pelo
vermelho. Existe ainda uma sexta variante do poema, que é a
propria capa do livro Viva vaia, coberta de cima a baixo pelo
poema (na primeira e quarta capa). De certa maneira, na capa,
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0 poema adquire também um carater ilustrativo, configurado
pela textura e padronagem geométrica. Isso reforca a caracte-
ristica entre palavra e imagem no poema.

Em todas as variantes do poema, foi possivel pensar nas
especificidades de cada suporte, bidimensional ou tridimen-
sional, com sus variantes de cor e materialidade. E evidente a
experimentacao do poeta ao testar novos suportes. Mais do
que testar o suporte, o que esta em questdo é o poema e o seu
funcionamento e aquilo que se acrescenta a cada um dos sen-
tidos: do bidimensional o tridimensional, do plano ao volume,
da estaticidade a mobilidade, da mudan¢a de uma cor a outra.

E a proposito das cores, o preto e o vermelho tém muito bom
contraste com o branco e entre si igualmente. Observa-se na
obra de Algusto uma regularidade no uso do preto e branco e
do vermelho. O vermelho, remete a Maiakdvsky, a Malevich e a
El Lissitsky, a arte russa da primeira metade do século, ao cons-
trutivismo russo e também a Revolug¢do Vermelha.

Sobre os poemas, ndo se trata apenas de romper com o
livro, mas de ampliar o poema para fora de um limite que se
convencionou. O mesmo modo ocorre com o poema “Tudo
esta dito” (1974), que teve duas variantes publicadas no livro
Caixa preta.

\
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Em uma de suas formas, o poema é composto em seis fo-
Ihas quadradas soltas, impressas de um lado apenas e em pre-
to e branco. Essas folhas (com uma frase a cada pagina) estao
encartadas dentro de um caderno de folha dupla.
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A outra variante do poema constituida por seis pranchas
modulares, com formas cortadas para serem destacadas, do-
bradas e coladas. Configuram-se um cubo e mais outros cinco
cubos distorcidos Este lance de dados intitulado “Cubograma”
¢ assinado com Julio Plaza.

Uma terceira variante de “Tudo esta dito” foi adaptada e
inserida no livro Viva vaia, onde cada uma das seis partes que
constituem o poema estao agrupadas em uma pagina. A com-
posicao € modular, cujo médulo é um quadrado totalizando
os seis lados de um cubo.

Cada um dos modulos, formando uma estrutura gradeada,
pode lembrar os retangulos ndao cortados do poema “Cuba-
grama”. Mas outros procedimentos atuam aqui: ha um jogo de
figura e fundo, forma e contra-forma, e também de fechamen-
to e continuidade, que sao dois principios da gestalt.
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F evidente aintencdo do poetaem manter pouca legibilidade
textual. Por causa da proximidade entre as letras e do dese-
nho com tragos largos e retos, criam-se muito elementos de
semelhanca e pouco contraste, dificultando a percepcao do
que é forma e contraforma. As trés variantes do poema tem
um indice bastante acentuados de abstracao. Nesta composi-
¢do, palavra e imagem se conjugam igualmente.

O mesmo texto € aplicado nos trés poemas: “tudo esta
dito”, “tudo esta visto”, nada é perdido”, nada é perfeito”, “eis
o imprevisto”, “tudo é infinito”. A ordem de leitura ndo é fixa,
como mostra a variante com paginas soltas de Caixa preta. Na
versdo do livro “Viva vaia”, o autor determinou uma ordem. E
nos “Cubogramas”, as seis frases de como os dados serdo jo-
gados e/ou dispostos. Os poemas permitem um componente
de indeterminag¢do e acaso em sua montagem.

Foi possivel notar até aqui uma grande diversidade nos pro-
cessos compositivos experimentados por Augusto de Campos,
nota-se ainda, ao longo do capitulo, como o poeta cria varia-
¢des a partir de um mesmo poema ou desdobra procedimen-
tos de poemas aparentemente diferentes por sua forma.
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“Augusto de Campos - Poésie
Verbivocovisuelle”, re-inaugurando
a galeria da Embaixada do Brasil em
Bruxelas (Bélgica). Foto: Divulgacao.
Disponivel em: <https://
saopaulosao.com.br/nossas-
pessoas/3612-augusto-de-
campos-recebe-na-hungria,-o-
grande-pr%C3%AAmio-janus-
pannonius,-0-%E2%80%98nobel-de-
poesia%E2%80%98.html#>. Acesso
em 07 de jun. de 2020.



IV

INTERLUDIO
OU CAMPO
DE PASSAGEM
1974-1978



Neste capitulo encontram-se reunidas as ultimas sessdes do
livro Viva vaia: poemas 1949-1979 - Intradug¢bes (1974-1977) e
Stelegramas (1975-1978), com exce¢do da Ultima secao Tudo
estd dito (1974), composta por um unico poema homonimo,
mencionado anteriormente. Integraram-se também a estes
dois conjuntos os poemas “Pentahexahrama para John Cage”
(1977) e “Humano” (2014).

Intraducbes e Stelegramas sao uma espécie de interlddio, pois
utilizam-se de novos procedimentos na poética de Augusto
de Campos desdobrados da experimentacdo que antecede a
estes poemas e antecipa outros procedimentos encontrados
nos livros seguintes. Da mesma forma, “Pentahexahrama para
John Cage” e "Humano” resultam deste movimento de retoma-
da ou antecipacao.

4.1 CONTUDO,
FRASES

INTRADUCOES (1974-1977)

A sessao Intradugbes (1974-1977) compde-se de cinco poemas:
“Intraducdo” (1974), "Homage to Edward Fitzgerald” (1974), “Eco
de Ausonius” (1977), “A rosa doente” (Blake) (1975) e “O tygre
(Blake)’ (1977). Os poemas “Intraducdo” e “Arosa doente (Blake)”
foram encartados anteriormente no livro Caixa preta (1975).

O prefixo latino “in-" - de “intraducdo” - tem ao menos dois
sentidos que ajudam a entender essa palavra: negacdo e mo-
vimento para dentro. A palavra valise pode significar entdo
uma ndo-tradugao, que negaria a simples transposicao ver-
bal. “Intraducdo” pode conter ainda nao apenas o prefixo “in-*,
mas o prefixo “intra-", que significa uma “posi¢do interior”. Se
“in-" € um movimento para dentro, “intra-“ reforca o sentido de
ja estar dentro (de algo, do poema).

Intraducées, na perspectiva do autor:, “INTRADUCOES de
outras vozes” (CAMPQOS, A., 1994, s.p. [Texto 27 orelha]), en-
tende-se também como “intercambio de sujeitos”, como ob-
serva Julio Castafion Guimaraes (GUIMARAES, 2010, p. 284).
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As “intraducfes” de Augusto de Campos transpdem as cama-
das verbal e sonora do texto matriz e o poeta-sujeito acrescen-
ta uma camada visual ao poema traduzido, realcando assim a
dimensao “verbivocovisual”. As intraducbes serdo abordadas
mais detidamente no capitulo seguinte.

STELEGRAMAS (1975-1978)

A sessdo Stelegramas (1975-1978) compde-se dos sete poe-
mas “O inseto” (1977), “O" (1976), “Miragem” (1975), “O quasar”
(1975), “O pulsar” (1975), “Memos” (1976) e “Po a Poe” (1978).
Os poemas “Miragem”, “O quasar” e “O pulsar” foram também
encartados em Caixa preta.

“Stella”, vocabulo de origem latina, significa estrela e so-
mada ao vocabulo “grama”, de origem grega, que significa
“escrita” e “"desenho de letra”, resulta em Stelegramas - pala-
vra-valise que adquire o sentido de “grafia de estrelas”, com-
preendida também pelas imagens constelares de alguns dos
poemas deste conjunto.

“Memos” (1976), um dos poemas da sessao Stelegramas, fun-
ciona como uma espécie de sintese da poética de Augusto de
Campos: desdobra-se de procedimentos anteriormente usa-
dos e mostra novos elementos visuais e novos procedimentos
compositivos. O que primeiramente chama a atencdo neste
poema é o uso de variados tipos display', que se diferencia do
tipo Futura, vastamente usado por Augusto e seus colegas do
movimento concretista. Os tipos display sao usados em todos
0s poemas da sessao Intradu¢bes, como exce¢do do “A rosa
doente (Blake)”, que faz uso de um tipo com desenho imitativo
do manuscrito. Todos os poemas de Stelegramas usam tam-
bém o tipo display', também chamado de ornamental, fanta-
sia ou decorativo. Este estilo de tipo remete ao poema “Luxo”
(1965), até onde se conseguiu averiguar, € o primeiro poema
em que Augusto faz uso de um tipo ornamental.

Aforma de organiza¢do de “Memos” encontra, inicialmente,
a sua unidade basica em dois poemas: em “Luxo”, como se
disse, mas sua estrutura de linhas e colunas também encontra
sua origem em “Tensdo” (1956), composto de seis blocos de
duas linhas e trés letras em cada uma de suas linhas. “Memos”
(1976), feito 20 anos depois, estrutura-se em trés blocos lado
alado com 14 linhas e quatro letras em cada linha.

148

1 O tipo display é também classifica-
do como decorativo, ornamental ou
fantasia, que o difere dos tipos para
textos, comumente usados em tama-
nhos que variam de 6 a 12 pontos.
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O arranjo da composi¢ao do texto, com o usa de diferentes
tipos, sinaliza ao menos duas possibilidades de leitura: uma
delas guiada pelas linhas de texto de uma so6 coluna por vez,
em sentido verticalizado, e a outra, seguindo horizontalmente
as linhas e desprezando a separac¢do das colunas. Mas em
qualquer direcao ha uma desagregacao na unidade do texto.

Anne-Marie Christin, citada por Guimardes, explica como
ocorre essa dissolucdo:

a invencao da tipografia tinha introduzido de fato
uma grande alteracdo nas praticas do alfabeto lati-
no: tinha “desligado” a letra, libertando-a dos habitos
gestuais que encadeavam no manuscrito a cada uma
de suas vizinhas. Isolada em sua base de chumbo, a
letra existia novamente como signo. Mas ela tinha
ganhado também um estatuto inédito de objeto, e
com ele um valor icbnico que a tornava, de modo im-
previsto e paradoxal, muito préxima do ideograma.
(CHRISTIN, 2010, p. 275)

Um ruido é introduzido no texto de trés formas: com o uso
das letras em caixa-alta que acentuam o “desligamento” das
letras contiguas, aumentando seu valor signico, como afirma
Christin; com a formacado de agrupamentos contrastados pela
diversidade de desenhos dos tipos a cada quatro letras, refor-
cando uma dimensdo ideografica; e também com a parti¢do
das linhas.

As quatro letras iniciais na primeira linha da primeira colu-
na coincidem com as letras do advérbio ou conjun¢do “como”.
Na segunda linha, as letras também coincidem com as letras
da preposicdo “para”. No entanto, essas palavras sao pistas
falsas, ndo funcionam como chaves de leitura para o poema, e
a terceira sequéncia de letras (“REST") parece se isolar por sua
falta de sentido aparente sentido. Observa-se entao que cada
grupo de quatro letras, em vez de organizar - ao contrario -,
desorganiza o processo de leitura. A letra “r" na terceira linha
forma com a linha anterior o verbo “parar”, e as trés letras se-
guintes, “est”, ligam-se a letra “e” da préxima linha para formar
a pronome “este”. A palavra “ins/tant/e” a seguir ocupa trés
linhas do poema. Forma-se entdo uma frase [“como parar este
instante luz que a memoria aflora mas ndo sabe reter”].

A linha horizontal ndo forma frases logicas, o texto torna-
-se telegramatico, mas o sentido é atomizado nas palavras
“COMO", “PARA", “QUE A", “FLOR”, “NAOS", “ETER", “AMAR",
“GOES” [do inglés: ir], “AMOR” e "AMEM". Os agrupamentos
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isolados de letras a cada linha, mesmo que se mantenham vin-
culados as palavras, por sua fragmenta¢do, podem reportar
ao poema “Infin” do livro Equivocdbulos (1970), que se compde
apenas com um trecho de palavra.

Os diferentes desenhos de letras cumprem a funcao de
desconectar as palavras, rompendo a linearidade do texto.
Desta maneira, “Memos” retoma também o procedimento da
klangafarbenmelodie, como em Webern: “uma melodia de con-
tinua deslocada de um instrumento para outro”. Se em Poeta-
menos as cores foram usadas pra isolar grupos de letras, neste
poema, Augusto usa letras de familias de tipos contrastantes
para desempenhar a mesma funcao.

No poema “Tensdo”, o espag¢o vazio e branco da pagina
agencia o texto e produz um jogo visual que dilui o elemento
de repouso que se encontra no bloco ao centro da poema com
a palavra “ten/sao”. Essa diluicdo do repouso e da estabilidade
na acao da leitura, causada pelo movimento 6ptico dos seis
outros blocos de palavras isolados na composicao do texto, €
0 que produz a tensao.

O entorno da mancha de texto - na qual “Memos” se ins-
creve na pagina, ou seja, as suas margens - e 0 espaco vazio
entre as colunas de texto do poema (que também é margem
da coluna) ndo € um espaco agenciador na composi¢ao, como
ocorre em “Tensao”, €, porém, um “espaco tipografico”, como
menciona Julio Castafion Guimaraes.

o isolamento das letras, a tal ponto que desfaz
a associacao de letras em palavras, assim como
elimina o espaco entre as palavras, que deixa de
existir, passando a existir o Unico espaco tipo-
grafico entre as letras. (GUIMARAES, 2010, p. 277)

Sendo assim, o efeito de movimento no poema ocorre de
duas formas: de maneira enganosa quando o leitor se detém
em cada agrupamento tipografico, passando de um grupo a
outro sem que o sentido se complete, e de forma linear, se-
guindo a estrutura frasal, tornando factivel a leitura - a poesia.
Ou seja, a espacialidade grafico-textual produz uma fragmen-
tacdo que se aplica a imagem da palavra, mas ndo interfere na
estrutura sintatica da frase.

Ao ser perguntado, em 1995, sobre sua poesia daquele pe-
riodo, diferente da obra dos poetas concretos produzida nos
anos 1950 e 1960, na qual se inclui, Augusto de Campos diz que
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Nas décadas subsequentes ocorreu uma maior flexi-
bilizacdo da linguagem poética em favor da recupe-
racao de estruturas frasicas (em relacdo ao elemen-
tarismo da 1° fase, poemas constituidos de uma s6
palavra ou de poucos substantivos espacializados) e
da incorporagao do acaso (a partir das intervengdes
de Cage), mas essa flexibilizacdo ndo deixou de ter
em conta o rigor compositivo e o principio da fun-
cionalidade ou da necessidade formal do poema.
(CAMPQS, A., 1995, s.p.)?

Este trecho de resposta pontua dois elementos do seu pro-
cesso de composicdo: a estrutura frasal e a assimilacao do aca-
so. Intraducdes e Stelegramas, todo o conjunto, com poemas da-
tados dos anos 1974 a 1978, é formado de estruturas frasais,
elemento restabelecido - que se pode verificar no poema “Me-
mos” -, e que foi abandonado, aproximadamente, no poema
“Tensdo” (1956), terceiro poema da série Ovonovelo (1954-1960),
feito no ano que marca o surgimento da Poesia Concreta (os
primeiros poemas de Ovonovelo: “Salto” [1954] e o poema ho-
monimo “Ovonovelo” [1955], como ja foi mostrado, mantinha
uma estrutura cambiante entre a visualidade e o verso). Toda-
via, “Cuabgrama”, feito entre os anos 1960 e 1962, ainda que se
estruture espacialmente, trabalha com a estrutura frasica.

O vocabulo “Memos” em lingua inglesa significa “memoran-
dos”, que traz o sentido do que é “digno de memdria”, com
isso, o titulo pode significar também a prépria memoria ou, de
forma reduzida, parte dela, ja que o poema fala do que a me-
moria ndo retém [“luz que a memdria aflora mas nao sabe re-
ter”]. Deste modo, o jogo grafico-visual proposto pelo poeta é
eximio, pois durante a leitura deste poema, a funcao dos agru-
pamentos tipograficos é reter a nossa atencdo, mas o leitor
nao deve se esquecer de que eles sdo - usando uma metafora
muito conhecida - apenas “uma pedra no meio do caminho”.

E possivel ainda fazer algumas aproximacdes: se a memoria
“ndo sabe reter”, ela expulsa. E este movimento de dentro para
fora, é iconizado no poema pelos fragmentos tipograficos que
dificultam que olho se fixem nos fragmentos, ja que a memoé-
ria fara com que o olho passe de um fragmento a outro procu-
rando um sentido. Este efeito lembra o poema “Tensado”. Esse
jogo de passar de uma fragmento a fragmento, pode também
sugerir pela tipografica diversa, os luminosos.

Ha trés fragmentos de palavras que saltam aos olhos:
“MEMO MORI ORIA”, pela altura das letras e pela largura de
seus tracos e também por sua localizacdo horizontal no cen-
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e concreta desde a década de 1960
(universidade de yale, eua, 5-7 de
abril de 1995) (Perguntas formuladas
por K.David Jackson, Eric Vos & Johan-
na Drucker. Respostas de Augusto de
Campos) Disponivel em: http://www.
augustodecampos.com.br/yaleport.
htm. Acesso em fevereiro de 2020.
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tro da poema. Tudo isso evidencia o destaque dos fragmentos
que ressoam a conhecida expressao latina: “memento mori”
[lembre-se da morte]. No poema, a memoria “ndo sabe reter”
e se “demora”, além de ser “assassina do homem”, ou entao,
aquele “intante” nao contido na memoria é um “assassinado
momento que passa”.

Essa morte da memoria, marcada no poema e gravada nas
colunas de letras, iconiza as inscri¢des tumulares, mas ao con-
trario das lapides que celebram a memoaria, o poema registra
sdo suas falhas e lapsos.

E possivel fazer uma Ultima aproximacdo dos procedimen-
tos deste poema com alguns trabalhos do poeta futurista
italiano Fillipo Marinetti (1876-1944) ou do poeta surrealista
francés André Breton, 1896-1966. Em entrevista, Augusto de
Campos diz que

Ndo deve confundir-se também tal abertura com a
aparente complexidade de textos simplesmente ca6-
tico-surrealistas que utilizam o espaco grafico sem
qualquer sustentacao formal satisfatéria. (CAMPOS,
A., 1995, s.p.)?

A aproximacdo grafica ndo é de todo inequivoco. Existe
contraste tipografico, mas como se viu, é utilizado de forma di-
ferente por Augusto, que mostra maior flexibilidade no campo
da pesquisa tipografica, entretanto a espacialidade mantém
uma matriz de origem construtiva, e isso sinaliza uma diferen-
ca com os futuristas e surrealistas.

Augusto instaura de certo modo um caos inicial, mas a pala-
vra ruido talvez expresse melhor a intencdo do autor. E o que
assegura esse construcdo é a frase. E, apesar de recuperar a
frase, ndo ha verso no poema “Memos”, mas ndo se pode dizer
a mesma coisa de um poema como “Pulsar” (1975)%, do mes-
mo conjunto Stelegramas.

O verso é muito evidenciado por causa das rimas: “esteja”
e veja”; “mudo” e “luz”; "aquece” e “esquece”. Mas também por
causa do ritmo verbal com as suas ressonancias como em “e
0 0co(eco) escuro esquece”. Este estudo ndo trata de analisar
a estrutura do verso em poemas de Augusto de Campos, mas
é um elemento presente na sua poética inicial e retomado a
partir de meados dos anos 1970.
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Augusto aplica a este poema um tipo display e substitui
todas as letras “e” do poema por desenhos de estrelas, cada
ocorréncia com um tamanho diferente. Essa solu¢ao encon-
trada resolve muito bem o efeito de justaposi¢do nas palavras
“0co” e “eco”, quando o poeta insere o desenho da estrela den-
tro do circulo que forma a letra “0”. Dois procedimentos sao
ainda importantes na composi¢cao do poema: a inversao da
cor de fundo da pagina (fundo impresso na cor preta e texto
vazado em branco) e o espacejamento dos versos. Tudo isso
evidencia um efeito que faz ver o poema como um sistema
estelar, uma via lactea, um “stelegrama”.

Verificou-se aqui procedimentos desdobrados de sua poé-
tica anterior, de carater fortemente experimental. E nos poe-
mas mostrados, notou-se novos elementos que sintetizam sua
experiéncia concreta e construtiva. No capitulo a seguir, sera
possivel ver outros desdobramentos que Augusto de Campos
encontra nessa sintese.
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Vv

ENCONTRAR
1979-2015



5.1 COM SOM, COM COR, COM
LETRA (SOBRE DESPOESIA, NAO:
POEMAS

& OUTRO)

Despoesia (1994), Néo: poemas (2003) e Outro (2015) foram
publicados com um intervalo de, aproximadamente, 10 anos.
Estes livros formam um conjunto bastante coeso, como um
triptico, com unidades que sinalizam aproximacdes evidentes,
mas guardam também algumas diferencas.

Cada um dos livros inclui secdes tematicas e uma secdo
com as “Intraducdes”. Despoesia (1994) e NGo: poemas (2003)
contém a sec¢ao “Profilogramas”, que ndo se encontra nomi-
nalmente no livro Outro (2015). No entanto, poemas como
“Pessoanjos” (2010/2011) ou “Pessoares” (Bernardo Pes-
soa)” (2011) - que pertencem a secdo “Extro: outradu¢des”
do livro Outro - poderiam ser “Profilogramas” por seus pro-
cedimentos: “Pessoanjos” compde-se, além do texto, da fo-
tomontagem com imagens do poeta brasileiro Augusto do
Anjos (1884-1914) e do poeta portugués Fernando Pessoa
(1888-1935).

No prefacio intitulado “Outrondo”, de seu ultimo livro, es-
creveu o poeta:

“Eu mordo o que posso.”" E é nesse espirito que vol-
to a circulagdo com este OUTRO. Achei curioso e ao
mesmo tempo estranho o uso dessa palavra em dis-
cos americanos e custei a me dar conta de que se tra-
tava de um termo musical, uma palavra-valise que sai
do “in” para o “out”, revertendo o sentido de INTRO.
E que indica a diferente performance de uma faixa
anterior ou algum outro “bénus - um "extro”. Outro
outro. Outraducao, extradug¢do? Seja o que for, gostei
da palavra ambigua. (CAMPOS, A., 2015, s.p.)

Um “outro outro” é também uma outra voz do mesmo - tal
0 “eu” poético de Augusto dos Anjos que avoca um cosmo e
um “outro” poético de Fernando Pessoa como um outro de si.
Esta é uma possibilidade para entender suas “intraduc¢des” ou
mesmo - em certa medida - seus “profilogramas”.

Uma das “intraduc¢des” de Despoesia (1994), “So I(a (Cum-
mings)” (1984)*- “talvez o mais perfeito poema de Cummings”,
segundo o préprio Augusto de Campos -, compde-se de uma
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“Pessoanjos” (2010/2011)

1 Em seu texto de apresentagdo

para o volume Paul Valéry: a serpente
e o pensar (CAMPOS, A., 2011, p. 15),
Augusto de Campos cita e explica a
origem desta frase: Foi um dos 2335
exemplares de ‘Le Serpent’, ma edicdo
da Gallimard, que Joyce recebeu de
Valéry, em Paris, com uma dedi-
catéria especial. Sob a sua assinatura
0 poeta desenhara, em torno do titulo
impress, uma serpent mordendo a
prépria cauda, com a divisa ‘Je mords
ce que je puis’' (Eu mordo o que
posso).”

2 Antes da sua inclusdo no capitu-

lo “intradug8es” do livro Despoesia
(1994), Augusto de Campos publicara
esta tradug¢do com a aplicagdo de
cores na capa do livro 40 poem(a)s: E.
E. Cummings (Brasiliense: Sdo Paulo,
1986).



palavra e de uma frase que se intercalam: “loneliness” [solidao] e
a"leaf falls"[uma folha cail. Essa intercalacao de palavra e frase -
com uma traduc¢ao formidavel para a lingua portuguesa - tem
um efeito de justaposicdo desses dois elementos (palavra e
frase), em que a imagem da folha caindo é a imagem da soli-
dao, como escreveu o tradutor.

Nao se tratara aqui de questdes tradutorias. O estudo des-
ta “intraducdo” procurara dar conta das camadas “verbivocovi-
sais” do poema em portugués - entendendo-o como uma voz
do poeta-tradutor. Hd um ensaio de Augusto, especificamente
sobre este poema, no volume Poem(a)s (2012), no qual traduz
74 poemas de E. E. Cummings. Todavia, 0 que se escreve aqui
sobre o poema original, pretende, tdo somente, mostrar o seu
percurso até traducado.

Nesse ensaio, Augusto de Campos comenta a versao visual
do poema feita por Paulo Miranda:

reconhecendo a intraduzibilidade do poema de Cum-
mings, [Paulo Miranda] teve a sabedoria de assimi-
la-lo sob uma forma peculiar [...]. Fé-lo imprimir em
tipos estreitos sobre uma estreita folha de papel, que
acompanhava a verticalizagdo do texto, e intitulou o
seu trabalho: ndo-traducgédo. (CUMMINGS, 2012, p. 40)

A propésito, a tradu¢do em portugués feita por Augusto de
Campos se resolve muito bem ao equilibrar as ocorréncias vo-
calicas e consonantais de “loneliness” e “solitude”, “a leaf falls"
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e “uma folha cai”.

O corte das palavras e das linhas procura dispor o texto de
modo a manter a carga iconica do poema original (0 movimen-
to da folha caindo), para isso, tendo utilizado procedimentos
de atomizacdo e intercalacao vocabular propostos por Cum-
mings e adotados em sua poética ja em seus primeiros livros,
antes mesmo de se tornarem objetivos concretistas.

Na reedi¢do de Poem(a)s, de 2012, encontra-se uma versao
do poema impresso em Times regular (ou romana), fonte essa
que acompanha todos os outros poemas do livro. Times € um
tipo serifado classificado como Transicional - “um aperfeicoa-
mento do tipo de Estilo Antigo” (KANE, 2012, p. 48) -, e é um
tipo indicado e muito usado para texto corrido.

O capitulo no qual constam as traducdes é bilingue, mas
ha um dado significativo. Tanto os poemas em portugués
impressos na pagina impar como os originais em inglés im-
pressos na pagina par sao grafados em Times regular. Habi-
tualmente, tem-se por pratica grafar o texto original em sua
forma italica, recurso é usado para marcar o uso de palavras
estrangeiras (mas tal recurso nao se configura como regra).
O tradutor, com isso, refor¢a e enfatiza a importancia da di-
mensao visual dos poemas de Cummings, de outro modo,
seria uma alteracao.

Outra variante grafica do poema é proposta por Augusto
em uma segunda etapa. Observou-se que na intervencdo de
Paulo Miranda intitulada “Nao-traducdo ndo ha transposicao
de uma lingua para outra”, trata-se de um redesenho tipogra-
fico aplicado ao poema, usando um tipo serifado “estreito”,
como comenta Augusto, também chamado de condensado.
No entanto, o poeta-tradutor também aplica uma fonte tipo-
grafica a sua traducao e faz uma mea-culpa:

Menos sabio que o meu jovem amigo, ousei tentar
uma recodificacdo ndo ortodoxa do poema em “letra-
set”, utilizando um tipo Mecanorma holandés (Spring
152), cujo design de letras retorcidas me pareceu
acentuar as caracteristicas iconicas da composigao.
Animado por esse exercicio pictotipografico, e com
o seu refor¢o, cheguei a arriscar uma “intraducao”
(ndo-tradugdo? Tradugdo interna ou interior ou inti-
ma?) do texto. (CUMMINGS, 2012, p. 41)

Ha nesta citacdo uma explicacdo da palavra-valise “intra-

ducdo”, que Augusto usa para nomear suas traduc¢des acres-
cidas de camadas grafico-visuais as ja existentes camadas
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3 Estilo Antigo ou Oldstyle é uma das
classificagdes dos tipos para texto,

esse tipo é “baseada nas formas em
caixa-baixa utilizadas pelos humanistas
italianos para copias de livros e nas
formas em caixa-alta inscritas nas ruinas
romanas” (KANE, 2012, p. 12).



“verbivocais”.

Nesta “intraducao” do texto, a intencdo de Augusto foi
“acentuar as caracteristicas icdnicas da composicao” (CUM-
MINGS, 2012, p. 41) ao usar caracteres com um desenho “re-
torcido”, como escreveu. Em principio, o que esta em questdo
€ a iconicidade da composicdo, ou seja, a propriedade que o
signo letra tem de se ligar por analogia a folha (que cai). Por
isso, € presumivel o critério da escolha tipolégica a partir dos
indicios que ja se tem do poema: o desenho da letra com seus
elementos arredondados e mais organicos podem sugerir as
diferencas existentes nas formas das folhas de uma Unica e
qualquer arvore ou a propria leveza da imagem poética.

As letras sdo sinais graficos e no sistema de cada lingua re-
presentam, em geral, os fonemas, morfemas ou outras unida-
des minimas. Para isso, a estrutura do desenho das letras sao
convencionados e regulam-se nos c6digos, mesmo em seu
constante processo de transformacdo, como a lingua e a lin-
guagem, adquirem novos aspectos. Assim sendo, o desenho
das letras guarda em sua estrutura, através das novas elabo-
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racGes de seus elementos, os tracos de sua histéria.

O que se quer afirmar, entdo, é que o desenho das letras
guarda caracteristicas que permitem localiza-lo na historia
da tipografia. O tipo Spring usado neste poema foi desenha-
do pelo designer de tipos Bernard Jacquet e lancado em 1971,
pela fabricante Mecanorma®. Trata-se de um tipo display> com
desenho de letras psicodélico, influenciado pelo movimento
art noveau:

O art noveau surgiu na Europa, no final dos anos
1880, e tornou-se um estilo de design universal.
Abrangendo arquitetura, interiores, design de produ-
tos e grafismo, o art noveau rejeitou o historicismo
e buscou inspiracdo nas formas naturais para criar
desenhos foliaceos orgénicos e motivos curvilineos.
(RAIMES, 2007, p. 24)

O psicodelismo - flower power - recriou formas da art nove-
au e também da op art, e foi visivel, sobretudo, nos pbsteres
de concertos de rock na segunda metade dos anos 1960, uma
década marcada por protestos sociais, por reacdes a guerra
do Vietng, pela revolucao cubana, pela liberacdao sexual e pe-
los alucindgenos. Essa estética da contracultura influenciou o
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4 "A empresa francesa Mecanorma
foi um dos principais fornecedores
mundiais de “letraset”. Em 1995, a
Mecanorma se afastou do mercado
e, durante esse periodo, seu catalogo
de “letraset” foi fabricado pela Trip
Productions BV. Em 2004, a Interna-
tional TypeFounders (ITF) licenciou

as fontes digitais da Trip Productions
BV e langou a Cole¢do Mecanorma.
Isso preservou uma das melhores
bibliotecas de fontes digitais do
mundo.” Disponivel em: <https://
www.myfonts.com/foundry/Mecanor-
ma_Collection/?details>. Acesso em:
14 jul. 2020.

5 O tipo display é também classifica-
do como decorativo, ornamental ou
fantasia, que o difere dos tipos para
textos, comumente usados em tama-
nhos que variam de 6 a 12 pontos.


https://www.myfonts.com/foundry/Mecanorma_Collection/?details
https://www.myfonts.com/foundry/Mecanorma_Collection/?details
https://www.myfonts.com/foundry/Mecanorma_Collection/?details

design, a moda e a arte. (HOLLIS, 2000)

A “recodificacdo nao ortodoxa” que Augusto elabora para
sua prodigiosa traduc¢ao do poema de Cummings coloca uma
guestdo, nao em sua camada tradutdria, mas na dimensao “in-
tradutéria”: dificil prescindir da historicidade tipografica.

O tipo Spring é fortemente marcado por seus elementos
de ornato. Para o poeta, o desenho retorcido da letra amplia-
ria o carater iconico de “So” - este poema “que projeta sobre
nds uma das mais densas imagens de soliddo que se conhe-
cem” (CUMMINGS, 2012, p. 38). No entanto, os elementos de
adorno na composicao do tipo conferem aos caracteres uma
aparéncia organica, como é desejado, mas conferem também
um aspecto ludico, que traz alguma perda exatamente naquilo
gue o poeta-tradutor almejava acentuar: a iconicidade. Visual-
mente, o que ha de ornamento no tipo Spring se distancia na
imagem de soliddo que o poema produz - como se a imagem
das palavras interferisse no seu proprio texto.

Posterior a mudanca tipografica experimentada por Augus-
to de Campos, 0 poema passa por uma terceira e Ultima etapa
de sua composicao, o tipo Spring recebe a aplicacdo de uma
cor em dois tons de verde (claro e escuro), em 1984. A cor faz
uma analogia a coloracdo e ao matiz das folhas. A sua inteng¢ao
foi “acentuar as caracteristicas icnicas da composi¢ao” (CAM-
POS, A., 2012, p. 41).°

Ao aplicar as cores verde claro na palavra “solitude” e ver-
de escuro a frase “(1 folha cai)”, incluindo os parénteses que
criam agrupamentos intercalados, evidencia-se a similarida-
de dos elementos cor e parénteses, ja que ambos mostram
a dimensao “verbivocovisual”. O poeta-tradutor comenta esse
movimento visual:

Um olhar-de-errata podera vislumbrar na penultima
“estrofe” uma sugestdo da palavra “haicai” - micro-
metalinguagem embutida no poema. O design das le-
tras, que, por associa¢cdo pode contaminar de alguma
folha outras letras (0 “0" e 0 “c” isolados, especialmen-
te), além dos “I" e “f" privilegiados, da-me a ilusdo de
recuperar algo dos icones perdidos. E a folha cai (ou
parece cair) dentro e fora dos parénteses, da segun-
da a quinta linha. (CUMMINGS, 2012, p. 43)

A citacdo retoma um comentario de Augusto sobre o de-
senho das letras e 0 uso dos parénteses. Deixa ver ainda dois
detalhes “verbovisuais” que mostram sua o trabalho da tradu-
¢do, ambos conseguidas com o “|” “privilegiado”: o poeta man-
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6 Augusto de Campos acrescentou ao
poema dois tons de verde para compor
um poster impresso em serigrafia por
Omar Guedes para a exposi¢ao “Trans-
criar”, organizada por Julio Plaza, no MAC
e Centro Cultural Sdo Paulo, em setem-
bro de 1985, como escreve em nota no
livro Poem(a)s (2012, p. 41).



tem o paralelismo das letras “I na quinta linha. E, na segunda
linha, o desenho da letra “I" do tipo Spring é semelhante alga-
rismo “1”, de onde se Ié “1 folha cai”.

A prop6sito da cor e dos parénteses, é possivel supor que
o uso dos dois tons de verde que funcionam como marca de
contraste dos elementos sintaticos (palavra e frase) poderiam
excluir os parénteses sem perda no resultado de sua leitura.
Mas ndo é uma afirmacdo facil.

No artigo “A temperatura informacional do texto”, publi-
cado em 1960, Haroldo de Campos se utiliza da proposi¢ao
“temperatura informacional do texto”, do linguista Mandel-
brot. Porém, amplia a expressao e o conceito do linguista para
“temperatura informal do texto estético”, como argumenta,
“decididamente ligado a evolucdo de formas no plano criativo”
(CAMPOS, A., 2006, p. 191). Max Bense, por sua vez, citado por
Haroldo de Campos diz: “Nao podemos abster de observar que
a pintura concreta oferece, na realidade, pouca informacao se-
mantica, mas, nao obstante, valores relativamente altos de in-
formacdo estética” (CAMPOS, A., 2006, p. 202). Haroldo comple-
menta: “Este trecho parece apoiar a nossa proposi¢ao de que
ha um conceito de ‘temperatura informacional estética’ (alta ou
baixa), diferente do de ‘temperatura informacional linguistica
ou semantica’ (alta ou baixa)" (CAMPOS, A., 2006, p. 202).

E preciso relativizar o artigo de Haroldo, publicado ha 60
anos; é preciso considerar também as mudancas ocorridas na
poesia de Augusto de Campos, uma poesia de elevada “tem-
peratura informacional estética”. No entanto, quando sdo
considerados os termos de Haroldo de Campos, recorre-se,
por sua vez,

a fatores de proximidade e semelhanca no plano gra-
fico-gestaltico, a elementos de recorréncia e redun-
dancia no plano semantico e ritmico, a uma sintaxe
visual-ideogramica, quando ndo meramente “combi-
natoria”, para controlar o fluxo de signos, racionalizar
os dados sensiveis da composicdo e, assim, limitar a
entropia (a tendéncia a dispersdo, a ndo-ordem, ao
maximo informacional no minimo necessario para o
éxito da realizagdo estética em cada poema que se
considere. (CAMPOS, A., 2006, p. 194)

O Unico ponto que pesa sobre a intraducao “So” é quando
se considera “o fluxo de signos”: a acentuagao iconica proposta
por Augusto nas segundas e terceiras versdes, especificamente,
na aplicacdo de um tipo psicodélico com influéncia art noveau e
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também na aplicacdo das cores mantendo os parénteses.

Este quase haicai objetiva uma imagem contemplativa e
materializa um instante que sugere quietude e siléncio em
uma traducgado virtuosistica, que contem um traco de indeter-
minacao caracteristico da arte japonesa.’” Neste poema, ndo se
pode determinar, por exemplo, a folha, a arvore ou mesmo o
instante da imagem.

Entretanto, levando em conta ainda a Ultima versao de “So”,
os tipos display, como observa John Kane, “sao feitos mais para
serem ‘vistos' do que ‘lidos™ (KANE, 2012, p. 14), por seu uso
habitual em grandes dimensdes. Assim, deve-se considerar a
projecao expositiva deste poema, que como comentou Augus-
to, foi visualmente refeito para a impressao em cartaz. Isso
mostra que esta “intraducdo” composta em trés etapas e em
momentos diferentes, parece ter sido estimulada por razdes
diversas, como é o caso de mostra-lo em dimensdo ampliada
e em outro suporte. Um poema como este, deixa ver que a
poesia de Augusto de Campos, mesmo quando usa a tipogra-
fia de forma mais pragmatica e menos técnica, talvez por essa
razao, coloca problemas nos procedimentos, propde solu¢des
e apresenta sempre novas questdes que sao da especificidade
de toda poesia inventiva.

O poema “Serpente”, de 1957, foi publicado no livro Paul
Valéry: a serpente e o pensar. E as duas edi¢Bes trazem varian-
tes tipograficas. A primeira versao encontra-se no volume
editado pela Brasileinse, em 1984, composto com um tipo
serifado para texto, em Estilo Antigo®, utilizando um espaco
de entreletras ampliado, impondo um efeito monoespacado

 ftempo
Impotente

5er
sempre
rente

Sserpente

perder
a presa

presente

sl pamygas
T
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7 Octavio Paz diz que a indetermi-
nagdo é uma caracteristca presente
na arte japonesa. (PAZ, 1996, p. 172)

8 Estilo Antigo sdao os tipos “baseados
na formas em caixa-baixa utilizadas
pelos humanistas italianos para cépia
de livros e nas formas em caixa-alta
inscritas nas ruinas romanas” (Kane,
2012, p. 48).



entre os caracteres:

Outra versao do poema é encontrada no volume publicado,
em 2011, pela editora Fic¢cdes. Aplica-se aqui um tipo display,
como no poema “So”, entretanto, o tipo empregado em “Ser-
pente” tem, no traco,’ um desenho de espiral no olho' dos
caracteres, deixando seus indicios em ambito menos pronun-

tLempe
impatenbe

ser
sempre
renbte

serpente

perder
@ prese

presente

serposma e, T857) B e G

ciado e mais sugestivo.

Em 1972, Augusto de Campos traduziu o poema “Ballada a
la lune” (“Balada para a lua”), do poeta francés Alfred de Mus-
set (1810-1857), publicado, em 1991, no pequeno volume Pré-
-lua e pdés-lua: critica via tradugdo, que contém ainda traduzidos
um poema do francés Tristan Corbiére (1845-1875) e outro do
russo Andriéi Vozniessiénski (1933-2010).

“Balada para a lua” foi composto em estrofes com formas
fixas e rimas, estrutura que Augusto mantém na traducdo. As
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9 Trago é “qualquer linha que define
a forma basica das letras” (Kane,
2012, p. 2).

10 Olho é o “espaco vazio dentro de
um letra”, que pode ser fechado ou
parcialmente fechado (KANE, 2012,
p. 4).



estrofes tém quatro versos: o primeiro, o segundo e o quarto
versos tém seis silabas cada um, e o terceiro verso tem apenas
duas silabas).

Era, na noite nua,

Sé, sobre a torre, ali,
Alua,

Um ponto sobre um i.

(trad. de Augusto de Campos)

No mesmo ano da publicacao de Pré-lua e pés-lua: critica via
tradugdo, em 1991, Augusto de Campos (talvez, estimulado com
a edi¢ao do poema traduzido 20 anos antes) compds “Lonogra-
ma (Musset)’, com uma estrofe de “Balada para a lua”, na qual
acrescenta a camada visual que integra a “intraducao”, incluida
em Despoesia, que viria a publicar trés anos depois, em 1994,
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Alguns procedimentos grafico-visuais ocorreram na estrofe
que compde “Lunograma (Musset)”: as letras maiusculas que
iniciavam os versos foram substituidas por letras minusculas;
foram retirados os sinais de pontuacdo e algumas virgulas fo-
ram substituidas por espacamentos maiores entre as palavras,
mas mantendo a articulacao; o texto alinhado a esquerda foi
centralizado; a letra “i" que encerra essa estrofe é redimensio-
nada de maneira a ocupar uma grande area da pagina.

Assim, quase toda a estrofe (impressa em preto) foi colo-
cada dentro do circulo, formado pelo ponto da letra “i”, que,
ampliada, tem o seu desenho vazado no branco do papel, con-
trastando com a cor preta que ocupa toda a area da pagina e
compde um fundo escuro como a noite. As serifas na haste da
letra “i” dimensionada (como torre) conferem ao poema um
carater longinquo, de um tempo afastado, pretérito, como é
indicativo do verbo “era” que inicia “Lunograma”. Com o texto
centralizado e, sobretudo, com os espacamentos que substi-
tuiram as virgulas entre as palavras, assim dispostas, as pala-
vras assemelham-se, por sua espacialidade e sugestao iconica,
as manchas escuras da lua que sdo vistas da Terra.

A partir de uma estrutura frasica, Augusto comp&e um hi-
brido entre caligrama e ideograma. Esta “intradu¢ao” compde
graficamente a imagem mental que o texto projeta - “um pon-
to sobre um i” é a lua sobre a torre - como um signo dentro de
outro signo.

“Lunograma (Musset)” se aproxima do poema “O”, de Cum-
mings, traduzido por Augusto de Campos e impresso na capa
da ultima edicao de Poem(a)s (2012)."

A aproximacdo é mais evidente pela imagem mental de
cada um dos poemas do que por seus procedimentos grafico-
-visuais. Essas imagens que se formam descrevem dois objetos
luzentes da natureza, lua” e “flocos de neve” (sem luz prépria),
que brilham sobre outros dois objetos, “torre” e “tumulo”, de
formas construidas pelo homem, talvez por isso artificiais.

“O" apresenta procedimentos graficos e ideograficos de ato-
mizacdo e de cortes sintaticos radicais: a “tortografia” que carac-
teriza a poesia de Cummings. No poema “So”, a espacializa¢gdo
original € também mantida, porém, mostra o interesse tipogra-
fico especifico de Augusto de Campos com a aplicacao de tipos.
E possivel aproximar “Lunograma” a Un coup de dés pela amplia-
¢do de um Unico caractere, mas € pouco usual na poética de Au-
gusto esse procedimento de contraste tipografico ocorrido pelo
uso de diferentes dimens&es do tipo em um mesmo poema.
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11 “O” é também o titulo de outro
poema, de Augusto de Campos, que
pertence ao conjunto “Stelegramas”,
publicado em Caixa preta (1975) e,
poesteriomente, incluido em Viva vaia:
poesia 1949-1979 (1979).



Apesar do crescente interesse do poeta por novos desenhos
de fonte, o tipo Futura continua presente em seus poemas,
como se vé em “Tvgrama 1 (tombeau de Mallarmé)” (1988).

a h t t+t t ma |l | a r me
t | t £ £ &t &£ &t
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| S S t t + & * L
e n i n g v é m¢t t e | @&
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t udo t t t e x i 5 t e
f$F £+ £ £ £ £ FE £ F B F Y R
p r a a ¢ abar em ¢t v

O poema é composto de nove linhas e 13 colunas de letras
minusculas negritadas formando uma grade.'? Entremeadas 12 Agrade ou grelha tipografica “sub-

pela letra “t” repetidas vezes, identifica-se palavras e frases; divide uma superficie bidimensional
em areas menores; ou entao subdivide

“ah”, “mallarmé”, “a carne é triste”, “e ninguém", “te 18", “tudo”, um espaco tridimensional em volumes

n ou

“axiste pra acabar em tv’ menores. As areas (ou volumes) podem
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O titulo do poema e sua forma retangular, que configura a
espacializacdo grafico-textual, indiciam uma tela de tv. Deste
modo, a repeticdo das letra “t”, no contexto da comunicag¢ao
anunciada por uma tv, iguala-se as deformacdo das imagens
quando formam listras nas televisdes de tubo fabricadas ha
alguns anos. E pode assemelhar-se, também, aos chiados te-
levisivos. No cd Poesia é risco, encontra-se uma gravacao deste
poema a duas vozes: uma voz |é as palavras e frases e a outra
voz repete a letra “t” ininterruptamente. As vozes justapostas
gravadas por Augusto compdem uma peg¢a sonora em que 0
“t” tem o efeito de ruido interferindo na mensagem de audio
transmitida. Essa consoante, ainda que isolada no poema, sur-
ge em sua dimensdo “verbivocovisual”.

O caractere “t” do tipo Futura tem a forma de cruz - com-
posta por uma haste'® e uma barra transversal'* que se cru-
zam. E o subtitulo “tombeau”>em francés significa timulo e a
letra “t”, por extensdo signica, iconiza a cruz (insignia da mor-
te). A cruz era o instrumento no qual os condenados a morte
eram amarrados ou pregados. A opcdo de recuperar o uso da
Futura, neste poema, tem essa funcdo: aquela grade tipogra-
fica e retangular da tela de tv, ganha, agora, outra camada de
sentido como um o lugar onde se enterram os corpos, sendo
possivel inferir, neste cemitério, as cruzes fincadas na terra
(imagem que reporta as lapides de “Memos”).

O subtitulo do poema aponta para essa direcdo de leitu-
ra apresentada acima. No entanto, a letra “t” interessa mais
como a figura geomeétrica que iconiza a cruz, em detrimento
do simbolismo que a cruz carrega.'® Haroldo propde o poema
como “uma arte - ndo q apresente - mas q presentifique / o
OBJETO" (CAMPQS, H., 2006, 73). Este texto é um dos manifes-
tos da poesia concreta, mas essa proposicao €, ainda, identi-
ficada na poética de Augusto. Como se nota, muitos de seus
poemas sao como uma “atualizacdo ‘VERBIVOCOVISUAL' / do /
OBJETO virtual"” (CAMPQS, H., 2006, 73) ou como um “OBJETO
mentado em suas plurifacetas” (CAMPQOS, H., 2006, 74).

Rogério Barbosa da Silva, sobre a poesia concreta, coloca
duas questbes que se afirmam em “Tvgrama 1” e, de maneira
geral, na poesia de Augusto de Campos, as relacbes entre pa-
lavra e objeto e entre poesia e tecnologia:

“além de se preocuparem com a representacdo na
linguagem, poemas como esse de Décio Pignatari
revelam ainda uma pesquisa de novas solu¢des de
composicdo e de possibilidades oferecidas pelo uso
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ter dimensdes idénticas ou diferentes. A
altura de uma das areas corresponde a
um determinados nimero de linhas de
texto corridor, a largura dos campos é
identica a largura das colunas de texto.”
(MULLER-BROCKMANN, 2012, p. 11). O
conceito, de grade foi espandido, neste
estudo, para analisar a composi¢do
grafica ndo apenas das linhas de texto
corrido, mas de cada letra como elemen-
to unitario da estrutura grafico-textual.

13 Haste é o “trago vertical ou obli-
guo mais marcante da letra”. (KANE,
2012, p. 3)

14 Barra transversal é o “traco hori-
zontal que corta uma haste”. (KANE,
2012, p. 4)

15 O titulo deste ter é uma referéncia
ao titulo “Le tombeau d’Edgar Poe”,
soneto de Mallarmé traduzido por
Augusto de Campos como “A tumba
de Edgar Poe”, publicado no livro
Mallarmé (2002, p. 66-67).

16 As primeiras imagens da cruz
descobertas pelos arquedlogos eram
grafites anticristéos, visto que a arte
das catacumbas somente usava
simbolos abstratos para representar
Cristo. A cruz era um instrumento

de tortura odioso, um lembrete da
morte e humilhacdo abjetas; foi so-
mente na época de Constantino que
ela comegou a ser exposta como um
simbolo triunfante da vitéria sobre o
mal e, ainda assim, foram precisos
outros mil anos antes que os artistas
medievais ousassem representar
Cristo morto pregado na cruz. (LEYS,
2005, p. XXVI)

17 A expressdo joyceana “verbivoco-
visual”, para Flora Sussekind, “passa-
ria, nos anos 1990, por um processo
de ressemantizacdo, por parte do
poeta, em sintonia com o seu projeto
poético multimidia” (Stissekind, 2006,
p. 51).



dos maquinismos cibernéticos como elemento estru-
turante do texto poético.” (SILVA, 2005, p. 58)

O que é apontado por Silva, remete ao que foi dito antes
por Haroldo de Campos. Silva exemplificou o que disse com o
poema “Terra”, de Pignatari. E possivel ver uma relacdo entre
“Tvgrama 1" e “Terra”, estruturado pela repeticdo da palavra
“terra” como um campo cortado por espagos em branco que
organizam outras ocorréncias verbais (a repeticdo como pro-
cedimento grafico é encontrado também no poema “Veloci-
dade”, composto por Ronaldo Azeredo). Para Silva, “Terra”
faz uma objecdo a “utilizacdo do aparato tecnolégico insti-
tucionalizado” (cabe, em outro estrato de leitura do poema,
depreender da palavra “terra” a metafora da pagina: como o
lugar onde o poeta faz o seu trabalho, assim como um cam-
ponés faz o arado da terra. A pagina é o espaco onde se orga-
niza e se materializa o poema, tal qual o laboratério do poeta
de “Bestiario”).

“Terra” é um poema antidiscursivo escrito em 1956, primei-
ra fase do concretismo e de atua¢dao do grupo Noigandres, e
“Velocidade é feito em 1962. “Tvgrama 1” foi composto 32 anos
depois de “Terra”, quando a poética de Augusto encontrava ou-
tras solu¢des compositivas, a exemplo das estruturas frasicas.

A camada textual do poema, que se inicia com um interjei-
¢ao, “ah mallarmé”, seguida pelo nome do poeta, é encerrada
em tom de lamento: “tudo existe pra acabar em tv”. A morte
tomba sobre o poema, entretanto, o que se queixa € a situa-
cdo da propria poesia, sua pouca circulacdo e seus possiveis
leitores mais interessados no consumo massificado.

A mesma inflexdo se encontra no “profilograma” “Pérolas
para Cummings” (1994) - “que motivo o levou a viver a vida
jogando pérolas para poucos” -, publicado em Ndo: poemas
(2003), e que deixa ver o assombro do poeta Augusto. Se na
camada textual é percebida uma relacdo com "Tvgrama”, gra-
ficamente os poema procedem de maneira distinta.

Ha uma pequeno agrupamento de letras que se repete cin-
co vezes, como estrofes. Cada agrupamento tem trés linhas.
As primeiras e terceiras linhas compdem-se de quatro letras,
e as linhas do meio tém sempre um elemento: o desenho co-
lorido de uma pérola substituindo a vogal “0", que substitui
também as outras vogais “0” das primeiras e terceiras linhas.
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A repeticao da letra “t” em “Tvgrama” é estrutural, assim
como a repeticao neste poema da vogal isolada nas linhas do
meio de cada grupo de trés linhas, porém, as repeticdes nas
primeiras e terceiras linhas tem um dado de acaso. E a poética
de Augusto de Campos vai admitindo, também, como se Vé,
imagens mais representativas e menos sugestivas. A simples
imagem de um circulo chapado (de cor uniforme) pérola ico-
nizaria o objeto. Questdes que ndo interessavam ao poeta an-
tes, comegam a integrar seus poemas a partir dos anos 1990.
Duas vias caminham juntas: a do “poeta menos dizer” e, usan-
do de um trocadilho, a do poeta mais dizer.

E a propésito do tipo Futura usado neste poema e manten-
do o rigor que o poeta impde a seu trabalho, é possivel dizer
que esse poema pede uma fonte com um desenho monoes-
pacejado por causa da disposicdo grafico textual simétrica da
linhas primeira e terceira. Como se observa na primeira estro-
fe, as unidades verbivisuais “quem” e “tivo” apresentam um
espacamento desigual entre as letras por causa da diferenca
de largura entre os caracteres que precisam ocupar toda a di-
mensdo que se determinou para a linha. Uma fonte monoes-
pacejada ajustaria essa minucia grafica que o poema pede.
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A repeticdo de letras ou palavras é encontrada, ao menos,
em mais trés poemas de Despoesia: “Tvgrama 2 (antennae of
the race)” (1979/1993), “Walfischesnachtgesang (can¢caonoturna-
dabaleia)” (1990) e “Inestante” (1983).
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“Tvgrama 2 (antennae of the race)” se estrutura em torno da
repeticdo da palavra abreviada “tv”, intercalando palavras e
frases, tal qual “Tvgrama 1", porém, o espaco entre as letras
é eliminado neste novo arranjo tipografico, no qual se aplica
o tipo Futura regular em letras maiusculas para compor um
amontoado de caracteres. Este procedimento grafico-textual
equipara-se a emaranhados de fios ou as barras de metal das
antenas de tv. O subtitulo em inglés é um trecho da conheci-
da frase de Ezra Pound: “Os artistas sdao as antenas da raca.”
(POUND, 1973, p. 77)
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Mesmo com as letras se interpenetrando, observa-se a or-
ganizagao visual da grade textual. E a diferenca de espaco en-
tre-letras, por exemplo, na primeira e na ultima linha do texto,
aqui, nao compromete, de modo algum, o arranjo grafico do
poema. O resultado grafico do poema com o ajuntamento das
letras, tanto no espag¢o entre cada um dos caracteres como
nos espacos de entrelinhas, desenham um retangulo no qual
se vé antenas de tv e as telhas de um telhado (esse ajuntamen-
to de letra pode lembrar o poema “Tudo esta dito”, que tem
um processo de execuc¢ao semelhante).

Em “Walfischesnachtgesang (cancaonoturnadabaleia)” acontece
uma repeticao da letra “m”, semelhante a do poema “Tvgrama 1".
No entanto, em “Cancaonoturnadabaleia” sao invertidas as cores
de fundo e forma como sdo vistas em “Tvgrama 1" e “Tvgrama 2",
que tem as letras vazadas em branco no fundo negro da pagina.

O caractere “m” repetidas vezes no poema sugere o mare o
movimento do mar. Os dois ombros'® da letra “m” induzem as 18 Ombro é um “traco curto que ndo
imagens das ondas do mar e a cauda da baleia. A cor escura ;az4';’arte de um bojo” (KANE, 2012,
de fundo da pagina, reforcada pela palavra “noturna” no titulo,
traz a configuracdo do mar, em que as letras brancas podem
ligar-se aos reflexos de luzes sobre a espuma a noite.
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Flora Sussekind escreveu um longo e estimulante sobre
este poema - “Coro a um: nota sobre can¢aonoturnadabaleia”
-, que analisa trés versfes deste poema: a versdo impressa
gue se encontra no volume Despoesia, a vocalizagdo gravada
no cd Poesia é risco, e o video-poema produzido por Flavia
Soledade. A autora parte de referéncias de Kazimir Maliévi-
ch (1879-1935) e Aleksandr Rodtchenko (1891-1958), artistas
mencionados no poema, para analisar a relacdo do preto e
branco, e cita ainda outros poemas em que Augusto de Cam-
pos usa essa mesma paleta. O uso da cor no poema sera abor-
dado mais a frente.

H& uma varia¢do do procedimento de repeticdo no poema
“Inestante” (1983)'°, publicado em Despoesia, organizado em
dois eixos: visual (verbivisual) e sintatico-semantico (verbivo-
cal). O eixo visual se compde de sete linhas de caracteres ne-
gritados do tipo Futura, em que as palavras sao intercaladas
por letras “I" minusculas, desenhando como que os livros de
uma estante. A verticalidade estrutural das colunas de letras
em “Tvgrama 1" e “Cancdonoturnadabaleia” é dispensada aqui.
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O eixo sintatico-semantico do texto se organiza em torno
da exclusdo do mesmo sufixo “tante” da ultima palavra em
cada uma das frases, que formariam as palavras “estante”,
“distante”, “bastante”, “desgastante”, “instante”, “restante” e,
novamente, “estante”, repetindo o primeiro verso.

Neste poema que tematiza a finitude, a repeticao da pri-
meira frase ao final - “os livros estdao de pé na es” - indica a
passagem do tempo, mas de um tempo que parece ndo pas-
sar ou que passa e parece voltar ao mesmo lugar, ainda que
a persona perceba que “este instante ja € outro ins[tante]”. O
tempo passa e o esmorecimento permanece, o que se pode
afirmar é que os livros, eles continuardo “de pé na es[tante]” e
por eles passardo “viventes e vampiros”.

“Inestante” é uma palavra-montagem com algumas cama-
das de sentido: “inestante” aproxima do som de inexistente; o
prefixo “in-" ndo se introduz para negar a “estante”, mas com
algum humor, em uma “inestante” cabem “ndo-livros” de “nao-
-poemas”; por fim, mostra dois espa¢os da memoria: o ins-
tante da vida e a estante com os livros que ocuparam e ainda
ocupam toda uma vida.

O eixo visual do poema mencionado acima se completa
com a auséncia do sufixo que anuncia a falta que constitui o
proprio homem. A exclusao do sufixo remete ao poema “Ci-
dade/city/cité” (1963), em que a exclusdo da palavra “cidade”,
que, somada a outros fragmentos formariam novas vocabu-
los. O procedimento de exclusdo da segmentos de palavras
resultara em dois poemas bem diferentes.

Dois poemas de Cummings mencionados no comeco deste
capitulo, “So” e “O", apresentam um alinhamento a esquerda.
“Lunograma” apresenta um alinhamento centralizado verti-
cal. “Tvgrama 1" e “Can¢aonturnadabaleia” tém uma estru-
tura tipografica gradeada com eixos horizontais e verticais.
“Inestante” organiza-se horizontalmente justificado. E “Tvgra-
ma 2" tem uma estrutura também gradeada e retangular por
eixos horizontais e verticais, no entanto, com espac¢os que se
interferem.

Publicado em Despoesia, “Espelho” (1993) tem uma estrutu-
ra que se assemelha aquela de “Tvgrama 2". O que primeiro se
nota nestes dois poemas é o emaranhado de letras.

174



“Espelho” tem uma estrutura tipografica composta por
15 linhas de trés letras, formando uma coluna centralizada
na pagina. Essa coluna de letras que compde o texto esta
duplicada e invertida horizontalmente para simular o efeito
de reflexao. Contudo, as duas colunas que estao espelhadas
foram um pouco deslocadas, sobrepondo-se e, com isso, in-
terferem uma na outra, criando um ruido proposital na legi-
bilidade do texto.

O embaraco tipografico mostra um espécie de embaca-
mento de alguém que, por ndo se reconhecer, vé uma divi-
sdo entre si e a imagem refletida, ja ndo sabendo mais que é
um e outro. A composicdo grafico-textual revela exatamente
essa dicotomia.

E assim como o retangulo tipografico, formado pelas letras
em “Tipograma 1" e “Tipograma 2", convergem com o estrato
textual e com a sua camada significante: o poema, pelo emba-
ralhamento de letras que anuncia a confusao da persona poé-
tica, a verticalidade da coluna indicia o préprio homem diante
de sua imagem.

Este poema se aproxima, pelo menos, de dois outros poe-
mas por seus procedimentos: “Ly” e “Ter remoto”.
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“Ly”, um dos “profilogramas” de Despoesia, € composto por
nove bigramas que formam a frase “eu e vocé uma sé pessoa”.
Trata-se de um poema de amor do poeta para a sua amada Ly-
gia. A estrutura vertical deste poema, formada por duas colu-
nas de letras que constituem uma so, infere a forma humana
das pessoas referidas, tal como no poema “Espelho”.

A proximidade de “Espelho” com o poema “Ter remoto”, pu-
blicado no livro Outro, ocorre com o procedimento de duplica-
¢do do elemento textual, entretanto, obtém-se um resultado
diferente.
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Caracteres se repetem espelhados, alguns estdo lado a
lado e outros se interpenetram. Essa disposi¢ao grafico-tex-
tual produz o efeito 6tico de movimento. O conjunto de letras
e a particdo da estrutura frasal centralizada compdem duas
formas triangulares (um triangulo sobre o outro, 0 maior em
cima e outro menor embaixo, ambos com a base virada para
cima e o vértice para baixo) que lembram pares de asas de
uma borboleta. Sem o texto duplicado, a forma triangular se-
ria percebida, mas a sugestao de movimento se da, exatamen-
te, por causa da repeticao de cada letra.

A persona do poema, como que diante do movimento das
asas em voo de uma borboleta verde-azul, pergunta: “borbole-
ta que ter remoto acaso faz o leve t remer de tua fragil asa?”. A
expressao “terremoto acaso” surpreende como imagem pro-
pulsora na mecanica de um lepidoptero, tao fragil.

A disjuncdo da palavra “ter remoto” e “t remer” sao estru-
turais na organizacdo da forma. Na cadeia sonora, “remoto” e
“remer” ressoam como se estivessem em vibracdo continua:
um trémulo ou um trinado. E na camada verbal, o fragmen-
to “ter” € levado a condicdo de verbo na frase, mas essa mu-
danca sintatica parece arbitraria e secundaria no sentido que
se procura revelar. Com a separa¢ao do vocabulo em dois, o
fragmento “ter” excluido ou, ao menos, como que envolto em
parénteses (invisiveis), outra pergunta é obtida: “que acaso re-
moto faz o leve tremer de tua fragil asa?”.

Essa outra expressao, “remoto acaso”, sugere um aconteci-
mento fortuito e distante - algum terremoto, pergunta-se no
poema. No entanto, “remoto acaso” reverbera em “acaso re-
moto” e, por nova associa¢do, a controle remoto. As duas per-
guntas feitas no poema remetem ao “efeito borboleta”, que,
grosso modo, sao as consequéncias sensiveis ndo determina-
das ocorridas a longo prazo em um sistema determinado (o
efeito borboleta estd dentro da teoria do caos).

Um poema como “Ter remoto”, que perscruta um mistério
e quer penetrar no segredo das coisas, no fundo de si, o que
0 poeta pergunta é onde esta o ponto de partida, a origem do
gue somos nos.

Foi aplicado um tipo sem serifa aos caracteres maiuscu-
los. O trago tem um mesmo peso e é, predominantemente,
arredondado, como se observa na auséncia de apices nas cur-
vas das letras A, B, R, e um vértice de ténue arredondado nas
letras M e V.?° A escolha de um tipo, quando bem acertada,
como neste caso, contribui muito para a equilibrio grafico do
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poema. Uma pormenor: a forma dos caracteres B e R maius-
culos espelhados desenha uma borboleta.

Alguns poemas mencionados neste capitulo, constituem-se
por diferentes alinhamentos grafico-textuais: centralizados
(“Ter remoto” e “Lunograma (Musset), a esquerda (“So [Cum-
mings]” e “Pérolas para Cummings”) e justificados (“Tvgrama
1"). “Espelho” tem duas colunas de texto centralizadas, que fo-
ram espelhadas e deslocadas. Em “Tvgrama 2", a camada tex-
tual justificada foi comprimida.

“Mercado”, por sua vez, um dos ultimos poemas do livro
Ndo: poemas, conforma-se por uma circunferéncia no centro
da pagina, entre uma linha de texto acima e outra abaixo.

tudo a venda
‘_.__j"fti S,

génio da ra,

, mortalidade infqy,
ma distribuicdo de rent

‘“munica¢do de mo**

H“‘l.'-.l-ﬁii.;u do s ;FH'"”'

S e
* risco bref

nenhum poema

Duas frases em linha reta contrastam com as frases que
tomam a forma de um globo. Esse contraste articula uma di-
recao de leitura no poema, as frases do lado de fora da esfera
estdo isoladas como se estivessem fora de parénteses.

O enunciado que abre o poema, “tudo a venda”, é expositi-
Vo, apresenta o texto a seguir (de frases enumerativas, distor-
cidas, convexas) e completa a frase que encerra a composicao:
“nenhum poema”.
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Esse contraste de formas retas e curvas articula o ritmo da
leitura: as frases que iniciam e concluem o poema sdo catego-
ricas, precisas (“tudo a venda” / “nenhum poema”) de vocaliza-
¢do rapida e breve. E as frases enumerativas (que envolvem
ndo apenas o “brasil” mas toda a esfera global e expdem uma
situacdo politica e econdmica de miséria social) pronunciam-
-se em encadeamento mais lento porque se pde em tdpicos.
A extensdo das frases contribuem para sua articulacdo lenta
ou rapida e esse carater articulatério deste foi dimensionado,
também, por sua visualidade.

A estrutura grafica difere de “Tvgrama 1", mas textualmen-
te remete a esse poema, onde se |&” “tudo existe pra acabar
em tv". Uma critica a “comunicag¢do de massa” € explicita em
“Mercado” e subentendida em “Tvgrama 1”. “Mercado” remete,
também, ao poema “Greve”, com um texto que parece vir das
ruas e de um grande coro com cartazes. O poema-denuncia
“Mercado” parece inspira-se em um grande cartaz fixado em
tapume, daqueles que sao vistos replicados, os mesmos, lado
a lado; ou em um outdoor, ou em um grande painel luminoso.

Outro poema, “P6 do cosmo” (1981)?', publicado em Despoe-
sia, apresenta uma estrutura circular atravessada por um eixo.
Este desenho é apreendido também pelo poema “Codigo” (1973),
composto de formas circulares e uma reta que as dividem.

Famiem
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A forma circular encontra o eixo vertical, que parece cortar
0 poema ao meio como um meridiano. Circulo e eixo se en-
contram na palavra “céu”, no alto (onde sempre esta o céu), e,
ao pé da pagina, na palavra “p6”, estendida a chdo, a poeira, a
terra e Terra.

Imagina-se - ao ver a composicao tipografica com palavras
em branco (como se) sobre em fundo negro - um céu estrela-
do a noite, imagem reforcada pelas palavras “céu” e “luz”. A pa-
lavra “cosmos” (semanticamente) faz recuar este mesmo céu
estrelado (que é observado) até onde ndo se pode mais vé-lo
a olho nu: ao universo. Esta imagem grafica € uma primeira
camada do poema.

Ao se deter na camada verbal, o primeiro movimento, tal-
vez, seja comecar a ler o texto pela palavra “céu” no alto da
pagina, como € habitual para leitores de lingua portuguesa, e,
certamente, esse leitor experimentara formar frases seguindo
as dire¢des do circulo a direita, a esquerda e do eixo. Desta
maneira, porém, o poema (como o céu, mesmo este céu no
alto da pagina) é inalcancavel.

Quando as palavras do titulo (“P6 do cosmos”) sao identifi-
cadas no poema, torna-se rasto para o leitor. O movimento de
uma palavra a outra orienta a dire¢do da leitura: debaixo para
cima e da esquerda para a direita. E possivel perceber o dia-
grama horizontal das pautas sob as palavras que estruturam
a composicao grafico-textual. A estrutura frasica do poema
completa as partes de fundo e forma da imagem apresentada
antes - um céu a noite e o proprio universo - com vocabulos
em um campo semantico concernente a essa natureza: “po”,
“cosmos”, “céu” e, por aproximacdao, “luz”, mas essas imagens
podem ser mais dilatas.

O circulo e o eixo se conformam em uma Unica unidade
textual, contudo, o eixo indicia algumas camadas significantes:

O “p&" é o proprio homem (“po do cosmo o homem”), que
remete ao conhecido fragmento biblico: “No suor do rosto co-
meras o teu pdo, até que tornes a terra, pois dela foste forma-
do; porque tu és po e ao po tornaras” (“Genesis: 3: 19"). “Po" é
signo da vida e da morte, é a poeira da vida e também a cinza.

e/

Antes era “p0@”, agora, o homem é “um em milh&es”. Mas,
antes de tornar-se “milhdes”, o homem é “um” somente (e
solitario): primeiro, primitivo, adamico - uma leitura inferida
da tradicao judaico-crista, que carrega significacdes de unici-
dade, de ponto de partida e do proprio ser. “Um” é o préprio
homem de pé.
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O signo “um” tem representacdes diferentes em outras cul-
turas. No taoismo, por exemplo, o “um” tem uma significacdo
de outra ordem:

0 CUrso gera oum
oum gera o dois
o dois gera o trés
o trés gera as dez-mil-coisas

as dez-mil-coisas tém atras sombras (Yin)
elas abracam na frente a luz (Yang)
o0 éter vazio para compor a harmonia

(LAOZI, 2007)

O “curso” é o aonde tudo se origina e para onde tudo re-
torna, é o “absolutamente transcendente” (SPROVIERO, 2007,
p. 243). O “um” é “a afirmacao do Dao”, (p. 243), a unidade. O
“dois” é o yin-yang, a dualidade. O “trés” é uma resultante, “a
forca da forca” (WILHELM, 1995, p. 190). E as “dez-mil-coisas”,
o todo, o universo fenoménico. Se na tradi¢ao judaico-crista
0 “um” é o proprio homem de pé, no taoismo, o “um” é ainda
anterior ao homem, é a existéncia imaterial.

Outra expressao da totalidade é apresentada pelo Venera-
vel Aryadeva: “o ponto = 1, a linha = 2, a superficie =3 e o
volume = 4" (apud NORMAND, 1987, P. 53). Essa é uma bela
representacdo usando como metafora os elementos visuais,
gue mostra como o espaco é estruturado.

Do vocabulo “luz” se depreende o corpo celeste, que ndo é
exatamente o céu, ja que se encontra abaixo, a “luz s6 sob o
vasto céu”, é o homem.

Como foi dito, o eixo em seus extremos, “pd” e “céu”, inte-
gra o circulo. O eixo é o proprio homem que ascende ao “céu”.
E a “luz” admite, por metafora, um aspecto de transcendéncia,
de elevacdo, de iluminacdo. “Po” e “céu”, comeco e fim, nascer
e morrer, po e cinza. O homem liga o que ndo era ao que sera,
mas € também a sua propria religacdo. O poema alcanca di-
mensdes amplas do homem: metafisica, abstrata, subjetiva e
material, concreta, objetiva.

O homem que via o céu do chdo é um ser relacional, in-
tegrado a natureza, ao universo, a totalidade do cosmos. O
homem é um “pd do cosmos”: infinitesimal no imensuravel.

“P6 do cosmo” tem uma forma grafica circular, contudo, a
sua estrutura grafico-textual ndo é exatamente circular, ja que
a leitura ocorre em movimento de zigue-zague, de baixo para
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cima, ou seja, € um movimento espiralado, pois, passa pelo
centro e pela margem.

Como se pode verificar, o poema “Mercado” citado antes,
aproxima-se de um caligrama, mostra uma figura com um
grau de representacdo mais acentuado. Ambos, porém, com
uma estrutura de leitura composta em sequéncias de linhas
retas. Contudo, no “P6 do cosmos”, o poeta cria uma trama
grafica que subvertem a logica, engana o olhar e lanca seus
dados propondo outros jogos de linguagem.

No poema “Vida” (1957), da série Ovonovelo, a disposicao
textual da palavra “vida”, que se repete dez vezes, organiza-se
na forma de um labirinto, alinhando-se por verticais e horizon-
tais, mas essa forma nao deixa de ser, também, uma espiral.

Do centro da pagina para a margem, as palavras “vida” vao
contornando a si mesmas, em sentido horario. Se a vida pode
ser como um labirinto, aonde se caminha sem saber quando e
onde se chega; pode ser, igualmente, como uma espiral: a vida”,
como mostra o poema, parte de um “ponto” (“=1") e vai se fa-
zendo infinitamente. A palavra desdobrada no poema é como
uma afirmacdo da propria vida renovando dia a dia, sol a sol.

“Omesmosom” (ommagio a Scelsi)” (1989/1992), do livro
Depoesia, tem uma configuracao textual circular, no entanto,
diferente dos poemas mostrados antes, e compde-se de trés
elementos: o texto, o pentagrama e uma textura quadriculada.
Um quarto elemento é acrescentado pela cor (que tem aqui a
funcdo de contraste).
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O pentagrama faz uma alusdo evidente a musica. O texto,
alinhado por um circulo, em sentido horario, é ininterrupto e
se dispde sobre o pentagrama. Outras duas palavras trazem
indicios musicais: as palavras “som” e o sobrenome do com-
positor italiano Giacinto Scelsi (1905-1988) no subtitulo, confir-
mando a referéncia musical, ja que a palavra “som” em si ndo
confirmaria tal indicio.

Augusto de Campos, no ensaio “Scelsi: o celocanto da musi-
ca”, publicado em Mdusica de invencao, cita um depoimento de
John Cage, de 1991, que explica parte do poema:

O que ha de mais interessante para mim na musica de
Scelsi é a concentracdo num Unico som ou numa situ-
acdo muito limitada de alturas musicais. Lembra-me a
‘escrita branca’ de Mark Tobey em pintura. E uma situ-
acdo em que a atencgdo fica tdo concentrada que as mi-
nimas diferencas se tornam, no caso de Tobey, visiveis,
e no caso de Scelsi, audiveis. (CAMPQOS, A., 1988, p. 184)

A citacdo explica a origem do texto e, além do sentido evi-
denciado neste enunciado, sua imagem circular e concentrada
em torno de si mesma parece reverberar, de fato, um unico
som. Em outro trecho do ensaio, Augusto observa o comenta-
rio do critico Heinz-Klaus Metzger sobre Scelsi e também Cage:

Ainda que tivessem em comum a inspiracdo budista
e a disciplina do ego, Cage e Scelsi estariam nas anti-
podas um do outro. Cage, acolhendo de bom grado,
em suas obras mais provocativas a intromissdo de
quaisquer ruidos eventuais; Scelsi, na busca obstina-
da do som, rejeitando todas as interferéncias a ele
exteriores. (CAMPOS, A., 1988, p. 184)

Esta descricdo, anotada por Augusto, apontando diferengas
entre os dois compositores, contribui para uma compreensao
de alguns elementos que caracterizam a musica de cada um:
a atencdo e obstinacdo de Scelsi as pequenas nuances do som
e sua recusa ao ruido determinaram seu foco para questdes
estritamente musicais, diferentes daquelas que interessaram
a Cage, como o ruido que este incorporou a sua musica.

No poema a Scelsi, o pentagrama foi reduzido ao centro
da pagina, com um grande vazio contornando a area impres-
sa, diferente do poema - “o profilograma” - “Pentahexagrama
para John Cage”, em que as linhas da pauta ocupam quase
toda a largura da pagina. As caracteristicas na peca que Au-
gusto faz para Scelsi poderiam considera-la um “biograma” ou
retrato grafico do musico italiano.
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Estes dois poemas, em que pentagramas sao adicionados
a outros signos, organizam-se por processos de montagem:

A montagem como um método de justaposicdo de
informacdes contidas em signos pressup8e também
a articulagdo de imagens com imagens, e de imagens
com palavras, o que passa antes pela analise dos sig-
nificados isolados e latentes em cada elemento”. (ME-
NEZES, 1991, p. 126)

Em “Omesmosom”, o pentagrama foi justaposto a outros
dois elementos, como foi descrito. E no “Pentahexagrama para
John Cage”, o pentagrama foi sobreposta a um hexagrama do /
Ching e a notas musicais.

Retomando esta “omaggio a Scelsi”, o efeito da leitura cir-
cular e ininterrupta do poema no centro da pagina é como
a entoacdo de um mantra: em ritornelo infinito. Essa en-
toacdo resulta em uma notéria nazalidade reverberando o
mantra “Om”, que é notado duas vezes na estrutura frasal:
“[om]esmos[om]".*

Sobre a textura do retangulo quadriculado que aparece no
poema, formada por pequenos tracos, € igual aquela que o
flash de uma camera fotografica projeta para auxiliar o foco.
Sdo sete retangulos de tamanhos diferentes, um para cada le-
tra, mas ndo centralizados em relacdo a elas. Este elemento
impde um ritmo visual sobre as letras: sugere o movimento
imperceptivel da vibracdo das ondas de som.

A presenca do pentagrama, que indicia, obviamente, a
musica de Scelsi, ndo indicaria, no entanto, a altura dos ca-
racteres (como notas), ja que se trata de um mesmo som,
mas acrescenta um valor signico aos caracteres, reforcando
sua dimensdo sonora. O pentagrama esta fixo na pagina e,
como sua forma retangular sugere, cumpre funcdo de defi-
nir o espaco grafico da pagina. E o retangulo quadriculado,
por sua imagem deslocada, indica o movimento do circulo
de letras, que é de fato quem se move. O poema, no centro
da pagina, é como o ponto focal que se mira em uma parede
branca quando se medita.

Este poema é a partitura de um mantra e é também o dia-
grama de uma mandala. O efeito de movimento das letras que
rodeiam o centro da pagina junto com as tramas quadricula-
das que constituem a textura se parecem com 0s pequenos
pedacos de vidro de um calidoscopio, “os harmdnicos vibram
nos olhos” e ouvidos. Esta frase de Fenollosa fez luzir outra
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imagem para o uso do pentagrama neste poema: se € recusa-
do aqui o valor de altura da nota, como é funcdo de um penta-
grama determina-lo, ele pode, no entanto, indiciar os harmé-
nicos de um mesmo som, uma harmonia ou série harmonica.

O efeito Otico e o procedimento de ritornelo de “Omesmo-
som” o remetem a outros poemas como “Tensao” e “Rever”,
ou, ainda, a “Renovar”. Em alguma medida, ainda que mais dis-
tante, a circularidade pode ligar “Omesmosom” ao poema “Co-
digo”, ndo pela simples circularidade da forma, mas pela su-
gestdo de rotacao que este objeto-disco-duchampiano emula.

“Renovar (Confucio/Pound)” (1983), ainda ndo mencionado,
é uma traducao que Augusto de Campos faz do filésofo chinés
Confucio (551 a.C. - 479 a.C.) via Ezra Pound - publicado em
Despoesia - acrescentando-lhe uma camada visual que confi-
guras suas intraducdes.

0 I

SO h
RENOVAR
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O texto escrito a direita dos ideogramas confucianos tem um
alinhamento centralizado, porém, esta deslocado na pagina, ja
que se compd8e conjuntamente com o texto chinés. Diferente da
repeticdo circular de “Omesmosom”, circular, o que se encontra
em “Renovar” € um espelhamento e também um ritornelo.

Duas cores - amarelo e vermelho - colorem o texto, di-
vidindo-o em metades iguais, quase como um contraponto:
“renovar dia a dia” e, espelhado, “renovar sol a sol”. O que
cores (que aludem a bandeira da China, com cinco estrelas
amarelas em fundo vermelho) acentuam no texto é a alter-
nancia do tempo.

Se no poema “Inestante” a ideia de sucessdo do tempo
esta presente na consciéncia de que o tempo é o instante que
passa - “o instante ja é outro ins[tante]” - e, talvez, por isso o
esmorecimento da persona poética; aqui, 0 agora se renova
a todo instante. “Renovar” parece preceder a passagem dos
dias, indo e vindo, mas a matéria do poema é “o tempo pre-
sente, a vida presente”.

Ha uma edicdo deste poema no formato cartaz, de 50 (A) x
35 (L) cm, assinado pelo poeta. As cores amarelo e vermelho
foram substituidas por dourado e cobre (impressas em tinta
especial). No poema-cartaz, na parte inferior do papel, 1&-se a
seguinte legenda:

INTRADUCAO:

MAKE IT NEW (CONFUCIO - EZRA POUND)
RENOVAR (AUGUSTO DE CAMPOS)

1983

Nao foi possivel identificar a data de impressao do cartaz, ja
gue o poema traz apenas a data de composicao da “intraducdo”.
Pode-se afirmar, porém, que foi posterior ao ano 1985, quando
se publicou o volume Poesia (1985), de Ezra Pound - “edicao do
centenario de nascimento de EP”. Nas ultimas paginas antes do
colofdo de Poesia se encontra a primeira versao de “Renovar”, im-
presso em preto e branco, em pagina dupla. Na pagina impar, a
“intraducdo” de Augusto acompanhada do seguinte titulo:

RENOVAR (MAKE IT NEW)
recriagdo de Augusto de Campos

(POUND, 1985, s/n)

Observa-se uma informacdo curiosa, até os anos 1985, Au-
gusto ainda ndo adotara o termo “intraducdo”. E na pagina par
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anterior, a esquerda do original de Confucio, uma nota com
a traduc¢ao de Pound para o inglés e uma pequena descri¢do:

Inscricdo na banheira do Imperador
T'ang (Confucio, O grande digesto,
Comentario de Tseng, Il, 1).%

“In letters of gold on T'ang’s bath-tub:
AS THE SUN MAKES IT NEW

DAY BY DAY MAKE IT NEW

YES AGAIN MAKE IT NEW

(Confucius, The Grat Digest, translated
by Ezra Pound)”

(POUND, 1985, s/n)

A transcricao desta nota deixa ver o processo de traducdo
e “intraducdo” do poema e traz ainda uma informagao impor-
tante: o axioma de Confucio foi gravado em letras forjadas a
ouro, isso explica a escolha das cores dourado e cobre na edi-
¢ao do poema-cartaz.
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Diferente do poema “So”, de Cummings, a auséncia de cor
em “Renovar” perde um plano de inferéncia. Assim sendo, por
causa da cor, é possivel fazer uma alusdo da imagem desta
“intraducdo” com o grafismo do yin-yang.

Ambas as imagens sao constituidas por elementos espelha-
dos que se interligam, esses elementos foram demarcados pe-
las cores, que delimitaram areas de contraste. Como se disse,
essa analogia foi possivel com o acréscimo do elemento cor.

Quanto a tipografia aplicada ao poema, trata-se também de
um tipo display, como o tipo usado no poema de Cummings
citado acima. No entanto, este desenho é menos pronuncia-
do, o trago tem uma espessura estreita com boa propor¢do e
seu ornamento ndo se excede no poema, que tem um carater
mais solar. E possivel, ainda, estabelecer uma relac&o visual
dos ornados dessa fonte aludindo os telhados abaulados de
construcdes chinesas.

Cabe ressaltar, o grafismo yin-yang, constituido de cinco
circulos em tamanhos diferentes, € uma espiral dupla, e a
linha mediana, em S, é denominada “o dragao” (NORMAND,
1993, p. 46).

No livro Paul Valéry: a serpente e o pensar encontram-se re-
producBes de imagens de serpente e dragao, trés dessas ima-
gens interessam aqui: a primeira, uma serpente mordendo a
propria cauda (oroboro), desenho do século Il a.C., que Au-
gusto estampa na capa e em paginas do miolo. Esta imagem
é estampada também na pagina de abertura do ensaio que
acompanha o livro, onde se |&, em francés, “esbo¢co de uma
serpente”. A palavra serpente forma uma espeecie de espiral.

¥ ,
seauche eun
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A segunda imagem usada por Augusto como vinheta dos
subtitulos ¢ um oroboro, “simbolo da divindade Quetzaco-
atl, ‘a serpente emplumada’ dos astecas”, escreve o autor em
nota. A serpente de plumas se assemelha ao dragao chinés,
que, diferente do dragao ocidental, tem o corpo de serpente e
escamas de peixe. A representacdo do oroboro, de um animal
devorando a prépria cauda, aplica-se tanto a serpente como
ao dragao (CHEVALIER, 2009, p. 350).

A Ultima imagem, reproduzida na contracapa e também no
miolo, é um emblema desenhado por Paul Valéry: uma serpen-
te enroscada em uma chave entre as iniciais “P” (a esquerda) e
“V" (a direita). Esta imagem foi muito possivelmente inspirada
em um caduceu (no qual se vé duas serpentes enroscadas em
um bastdo, como uma espiral, e defrontadas defrontadas).

Nesta edi¢do, Augusto relata um acontecimento curioso:

Foi um dos 335 exemplares de “Le serpent”, na edi-
¢do da Gallimard, que Joyce receu de Valéry, em Pa-
ris, com uma dedicatoria especial. Sob a sua assina-
tura o poeta desenhara, em torno do titulo impresso,
uma serpente mordendo a prépria cauda, como a di-
vida: “Je mords o que je puis” (Eu mordo o que posso).
(CAMPOS, A, 2011, p. 15)

Todos os elementos citados acima: o grafismo yin-yang, a

serpente e o dragao sdo representados pela espiral, que “ma-
nifesta a aparicdo do movimento circular saindo de um ponto
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original” (CHEVALIER, 2009, p. 397). E 0 que se pretende apon-
tar é a sutil relacdo entre signo e simbolo na poesia de Augus-
to de Campos. A poesia objetiva que se vinha fazendo parece
abrir espaco para outras formulacdes de carater mais simbo-
lico nesta ultima fase de seu trabalho. Ainda que este ndo seja
o recorte deste estudo, esse aspecto tem se evidenciado na
dimensdo visual do poema.

“P6 de tudo (Scelsi)” (1993), outra “intraduc¢ao”, € composta
por um texto, um circulo de linha e duas linhas retas (uma
maior e outro menor).

oo
nivel

da

silEncio

o

O texto é uma quadra de Scelsi redistribuida em nove linhas
centralizadas por um eixo vertical, assegurando que no centro
figurasse a letra “0”, sob o qual é colocado um traco reto pe-
gueno, remetendo-os ao desenho maior que envolve o texto.

A origem do circulo e do traco é explicada por Augusto de
Campos em outro ensaio dedicado a Scelsi, do ano 1985, inti-
tulado “Um velho novissimo":

Este musico solitario, indiferente ao sucesso, nao
gosta de entrevistas e ndo se deixa fotografar. Nos
trés discos aparece apenas, em lugar da figura do
compositor, o singelo signo zen correspondente ao
sol (um circulo sobre uma linha), tendo abaixo a sua
assinatura. Este é Scelsi. (CAMPOS, A., 1988, p. 178)

Ao acrescentar o traco sob a letra “0”, repetindo o “logogra-
ma” scelsiano, o poeta consegue um representar graficamente
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uma dimensdo temporal, como um tempo dentro de outro
tempo. O signo do sol repetido revela a passagem do tempo:
“dia a dia, sol a sol". Se o circulo é o signo do sol, a reta é a
linha do horizonte, mas nunca os mesmos. O sol nasce todas
as manhas (“se / nasce / morre nasce”).?* Um novo instante a
cada instante.

O texto de Scelsi é uma espécie de sintese budista, taoista e
zen: o siléncio tem essa dimensdo de vacuidade, um nada de
onde tudo parte, “um po6 de tudo” - “pd do cosmos”. O signo é
repetido, como um tempo dentro de outro tempo, é também
o proprio Scelsi (em sua existéncia grafica). E a letra “0” no cen-
tro é também o ponto na parede branca que indicia foco, con-
centracdo, atenc¢ao, contemplacdo, meditacao (palavras que
tem gradacdes de significado diferentes).

“P6 de tudo” e “Omesmosom”, poemas emanados da vida-
-obra de Scelsi, foram compostos pelo processo ideografico
de montagem. Se “Omesmosom” é um poema que sugere
um constante movimento, “P6 de tudo”, ao contrario, sugere
quietude, e, graficamente, a linha na base do poema deixa
estatica imagem.

O conceito em gestalt de “contraste (passividade)”#, diz que:

A técnica de representagdo passiva produz uma
forca imoével, mediante um equilibrio absoluto. Po-
de-se também considerar como passiva ou estatica
qualquer composi¢do ou objeto que apresente um
equilibrio absoluto. Ou seja, uma condicdo em que
as forgas visuais se encontram em repouso, imoveis,
sem produzir ou causar sensacdo de movimento.”
(GOMES FILHO, 2004, p. 70)

O conceito demonstra o efeito de ndo movimento e nao
acdo nesta imagem composta de uma linha circular sobre
uma linha reta.

No / Ching, a imagem que representa o hexagrama “Quie-
tude” - que “significa “deter” - € a montanha. Ha uma outra
representacdo: de manter as costas imoveis. “As costas sao a
parte do corpo que a propria pessoa ndo ver; a quietude das
costas simboliza o repouso do eu” (/ Ching, p. 473). Augusto de
Campos mencionou “inspira¢ao budista e a disciplina do ego”
em Scelsi como eu Cage. Acrescenta-se ainda que,

enquanto o Budismo aspira a quietude através de
uma extin¢do de todo movimento no Nirvana, o Livro
das Mutag¢Oes sustenta que a quietude é somente um
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por “luz e tom”, “cor”, “vertical
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estado de polaridade que tem como constante com-
plemento o movimento. [...]

Averdadeira quietude consiste em manter-se imoé-
vel quando chega o momento de se manter imével, e
avancar quando chega o momento de avangar. Des-
te modo o repouso e 0 movimento permanecem em
harmonia com as exigéncias do tempo, e a vida se
ilumina.

O hexagrama representa o fim e o come¢o de todo
movimento. (/ Ching, p. 161-162)

Movimento e repouso se encontram nesses dois poemas
que tem Scelsi como assunto e, através dos elementos gra-
ficos, integram a dimensao “verbivocovisul” que concentra o
universo poético de Augusto de Campos.

Depois do repouso, o movimento, e depois do siléncio, o ru-
ido. Movimento e ruido se tornam presentes no poema “Des-
grafite” (1992), encontrado em Despoesia:

-

O poeta usou o procedimento de justaposi¢ao de palavras,
impressas em quatro cores - laranja, azul claro, rosa e azul
claro - e aplicou um tipo com desenho que lembra o das ma-
quina de escrever. Um esforco € necessario para reconhecer
as palavras, que, amontoadas, parecem brigar por espaco. E a
diferenca do tamanho em que cada uma delas se inscreve no
poema, sugere movimento, e, pela justaposi¢cao, um movimen-
to simultaneo e ruidoso, como um conflito resultante da dua-
lidade que elas enunciam: “viver”, “morrer” e “sorrir”, sofrer”.

Essa dualidade, como se viu em “P6 do cosmos”, surge nova-
mente aqui, porém, em uma dimensdo corporificada (“sorrir”,
“sofrer”) e mostra-se como um conflito. Este conflito é notado
no visual. Pra isso, o poeta constréi uma textura tipografica de
ruido grafico, com elementos compositivos de pouco contras-
te e baixa legibilidade, criando, assim, um efeito desordenado
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na composicao. Mas este conflito ndo esta totalmente garanti-
do, pois a composic¢do grafico-textual esta posicionada no cen-
tro da pagina, que se equilibrio e se estabilidade visualmente,
e esta cercada por uma espaco branco de ruido.

A dualidade em “P6 do cosmo” aparece no tema e em uma
dimensdo que inclui alguma transcendéncia na visualidade
constelar do poema. Em “Desgrafite”, encontra-se em uma ca-
mada de corporalidade, humana, mais carregada de materia-
lidade, o que é assegurado com o uso da cor.

A palavra grafite, entre outras significa¢des, € um desenho
feito em paredes e muros. E o titulo, “Desgrafite”, ainda que
se depreenda uma ac¢do de negar um desenho, opta-se aqui
por um sentido de fazer e refazer o desenho (como as pala-
vras em oposi¢do do poema). Do mesmo modo, a vida pode
existir, esperando que algo aconteca e faca sorrir - o desenho
como um rascunho e a vida como um ensaio - sem a “luz” do
entendimento de que essas extens6es mensuraveis de “viver”,
“morrer”, “sorrir”, sofrer” sdo a propria vida, uma vida “s6 sob
0 vasto céu”.

“P6 do cosmos” e “Desgrafite”, para ficar em duas pecas,
mostram duas unidades dentro de uma mesma poética, uma
em que o estado que se manifesta é de siléncio (como em we-
bern) e outra em que o ruido (cageano) acontece, sem que
exista exatamente um conflito, mas compreendendo que sdo
desdobramentos de uma mesma poética.

Gonzalo Aguilar sintetizou bem a poesia de Augusto: “Pen-
SO que a poesia de Augusto de Campos resulta entre este “bu-
dismo” concentrado em uma nota sé [de Scelsi] e as explosdes
humoristicas e non-sense do “budismo” de John Cage.” (AGUI-
LAR, 2005, p. 302). Mas outra formulacdo é também possivel:
no nivel do siléncio, a estrutura, como em Webern, encontra-se
em todas as fases da poesia de Augusto de Campos. E o ruido
de John Cage, antes mais presente como tema, encontra-se
agora mais materializado em poemas. Entre o racionalismo
weberiano e o acaso cageano, o siléncio de Scelsi surge como
um eixo, com elementos menos concretos e mais imateriais,
um siléncio que se encontra além da poesia.

Um volume intitulado Néo (poema-xerox), contendo ape-
nas um poema, foi publicado autonomamente por Augusto
de Campos no ano 1990. O subtitulo evidencia o processo de
reproducao xerografica desta edicdo, mas a matriz utilizada
para copiar o pequeno volume de 6 x 6 cm era datiloscrita,
feita em maquina de escrever mecanicas.
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Imagem ao alto, a esquerda: capa.
E, ao lado, a folha da rosto. Abaixo,
imagens do colofdo, onde se |é:
“Composto pelo autor exemplares
numerados ao «". Exemplar n° 79,
numerado e assinado pelo autor
(acervo: Carlos Avila).
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O livro publicado posteriormente é Despoesia, em 1994, po-
rém, o poema “Nao”, vem a ser republicado somente em 2003,
no livro Ndo: poemas, que manteve parte do titulo daquela
publicacdo autdbnoma. No prefacio escrito pelo proprio poeta
para a nova edicdo, é dito que o poema-xerox foi o seu ultimo
datiloscrito.?®

Em “Desgrafite”, aplica-se um tipo monoespacado como os
tipos das maquinas mecanicas, e, para esta edicao mais recen-
te, o tipo datiloscrito foi substituido por outro tipo monoespa-
cado, porém, digital e com um desenho semelhante aqueles
usados nas maquinas de escrever elétricas.

A estrutura grafico-textual do poema se divide ao longo de
10 paginas e se subdivide em cinco linhas a cada pagina. Na
primeira pagina, cada uma das cinco linhas compdem-se de
dezletras, formando, entdo, dez colunas de letras. No entanto,
a cada pagina, é subtraida uma coluna de letras, até que, ao
fim, na décima pagina, exista uma unica coluna mantendo o
mesmo numero de linhas em todas as paginas. O poeta com-
pds uma estrutura gradeada decrescente, que altera o ritmo
visual no processo da leitura, pois, o texto que seguia a hori-
zontalidade da linha, tem sua direcao verticalizada.

26 Apesar de ndo mais usar o datilos-
crito, Augusto de Campos aplica nos
poemas “Aqui” (2001) e “Inutil idade”
(2001) - do livro Nédo: poemas -, um
tipo monoespacado que redesenha a
forma dos caracteres das maquinas
de escrever mecanica.

Na primeira pagina do poema, |é-se: “meu amor dor ndo
é poesia amar viver morrer ainda nao é poesia”. Ha uma ex-
pectativa de resposta quando uma sentenca faz afirmacdes
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negando o que se espera. E a forma decrescente do poema,
produz ainda mais tensdo a medida que, a cada pagina, o tex-
to vai se estreitando, chegando ao fim, sem que se obtenha
explicacdo alguma.

A grande margem negra que se emoldurou lembra um pas-
se-partout e cumpre a funcdo de isolar ou proteger uma area
- isso é confirmado com a reproducdo da capa de Néo (poe-
ma-xerox) como pagina de abertura do poema nesta nova edi-
¢do (essa pagina ndo poderia ser uma pagina de titulo ou de
rosto, ja que o titulo é encontrado na pagina ao lado). A capa
reproduzida foi composta com o tipo Jackson, desenhado por
Bernard Jacquet, para a fabricante de letraset Mecanorma, em
1971 (0 mesmo ano que desenhou o tipo Spring).

No ensaio “Coro a um: "nota sobre ‘cancaonoturnadaba-
leia™, Flora Sussekind afirma que

“é 0 quadrilatero negro da pagina a janela que emol-
dura o quadrilatero de letras brancas da outra janela
da cancdonoturnadabaleia”. Augusto de Campos pa-
recendo se dar ai duas janelas, por meio das quais
inverte, ainda, o contraste habitual, no espaco tipo-
grafico, entre tinta negra e folha branca, fazendo do
seu poema um mondlogo branco sobre fundo escu-
ro”. (SUSSEKIND, 2006, p. 76)

Em “Ndo”, Augusto de Campos acrescenta mais uma janela
a composi¢ao: o quadrado negro da pagina emoldura um qua-
drado branco que emoldura outro quadrado negro.

Este poema nao € um poema de pagina dupla, como o Un
coup de dés ou “Viva vaia”, ja que as paginas pares (a esquerda)
sdo inutilizadas, sendo, entdo, impresso apenas nas paginas
impares (a direita); de qualquer maneira, se assim fosse, tam-
bém ndo poderia ser referido como tal. Todavia, € passivel de-
nominar cada pagina como paginas (no plural) preta e branca.
Melhor, ainda, seria dizer que “Nao” é um poema impresso em
sobrepagina.?’

A sobrepagina pde uma pagina sobre outra. Em “Ndo”, a
pagina de cima é a pagina branca e a debaixo, a pagina negra.
A pagina branca é a sobrepagina, assim, é pressuposto que
existam duas paginas, obviamente. Entdo, a sobrepagina é
também a unidade, que, em “Nao”, tem um efeito de colagem,
uma colagem digital.

No caso de se empregar o termo janela, isso estabelece
uma rela¢do deste poema com o “profilograma” “Janelas para
Pagu” (1974), no qual uma camada de cor homogénea cria
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uma forma que oculta partes da fotografia e abre janelas que
revelam aquilo que se quer mostrar na foto.*

Flora Sussekind estabeleceu uma rela¢ao de “Cancaonotu-
nadabaleia” com o monocromatismo e o contraste na pintu-
ra de Maliévitch e Rédchenko, mencionados no poema. Mas
a relagao se estabelece aqui é, no entanto, com a pintura de
Josef Albers.

Existem trés quadrados em “Ndo”: o quadrado maior, ne-
gro; o quadrado branco; e, por fim, o quarado menor, também
negro, que é a propria mancha textual. Hd um efeito de con-
tencdo, ja que o olhar se dirige de fora pra dentro, do maior
para o menor quadrado, onde estaria o foco principal da aten-
¢do. O contraste da grande margem negra com o quadrado
branco pequeno determina a direcdo do olhar.

Josef Albers produziu uma série que chamou de Homena-
gem ao quadrado, em que as pinturas eram compostas por
trés ou quatro quadrados de cores solidas, um dentro do ou-
tro, que tinha como principal funcdo estabelecer contrastes
variados que ndo se esgotassem (KRAUBE, 1995 p. 111). Na
pintura de Albers, ao contrario do poema, a direcdo do foco
ndo existe, pois é dissolvido pela cor.

Albers e

MONDRIAN/MALIEVITCH de um lado
MARCEL DUCHAMP do outro

do quadrado branco ao branco do quadro
ao quadro em branco

no limite do ndo ou do nada

sao

- verso e reverso da mesma moeda -

a bifurcacao necesséria

do tronco mallarmaico

(CAMPOS, A., 2009, s/p)

Augusto aponta a influéncia de Mallarmé sobre os artistas
em duas vias: a trajetoria que se vé em Mondrian e Maliévitch
€ mais evidente. A rota de Duchamp é menos evidente, mas
seguindo as “pegadas” do préprio Augusto:

O inacabamento do Grande vidro é semelhante a pala-
vra ultima, que nunca é a do fim, de Un coup de dés: é
um espaco aberto que provoca novas interpretacoes
e gue evoca, em seu inacabamento, o vazio em que se
apoia a obra. Esse vazio é a auséncia da ideia. [...] o po-
ema e a pintura afirmam simultaneamente a auséncia
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uma empresa, esta “pagina sobre” a
apresenta.

Josef Albers, “Homenagem ao
quadrado”, 1961, 6leo sobre masonita
(80.8 x 80.8 cm). Disponivel em:
<https://www.guggenheim.org/
artwork/174>, Acesso em: 11 de
junho de 2020.



de significado de ambas as obras. Se o universo é uma
linguagem, Mallarmé e Duchamp nos revelam o reverso
da linguagem: o outro lado, a face vazia do universo. Sdo
obras em busca de significagdo. (PAZ, 2004, p. 54-55)

Os versos criticos ou a prosa porosa de Augusto, em Redu-
champ, remete ao livro Marcel Duchamp: ou o castelo da pure-
za, de Otavio Paz, livro que reune dois ensaio sobre Duchamp.
Al lado de seu texto, na pagina opost, encontra-se um dese-
nho de Julio Plaza:

O desenho é composto por um contorno preto com tra-
¢o bem largo que deixa um um quadrado branco e/ou vazio no
centro da pagina. O desenho, que parece feito a mao livre, esta
“casualmente” deslocado na pagina. A cada pagina com o texto
de Augusto, um desenho de Plaza o acompanha. Se o poeta ndo
fornece a resposta desejada. Uma resposta que se pode ter para
poesia € a propria a experiéncia de leitura do poema, que, ao fi-
nal, da ao leitor uma “ndo resposta”. Mas entao, o que seria a po-
esia? O poema nos revela entdo uma presenca vazia no poema.

No entanto, outro trabalho de Augusto nos da um indicio
de resposta: “poesia é risco”.

Ha uma pequena anedota atribuida ao compositor Schubert,
que, ao tocar uma pec¢a para um ouvinte, ouviu dele, ao final,
um pedido para que o explicasse a composic¢ao. Silenciosamen-
te, 0 musico se sentou ao piano e tocou a peca novamente.

Do monocolor do poema “Ndo” a policromia do poema
“Sem saida”, quase saindo do livro; da estrutura simétrica de
matriz construtiva do poema que nomeia o livro a trama solta
do ultimo poema que o encerra:
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“Sem saida” (2000), ultima peca do livro Ndo: poemas (2003),
é estampado na contracapa, isso afirma o que vem mostrando
a poesia de Augusto de Campos, que o poema pode cambiar
de um determinado suporte a outro. A contracapa (ou quarta
capa) de um livro é também o livro; como disse o préprio po-
eta, é “quase fora do livro, saindo dele” (CAMPQOS, A., 2003, p.
11). Augusto de Campos vai alternando os modos de registro
da sua poesia, um poema pode configurar uma forma muito
diferente com a mudanca de midia ou meio. E “Sem saida”,
tensiona o proprio livro.
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E prética editorial comum replicar um poema ou trecho de
prosa na quarta capa de um livro, além das informacdes bio-
graficas e bibliograficas, é o lugar onde vem impresso um texto
do editor ou comentario da imprensa, uma descricdo ou um
resumo, o ISBN e/ou o cddigo de barras, ndo esquecendo, ain-
da, de nota publicitaria ou mesmo propaganda. Por essa razao,
para Gérard Genette, a quarta capa € “um lugar estratégico”
(GENETTE, 2009, p. 28), ou seja, por razdes que nao se referem
as especificidades do poema e, sim, livrescas e/ou editoriais. A
capa guarda, igualmente, situacdes extras, como sua condi¢do
de embalagem, além de ndo ter o mesmo status do miolo.

A vista disso, a edicdo traz algo mais incomum, o poema
“Sem saida” ndo é encontrado no miolo do livro, mas a sua
presenca na publicacdo é referida no ultimo item do suma-
rio: “sem saida 124/contracapa”; isso mostra algo inédito, ha
duas indica¢bes de localizacao do poema, mas ele se encontra
somente na contracapa. Os poemas deste livro sdo impres-
SOs nas paginas impares (a direita) e os titulos que os acom-
panham estdo na margem inferior das paginas pares (a es-
querda) alinhados com as numeracdes (da pagina par e impar
separados por uma barra transversal), deixando uma grande
area em branco acima.

Sendo assim, o titulo “Sem saida” esta na ultima pagina do li-
vro - que resguardaria um colofdo. De modo habitual, o “ponto
final” de um livro esta na pagina do miolo, onde, grosso modo,
conclui-se, mas o poeta indica um novo comeco, ja que o titulo
apresenta o poema a seguir. Mas entre a pagina do titulo e o
proprio poema, ha um ruido visual colocado pela terceira capa
(com cd encartado e aba da orelha anexa) - uma interferéncia
proposital, ou melhor, uma divisa editorial &, principalmente,
projetual (sendo o projeto grafico do préprio poeta).

No prefacio de Néo: poemas se encontra uma indicacdo do
seu gosto e interesse pelo design grafico: “as vezes penso que
sou menospoeta que musico e menosmusico que artista gra-
fico”. Isso, mesmo explicitado, é verificavel em todo o seu tra-
balho: na sua poesia, nos seus livros e nos projetos conjuntos
com Julio Plaza e Omar Guedes, como € o caso da edi¢ao do
livro Expoemas (1985).

O poema, neste projeto grafico de Augusto de Campos,
“quase fora do livro, saindo dele”, esta integrado ao livro,
como indica o sumario. A capa pode trazer o poema para fora,
como o faz, no entanto parece mais acertado dizer que o po-
ema integra a contracapa ao miolo. A descricdo do sumario
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faz com que se observe a unidade entre as duas folhas: “sem
saida 124/contracapa”.

A propésito do poema, “Sem saida”, utilizando-se de outros
procedimentos, dispensa a estrutura gradeada simétrica. O
gue se vé em uma primeira visada é um emaranhado de letras
coloridas sobre um fundo preto, como um “engarrafamento
tipografico” com varias vias verbo-visuais se entrecruzando.

Alguns procedimentos ajudaram a criar o ruido desejado:
a falta de alinhamento e o ajuntamento dos caracteres que
se amontoaram compdem uma estrutura difusa. A escolha
do tipo, com bojos, olhos e contraformas preenchidos (sem
espagos vazios) contribuem para isso, pois tornaram mais in-
distintos os detalhes do desenho das letras; e a forma cheia
e geomeétrica deixou ainda mais homogéneos os caracteres.
Mas sdo as cores distribuidas no texto que respondem pelo
contraste, elas mapeiam as frases e o itinerario a ser seguido
no campo negro da pagina. A justaposicao das letras se inter-
ferem criando pequenas areas com camadas de transparéncia
que estao na extensdo do ruido, porém, o poeta dirige a com-
posicdo de maneira a contrapesar a indistin¢do e a legibilida-
de, aumentando ou diminuindo a taxa de ruido.

Entre algumas designac¢fes da palavra “saida”, encontram-
-se “passagem”, “lugar”; “solucao”, “modo de superar um pro-
blema ou dificuldade”. O poema parece indicar que “o cami-
nho é sem saida”, todavia, o titulo na pagina que encerraria
o livro abre uma area de escape na contracapa, quando ao
fim o livro é fechado - encontram-se novas trilhas que vao
“mais adiante”, iluminadas por sua policromia tipografica no
escuro da “pagina”.

Uma versao em movimento deste poema se encontra no site
de Augusto de Campos.” “Sem saida” apresenta uma variante
diferente da impressa, na qual o “libernato” (usando expressao
do poeta) precisa passar as folhas (pagina e capa) para que o
poema seja lido. A versao clip-poema pede do “cibernauta” cli-
gues no mouse para que as frases aparecem do fundo negro
da tela. A cada clique surge uma frase até formar todo poema.

O poema na tela se apresenta em formato retangular hori-
zontal, por isso, a disposicao textual resulta em outra compo-
sicdo e estrutura grafica final. E ha uma variante de cores, ndo
apenas de tons, que apresentam, naturalmente, diferencas
entre cores pigmento (ciano, magenta, amarelo e a essas co-
res foi incluido o preto para dar contraste) e cor luz (vermelho,
verde e azul).
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O clip-poema insere movimento a composi¢do. A versao
impressa, ainda que apresente ritmo dinamico, mostra esta-
bilidade e estaticidade dentro do quadrado, que por si € um
elemento estatico e estavel (com mesma altura e largura).

Os dois profilogramas “geraldo” e “mauricio”, que prece-
dem “Sem saida” neste estudo, evidenciam ndo apenas a re-
lacdo do poeta com as artes visuais, mas a relacao dos pro-
prios poemas com as obras dos artistas homenageados. Uma
conjugac¢ao que passa pelo tema e também pela estrutura.
Julio Castandn Guimardes, no ensaio “Escrita com forma e cor
na poesia concreta”, estabelece uma aproximaxdo do poema
“Sem saida” com o quadro “Cores do espectro em sequéncia
aleatéria” (1951-1953)*° de Ellsworth Kelly.*'

O critico John Gage afirma em Kelly

a capacidade neosurrealista de fazer descobertas
inesperadas defrontou-se com a grade neoconstru-
tivista de maneira muito expressiva, o que se tornou
devido a capacidade de sistematizacao das cores es-
pectrais (GAGE, 2012, p. 28).

Sobre tal afirmacdo, Guimarades diz que esta em discussao

algo como a constituicdo da cor, mas o que interessa
€ a ocupacdo do espaco do quadro pelas cores. Mes-
mo que supostamente de modo aleatério - mas até
isso € um artificio de elaboracdo, evidentemente, pois
o que de fato se pode supor é uma distribuicdo nao
regular, mas predeterminada -, o que importa é que
as cores/formas definem seus eixos numa complexa
grade. E nesse ponto que o quadro pode sugerir lei-
turas para os componentes do poema. GUIMARAES,
2019, p. 144)

Logo adiante, Guimardes fala da constituicdo de ambos os
trabalhos pela cor e que a mobilidade da versdo digital do po-
ema, da qual ndo sendo previsivel o percurso das frases, ins-
taura uma circunstancia de acaso, mas tanto o quadro como
0 poema nao dispensariam o controle da fatura final. Comple-
tando o que foi dito por ele, quando o video poema é reinicia-
do, as frases na tela surgem do mesmo ponto e finalizam da
mesma maneira. Entretanto, a frase final, “nunca sai do lugar”,
tem a Ultima palavra deslocada, podendo o leitor-visualizador
deixa-la ao acaso em qualquer lugar da tela ou posiciona-la
dentro de algum esquema de rigor, ja que ultima palavra -
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id=3048&page=1>. Acesso em: 24 de
jul. de 2020.

31 Ellsworth Kelly (1923-2015), foi um
pintor, escultor e gravurista nova-
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“lugar” - permite mais possibilidades de deslocamento dentro
daquilo que é predeterminado.

Esta diferenca entre o poema em movimento e poema
estatico, coloca outra questdo: a mobilidade determina uma
ordem programada no evento em que surgem os elementos
na tela e, ao contrario, no poema impresso, o que é visto/lido
se pode iniciar de qualquer lugar. Reiterando o que foi dito: a
estrutura visual € fixa na pagina, mas a leitura nao €. Na tela,
a estrutura é movel (obedecendo uma programacao), mas o
leitor/visualizador obedece aquilo que esta programado.

Na composicao de Kelly, apesar da grade simétrica (cons-
trutiva), a atuacdo do acaso estaria na cores dos papéis recor-
tados. Mas outra leitura possivel do poema impresso, inverte
0 que é acaso e controle em relacdo ao quadro: por ndo usar a
grade simétrica, o poema se organiza como colagem ou mon-
tagem digital, pois, para perder os eixos horizontais e verticais
das linhas frasais, o poeta precisou abrir no programa de edi-
¢do uma caixa de texto a cada letra, configurando entdo a sua
trama multicor. Mas essa cor, ao contrario do quadro, é deter-
minada pela frase, que é o elemento de contraste do poema.

Os poemas “Nao” e “Sem saida” sdo uma boa sintese do li-
vro Ndo: poemas e também da poesia que Augusto de Campos
mais recente, pois mostram dois aspectos distintos em sua
poética: a estrutura construtiva e modular e outra um pouco
mais desprendida, além da ampliar das cores de sua paleta.
“Sem saida” remete a algo apontado nos poemas “Viva vaia” e
“Tudo esta dito”: a conjugacdo palavra-imagem (que existe em
outros poemas como “Luxo”), que torna o poema ideografico.
Ao se deter na quarta capa do livro, com a imagem dentro do
quadrado, o corte das margens evidencia a materialidade do
suporte, como um quadro. Esta é uma dimensdo que Augusto
de Campos tras para a poesia: materialidade do poema.

Entre “Nao” e “Sem saida”, esta “Tvgrama 3" (2007) - “entre
um zap e outro zap” - poema publicado em seu ultimo livro:
Outro, que deixa ver outra saida compositiva. Mostra a evidén-
cia do verso em seu trabalho, ou um retorno a verso, que de
fato esteve fora dos procedimentos de sua fase mais experi-
mental. E “Tvgrama 3" se resolve bem com um todo, entre sua
estrutura que conjuga entre o verso e 0 espaco.

203



BAGRE UM 338 B QUEMY 328
Shat  PUBK  EM3Sh  EBA3M
£843 8 43 BB BSEEMD
P LH 1L il

fe 3 M e
T I £
ABQ A mism  eocmee

BRIcAR

O poeta da continuidade a série “Tvgrama”, que totaliza
quatro poemas (no livro Outro encontra-se ainda “Tvgrama 4
erratum”, o ultimo do conjunto). A aparente libertinagem (ou
irreveréncia) do poema ndo esconde o poeta construtor. Ao
poema é aplicado o tipo “Velcro”, um tipo display bem humora-
do e assim o poema se equilibra entre o implacavel, o mordaz
e o irbnico. A ironia responde a uma situa¢do que parece sem
saida ou solucao.*

Ha um procedimento de espacializacdo da camada verbal
que, em outro contexto, seria condenavel. Os versos sdo ali-
nhados de modo totalmente justificado. Por isso, grandes es-
paco sao visiveis entre as palavras. Esses espacos sdo menores
na primeira linha, mas gradativamente vao se alargando até a
ultima linha (o verso isolado da segunda estrofe). Isso ocorre,
obviamente, porque cada verso justificado tem um tamanho
de frase diferente do outro.

Em outra situacdo, o ajuste de espacgos entre as palavras
(kerning), como em uma mancha com texto corrido, confere
legibilidade e conforto para o leitor. Mas essa regra é aqui
quebrada e sem prejuizo para o leitor ou para a configuragao
grafico-textual do poema, ao contrario.
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O alinhamento justificado forma um quadrado tipografico
dentro quadro da pagina - de maneira oposta ao ocorrido em
“Nao”. Os lagos ou rios ou ainda os caminhos de rato, como
sdao chamados estes espacos indesejados entre palavras, vao
esburacando aos versos, criando mesmo crateras, aumentando
a densidade visual na mesma propor¢do que, no texto, o tom
corrosivo é arrefecido pela ironia. O Ultimo verso parece quase
despedacado, ndo fosse a sua forma quadrada que o segura.

Um tipo como este nao é facil de usar em poema e, no
entanto, foi aqui muito bem aplicado, pois o esculacho do de-
talhe floral nas letras “i" e “j" apregoam ironia a composicao.

O desenho do tipo apresenta uma forma condensada, com
tracos finos e largos, porém, compactos. E por manter um es-
paco muito proximo de entre-letras, isso faz com que as letras
ndo se desagreguem umas da outras na propria palavra. O
desmembramento que ocorre é das palavras denteo das fra-
ses e versos, A cor azul de fundo sob a letra branca confere
sobriedade a todo o poema, sem precisar ir mais longe em
exagero, colocando a peca no exato ponto de informar o que
precisa ser informado, e fim.

5.2 PS, UM “"OLHAR DE ERRATA"

Os “profilogramas” seguintes, “Geraldo” e “Mauricio”, foram
ja analisados em minha dissertacdo de mestrado Os “profilo-
gramas” de Augusto de Campos: edicdo, design e poética, sob a
orientacdo do prof. Dr. Rogério Barbosa da Silva, mas procu-
ramos agora acrescentar uma outra investigacao dos poemas.

“Geraldo” - homenagem a Geraldo de Barros (1923-1998),
pintor, fotografo, gravurista e designer grafico - foi composto
no ano 1986 e publicado no livro Despoesia, em 1994:
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Utilizando-se da grade tipografica, “Geraldo” organiza dois
blocos hexagonos, desenhados com o tipo Futura. O contraste
dos pesos negrito e romano das letras maiusculas cria uma
distincdo que traga um percurso grafico-textual que é indicati-
vo de leitura. No primeiro hexagono, esse percurso € iniciado
com os caracteres negritados da palavra “geraldo” e, no fim,
retorna acima com os caracteres romanos. No segundo he-
xagono, espelhamento do primeiro, inicia-se pelos caracteres
romanos, passando em seguida para os negritos que encerra
com o nome “geraldo”.
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O texto € um continuo que se divide para formar - como es-
trofes de formas fixas - duas figuras simétricas (impressas em
negro sobre branco). E possivel presumir uma pausa grafica,
intervalo entre cada bloco grafico-textual, que articula visual-
mente as duas partes do poema e, também, a camada textual.

Este “profilograma”, antes de sua publicacdo em Despoesia,
foi pela primeira vez publicado no verso do folder da exposi-
cdo individual de Geraldo de Barros na Galeria Millan, no mes-
mo ano em que o poema foi feito.

O foder mostra a correspondéncia visual do “profilograma
com uma série especifica de trabalhos de Geraldo de Barros:
Jogos de dados. Sao citados no poema o titulo da série e formas
que se amalgamam nessa obra de Barros: “quase quadrados
que sdo quase losangos que sdo quase hexagonos que sdo
quase cubos de um jogo de dados”.

Este poema foi publicado novamente, em 2011, no livro
Profilogramas, que reuniu nove dos “profilogramas” de Augus-
to de Campos, especificamente, aqueles em que homenagea-
va seus amigos-pintores-concretos (além de Geraldo de Bar-
ros, Hermelindo Fiaminghi, Luiz Saciloto, Waldemar Cordeiro,
Kazmer Féjer, Mauricio Nogueira Lima, Lothar Charoux, Judith
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Lauand e Alexandre Wollner. Esta terceira publicacdo do poe-
ma recebeu uma nova edicdo:

Em nova edicdo, alterou-se o cromatismo da cor, acrescen-
tando, entre o preto e o branco, o cinza intermediario como cor
de fundo. E na forma, manteve-se o tipo Futura, porém, usan-
do somente o negrito. Para criar o contraste tipografico, que
substituiu o peso das letras, o poeta usou o preto e o branco.
Essa altera¢do de procedimentos graficos acrescenta volume
a peca. Na primeira edi¢do, o hexagono era mais pronunciado
e, agora, o espaco tridimensional do cubo é mais evidenciado.

O suporte também ¢é alterado, das paginas costuradas de
uma brochura com 23 cm x 23 cm para as laminas soltas com
25 cm x 25 cm do novo livro. Essa mudanca sinaliza e reforca
uma caracteristica da poesia de Augusto de Campos: a dimen-
sdo plastica e a solicitagdo expositiva - a lamina solta roga a ver-
ticalidade da parede. - Augusto cria quase versos que sao qua-
se estrofes na pagina, que sdao quase quadros que sdo quase
dipticos na parede, que sdo esses lances de dados do Augusto.

Esta especificidade da poesia de Augusto de Campos nao é
de agora. O projeto grafico que reune esta série Profilogramas
€ 0 mesmo projeto da edicdo de Poetamenos, composta em
1953, mas publicada em paginas soltas somente no ano 1973.

Antes disso, porém, Augusto de Campos e o Grupo Noi-
gandres, participaram da / Exposi¢éo Nacional de Arte Concreta
realizada em Sdo Paulo, em dezembro de 1956, e no Rio de
Janeiro, em fevereiro de 1957. Nesta exposicao estiveram pre-
sentes outros poetas como Ferreira Gullar e Wlademir Dias-Pi-
no; pintores, escultores e designers (Concreta '56: a raiz da for-
ma, 2006). “Tensao”, “Salto” e “Ovo novelo” foram alguns dos
poemas de Augusto mostrados nestas exposicdes.

Geraldo de Barros foi um dos pintores que participaram
dessa exposicdo, bem como o arquiteto, pintor e designer
grafico Mauricio Nogueira Lima (1930-1999), também home-
nageado com um profilograma (1996), publicado em Néo: poe-
mas (2003) e incluido em Profilogramas (2011).

Como no poema “geraldo”, este “profiograma” se organiza
dentro de uma estrutura gradeada, usa o tipo Futura em cai-
xa-alta e apresenta uma figura geométrica. No entanto, en-
guanto o vazio naquele poema esta a volta das figuras geomeé-
tricas, neste poema em questdo, a disposicao tipografica cria
um losango vazio de letras no centro da pagina.
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Esquematicamente, a estrutura gradeada constitui uma man-
cha de texto quadrada e linear, que segue as dire¢cbes da esquerda
para a direita e de cima para baixo. No entanto, essa linearidade
obedece um losango imaginario que se coloca no centro do qua-
drado, determinando o corte das palavras. Assim feito, este losan-
g0 ndo é mais imaginario, € um losango vazio de letras. Como se
pode observar no poema "geraldo”, a macha de texto é recortada
por fora e, em “mauricio”, o recorte ocorre dentro da mancha.

Em um primeiro momento, o leitor foi levado a ler o poema
seguindo a horizontalmente a linha, induzido por essa ocorréncia
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no inicio do poema. Em um segundo momento a leitura segue
contornando o losango e encontra o seu percurso.

O procedimento de juntar as palavras e aumentar o espa-
camento entre cada uma das letras, cria-se um dissolucao da
unidade textual. E ao se deparar com o poema, vé um todo in-
distinto, quase cadtico. O poeta construiu um losango vazio de
letras, mas preenchida pela cor vermelha. Colocado de outra
maneira e vendo a imagem como um todo, o poeta construiu
uma superficie verde de letras sobre um fundo vermelho. Esta
imagem em verde parece saltar, sobressair da pagina ou do
quadro vermelho. A combinacdo das cores no poema cria um
efeito de vibracao nas letras. Sobre a cor e a forma na arte
concreta, Hermelindo Fiamingh, em 1975, disse:

As obras concretas tém em comum a cor e a forma
como funcdes principais e ndo os estimulos delas de-
correntes. A vibracao 6tica da cor e da forma, efeitos
produzidos pelo interrelacionamento da simultanei-
dade. As vibragbes das cores constantes, limpas e
despojadas. O movimento pela cor e pela forma, a
composi¢cdo de elementos multiplos e seriados, a li-
nha determinando espagos virtuais, o campo visual
do quadro predeterminado, a intermiténcia pela cor-
-luz:: sdo algumas tematicas da linguagem concreta
abordadas pelos pintores e escultores concretistas
em suas obras. (FIAMINGHI, 1975, p. 218)*®

Augusto de Campos compde no poema dois elementos ca-
racteristicos da pintura concreta e, certamente, da pintura de
Mauricio Nogueira Lima: o efeito de volume e vibracao croma-
tica com o uso do vermelho e do verde (cores cromaticas).

O poema menciona, no texto, trés fases pelas quais passou
a pintura de Nogueira Lima: “depois ousou olhar e ver o signo
popular para implodir de novo”. ApGs a primeira fase com as
pinturas concretista, dedicou-se a figuracao com influéncia do
pop-art com o Golpe Militar, no ano 1964. Na década seguin-
te, retoma a abstra¢do geométrica de forma menos rigorosa
(BARROS, R., s/d).>*

Os “profilogramas” “geraldo” e “mauricio” mostram a cor-
respondéncia de Augusto de Campos com os trabalhos dos
pintores que homenageia e deixa ver como essas correspon-
déncias visuais se resolvem graficamente em sua poética e
como os tracos da pintura sao absorvidos através de proce-
dimentos graficos, sem que se perca a sua proépria forma de
inscricao poética.
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Mauricio Nogueira Lima. “Réticula”,
6leo sobre tela (1962).

33 Acorluz ndo é um efeito percep-
tivo criao pela retina. Ela é um efeito
técnico, construido a partir de um
calculo extremamente preciso, criado
a partir de um profundo conhecimen-
to do artista sobre o comportamento
da cor. (BOUSSO in FIAMINGHI, 2014,
p.11)

34 Disponivel em: <http://www.mau-
ricionogueiralima.com.br/o-artista.
html#biografia>. Acesso em 27 jun.
2020.



Ao modo de conclusao

A poesia de Augusto de Campos e a de qualquer poeta - tal
como foi feito pelo Grupo Noigandres ao incluir em seu pai-
deuma aquilo que se julgava mais inventivo dentro de crité-
rios significativos para a poesia concreta e excluindo o que era
contrario - ndo esta livre desse risco com outras formula¢des
criticas, contudo, “poesia é risco”, do qual Augusto de Campos
nunca se esquivou.

Pelo percurso tracado nesta tese, foi possivel ter em mente a
complexidade da poesia que € objeto deste estudo, mas foi pos-
sivel ver também alguns componentes importantes da traducao
& “intraducao” e do ensaismo que compdem a obra de Augusto.
Quando se falou em risco, é licito considerar o carater multiplo
dos poemas. Se a poesia de Augusto nao é linear, por sua multi-
plicidade, o itinerario - “via linguagem” - é. E foram ainda obser-
vados os desdobramentos que seus poemas acionam e como
operam suas as estruturas: do verbal ao visual atravessado pelo
som - estruturas “verbivocovisuais” (para lembrar a expressao
de Joyce que em si sintetiza sua influéncia semantico-sintatica).

E crivel dizer que, quando se procura algo, ndo se sabe exa-
tamente aquilo que é perseguido. H4 uma quinhdo de acaso e
imprevisibilidade. A visualidade, ainda que ja estivesse presen-
te nos poemas da fase inicial, ndo garantia os passos seguidos
posteriormente. A fase pré-concreta é estruturada ainda pelo
verso, mesmo alguns procedimentos de distensdo dos versos
- as palavras vao se desagregando do verso e das frases, sejam
pelo uso das cores em Poetamenos, criando uma estrutura di-
mensional, ou pela verticalizagdo das frases em Bestidrio. Mas
o verso ainda esta impregnado nestas duas séries de poemas.

A fase seguinte é marcada pelo experimentalismo. Da for-
ma caligramatica do poema “Ovonovelo” que, antes de repre-
sentar alguma figura¢ao oval, tateia o espaco da pagina exami-
nando-a. Uma experiéncia radical como se viu em Poetamenos
é encontrada no poema “Tensao”, que dissolve o verso e tem
sua estrutura do texto organizada espacialmente. O supor-
te torna-se entdo um elemento importante e os formatos de
pagina variam. Experimenta-se também outra materialidade
com as colagens, com as paginas dobradas e ndo apenas com
palavras partidas, mas com fragmentos de letras.

Esta fase da poesia de Augusto de Campos, que atravessa
0 concretismo e vai até meados dos anos 1970, tensiona nao
apenas a si, mas o modo rigido como era concebido o poema:
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“Nas décadas de 1980 e 1990, a visdo corrente, so-
bretudo no mundo anglo-americano, onde a poesia
concreta nunca vingou de verdade, era que os expe-
rimentos da década de 1950 sobre a poética material
eram ideologicamente suspeitos - “bonitinhos” de-
mais, desprovida demais de qualquer contetdo “sig-
nificativo”, semelhante demais a publicidade. Na uni-
versidade, essa opinido ainda predomina. Até hoje,
é dificil achar um departamento de lingua vernacula
ou literatura comparada que ofereca aulas sobre po-
esia concreta. Sera que nao seria mais adequado se
assunto fosse discutido, se é que é para ser discutido,
no departamento de artes, perguntam os meus cole-
gas, especificamente nos cursos de design grafico?”
(PERLOFF, 2013, p. 95-96).

Nesse trecho da critica de Marjorie Perloff, tém-se uma no-
¢do de como a poesia visual era compreendida nas institui-
¢Oes onde seria devido estuda-la. Leitores teimam ler onde €
pedido que se veja a letra. De todo modo, o verbal predomina
na poesia de Augusto de Campos, como se pode ler nesta afir-
macao de Luiz Costa Lima:

“ainda que intensificado por outros cédigos, o verbal
permanece o dominante. Esta é a fronteira prépria
do poético. A musica, a arte ndo-semantica, é seu
antipoda; a plasticidade pictérica, o que joga com os
dois polos, operando ora com a figuratividade, cor-
respondente ao escritural, ora com a abstracdo, cor-
respondente a arte sintatica da musica. (LIMA, 2004,
p. 128-129)

O critico nao deixa muita margem para duvidas sobre o lu-
gar da obra de Augusto de Campos. O certo é que o poeta,
ao tensionar o campo onde se move 0 poema, toma para a
propria poesia elementos que até entdo ndao eram da poesia;
amplia o poético e abre espaco a novas atuacdes. Todo esse
processo mostra uma obra de grande vigor criativo, tao in-
quietante quanto estimulante, que, quando experimenta algo,
acaba-se por chegar a algum lugar. Os poemas do conjunto
Stelegramas, como um campo de passagem, um interludio,
mapeiam este lugar a que se chega.

O elemento verbal atravessa a poesia de Augusto de Cam-
pos de diferentes formas - a poesia verbal da fase inicial se or-
ganiza em verso e o elemento verbal da fase seguinte se move
no espaco da pagina, como foi visto. E adiante, encontra-se
uma poeética que, agora, s6 agora, olhando em recuo, nota-se
o “ovonovelo”, antes imprevisivel, da obra poética de Augusto:
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o fio que liga a poesia que tem construido nos ultimos anos
aquela do seu inicio. H4 uma diagonal que, de algum modo,
une a horizontalidade do verso a verticalidade do espac¢o. Nao
ha exatamente um retorno ao verso como antes, mas os po-
emas compdem-se de estruturas frasais que se organizam,
grosso modo, em estruturas tipograficas gradeadas. Essa es-
trutura grafico-textual vai ganhando contornos tipograficos
com aplica¢des de tipos diversos que iconizam o objeto poé-
tico. E o caligrama, que ndo interessava o poeta em sua fase
concreta, é integrado agora a sua poética, sem que, com isso,
se perca o ideograma (absorvido via Pound). O uso das cores
é também intensificado nesta Ultima fase, como forma e como
fundo no poema.

Arriscando uma analogia, a poesia de Augusto de Campos
se faz sem verso e sem estrofe, entretanto, a estrutura grade-
ada organiza e orienta a construcdo da frase. Se ndo é neces-
sario um numero especifico de silabas para compor o verso
como o de um decassilabo, todavia, necessita-se de uma frase
com um determinado nimero de letras para constituir deter-
mina forma verbovisual. Bem mais do que suas experiéncias
tipograficas recentes, o grande dominio que poeta encontrou
é o0 do espaco tipografico, tornando mais vastos os “campos
espacos” percorridos por Cummings e navegados antes por
Mallarmé. Todavia, tornou-se tao proprio e particular esse lu-
gar que qualquer poeta que o percorre, hoje, estabelece um
liame, fia-se a poética de Augusto de Campos. E como fez Au-
gusto, tera que procurar e experimentar, enfim, tera que cor-
rer o risco para encontrar um lugar novo e seu.
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