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Poesia Concreta e Midia Digital: o caso Augusto de Campos.
Audrei Aparecida Franco de Carvalho

Resumo

O ponto de partida dessa pesquisa € o didlogo entre os textos poéticos de Augusto de
Campos e as midias disponiveis em cada periodo. Tal afirmacdo sugere a investigacao
do que ocorre com os procedimentos poéticos colocados em pratica por este poeta
diante da possibilidade de uma traducado para o suporte eletronico-digital.

As hipéteses de trabalho s@o: a) a poética de Augusto de Campos € intersemiotica;
b) as caracteristicas intersemidticas dessa poética, sempre ligadas as invencdes
tecnoldgicas das midias, supdem desdobramentos no conceito de tradugdo e poética; c)
essas caracteristicas pressupdem uma traducdo em constante processo.

A base tedrica e metodoldgica divide-se em trés partes: a poesia concreta € a poética
de Augusto de Campos € analisada através dos estudos criticos sobre a poesia concreta
feita pelos proprios poetas em Teoria da Poesia Concreta (1987). A segunda parte é
formada pelos estudos dos procedimentos empregados nas tradugbes de poemas
concretos em midia digital, encontrados nos trabalhos de Erthos Albino de Souza,
Ricardo Araujo, Julio Plaza, E. E. de Melo e Castro, entre outros. A dltima parte dessa
pesquisa € formada pela traducdo para a midia digital, dos poemas da série
poetamenos, de 1953; sdo eles: poetamenos, paraiso pudendo, lygia fingers, nossos
dias com cimento, eis os amantes e dias dias dias. A escolha desses poemas nio se dd
ao acaso, pois, jd na década de 1950, Augusto de Campos sinalizava para a necessidade
das novas midias na criagdo artistica: “mas luminosos, ou filmletras, quem os tivera!”
A priética tradutdria dessa pesquisa recorre aos estudos de Julio Plaza encontrados em
Traducdo Intersemiotica (1987) e Processos Criativos com os Meios Eletronicos:
Pocéticas Digitais (1998). Além disso, utilizamos o estudo critico de Walter Benjamin,
A Tarefa do Tradutor (1923), e os textos de Haroldo de Campos sobre tradugdo
criativa, na tentativa de compreender como um texto criativo reage a uma tradugdo para
outro suporte.

Esta pesquisa € importante para o campo da Comunicacdo porque traz a luz a relagcao
entre arte, comunicacao e tecnologia, que estao presentes no trabalho de Augusto de
Campos. A relacdo entre esses campos se dd pela incorporacdo de elementos e
procedimentos encontrados no jornal, na revista, no uso de luminosos, na Internet,
entre outros. Lembre-se da relagc@o entre poesia concreta brasileira € movimentos que
se desdobravam em todas as partes do mundo.

As conclusées obtidas apontam para a existéncia da relagdo entre a poesia de Augusto
de Campos e a poesia eletronica. Nota-se, por exemplo, a preocupacdo de ambas com
0 receptor, com O movimento, com a conexao entre imagem € som, eftc.

Palavras-chave: midia digital, traducdo intersemidtica, poesia concreta, poesia
eletrénica, tecnologias da comunicagdo



Poesia Concreta e Midia Digital: o caso Augusto de Campos.
Audrei Aparecida Franco de Carvalho

Abstract

The dialog between Augusto de Campos’work and available medias in each period, it
is de start point for this research. This affirmation suggests the investigation about
poetic procedures put in practice by Augusto de Campos at the possibility of
translation to electronic-digital support. The work hypothesis are: a) Augusto de
Campos’ poetry is intersemiotic; b) the intersemiotic features of Augusto de Campos’
poetry, always connected at new media technologies, presume unexpected concepts of
translation and poetry; c) these features presume a translation in constant process.
The theorical and methodological foundations are divided in three parts: the concrete
poetry and Augusto de Campos’ poetry will be analysed through the critical studies
about concrete poetry, that was done by the concrete poets in: Teoria da Poesia
Concreta (1987). The second part is formed by studies of the procedures used to the
translation of concrete poems to digital media, it was found at: Ertho Albino de Souza,
Ricardo Aradjo, Julio Plaza, Melo e Castro’s work. The last part of this research is
formed by the translation of poetamenos’ poems (1953) to digital media, they are:
poetamenos, paraiso pudendo, lygia fingers, nossos dias com cimento, eis os amantes
and dias dias dias. The selection of these poems isn’t by chance. Since the 1950’s,
Augusto de Campos indicated the need of using new medias in the artistic
development: “Mas luminosos, ou filmletras, quem os tivera!” The translation practice
from this research appeals to Julio Plaza’s studies in: Tradugdo Intersemiotica (1987)
and Processos criativos com os meios eletronicos: poéticas digitais (1998). Besides,
we use the Walter Benjamin’s critical study: A Tarefa do Tradutor (1923), and Haroldo
de Campos’ studies about creative translation, with these studies we intent to
understand how a creative text reacts at a translation to another support.

This research is important to Communication Studies because it brings the light to the
relation among art, communication and technology, they are currently at Augusto de
Campos’ work. The relation among these fields happens by the incorporation of
elements and procedures found in the press, magazines, bright displays, Internet, and
other places. It’s important to remember the relationship between Brazilian concrete
poetry and artistic moviments found all over the world.

The conclusions achieved show the existence of the relation between Augusto de
Campos’ poetry and electronic poetry. We notice, for example, the concern of both
with the receiver, the moviment, the connection between image and sound, etc.

Key-words: digital media, intersemiotic translation, concrete poetry, electronic poetry,
communication technologies.
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Introducao

Através da traducdo dos poemas da série poetamenos, de 1953, para midia digital,
pretendo verificar a intersemioticidade nos textos de Augusto de Campos.

O corpus é composto por seis poemas, criados entre janeiro e julho de 1953, e possui
como tema central a relacdo amorosa entre o poeta e Lygia Azeredo. Fazem parte
dessa série: poetamenos, paraiso pudendo, lygia fingers, nossos dias com cimento e
dias dias dias.

A eleicdo dessa série de poemas para compor o corpus da pesquisa deve-se a varios
fatores. No texto que antecede os poemas, Augusto de Campos expressa a vontade e a
necessidade de utilizar outros recursos diferentes daqueles encontrados no livro — Mas
luminosos, ou filmletras, quem os tivera! Uma atitude que pode ser considerada como
profética. Com o inicio da utilizacdo de computador no Brasil, Augusto de Campos
incorpora esse instrumento nas criacoes e traducdes de poemas.

A solucdo para estudar a passagem da midia impressa para a digital no percurso
inventivo do poeta foi encontrada nesse mesmo percurso. A traducgao criativa, presente
ndo so no trabalho de Augusto mas também no dos outros poetas concretos, foi a
resposta escolhida para abarcar as transformagdes ocorridas ao longo de mais de 50
anos de invencao.

A teoria da traducdo de textos criativos € repleta de terminologias que tentam, por sua
vez, nomear esse género de tradu¢do. Optamos (quando possivel) tratar essa traducao
como recriagcdo, pois Augusto de Campos emprega esse termo em suas traducoes e,
algumas vezes, utiliza o termo intradugdo. O prefixo in-, a0 mesmo tempo, significa
negar a traducdo e internar-se no texto de partida. De acordo com o conceito de
traducdo seguido pelos poetas concretos, quanto mais um poema apresenta-se
impossivel de ser traduzido, mais sedutor € a tarefa de traduzi-lo, enquanto
possibilidade aberta de recriacao.

A escolha na pesquisa pelo trabalho de Augusto de Campos ndo se dd ao acaso. J4 no
inicio de seu trabalho ele apresenta interesse na diversificacdo dos suportes mesmo
quando utiliza o papel como suporte ele cria novas possibilidades que ndo eram
encontradas na forma convencional. A propdsito, essa caracteristica nao pertencia
somente a Augusto, mas a todos os poetas concretos. O que difere Augusto de Campos
dos demais € que ele deu continuidade ao projeto de experimentacao dos materiais. Tal
continuidade alcangou, nos dias de hoje, a utilizacdo das midias digitais, como € o caso
do uso do computador.

Obviamente, a midia digital tem importante papel no trabalho de Augusto de Campos,
mas ndo € o unico fator decisivo. Podemos justificar a afirma¢ao ao relembrar que, a
época do regime militar, o poeta utilizou o jornal como fonte para a criacdo de poemas.
Segundo o autor: “Em 64, insatisfeito com as limitag¢des tipograficas, problema mais
econdmico do que técnico, me pus a trabalhar com recortes de manchetes e letras de
jornais e revistas.” (CAMPOS aput SANTAELLA, 1986, p. 69)

Logo, tenho como ponto de partida o pressuposto de que as caracteristicas
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intersemidticas da poética de Augusto de Campos, sempre ligadas as invengdes
tecnoldgicas das midias, supdem desdobramentos nos conceitos de tradugdo e da poética.
Essa pesquisa consistird em analisar algumas traducoes de poemas para midia digital e,
a partir das andlises, propor a tradu¢do dos poemas da série poetamenos para essa midia.
Procuro seguir, como base nessa pesquisa, os conceitos de traducdo propostos por
Haroldo de Campos e, consequentemente, de Walter Benjamin e Roman Jakobson.
Sem esquecer, naturalmente, da importante contribui¢do de Julio Plaza e Octavio Paz
para o tema.

Além disso, a pesquisa se pauta nas experiéncias em traducdo de poemas feitas pelo
préprio Augusto de Campos, principalmente, em seu ultimo livro de poemas intitulado
Nao (2003), que € acompanhado por CD-ROM.

Na primeira parte dessa pesquisa, abordaremos a poesia concreta tendo como foco
central o trabalho de Augusto de Campos e a relacdo do seu trabalho com diversos
suportes, meios de publicagdo e transmissao.

No capitulo seguinte, trataremos das traducdes para midia digital que tiveram como
texto de partida poemas concretos ou visuais. Temos por objetivo verificar nessas
traducoes quais procedimentos foram empregados.

Por fim, apresentaremos as possiveis solu¢des para a tradugdo do corpus e
finalizaremos o capitulo com as teorias pertinentes para esse trabalho elaboradas por
alguns tedricos sobre traducdo, principalmente, Haroldo de Campos. Desse modo, em
pesquisa futura, queremos aprofundar o estudo sobre tradu¢do enquanto recriacdo.
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Capitulo 1: Poesia concreta e Augusto de Campos

1.1 - Poesia concreta brasileira
1.1.1 - Antecedentes

A poesia concreta surgiu dentro de um ambiente contrdrio a seus ideais: a Geragao de
45 do século XX. Augusto e Haroldo de Campos conheceram Décio Pignatari no final
de 1948 por meio do Clube da Poesia, organismo que concentrava os principais poetas
da geracdo.
A Geragao de 45 era contrdria a0 movimento moderno de Oswald e Mdrio de Andrade.
Ela se caracterizava pelo antiexperimentalismo, pelos conceitos de equilibrio,
acabamento e harmonia. Faziam parte desse movimento: Geir Campos, Bueno de
Rivera, Péricles Eugénio Silva Ramos, Domingos Carvalho da Silva e Jodo Cabral de
Melo Neto. Este ultimo foi o unico dos poetas da Geracdo de 45 a ser incluido no
paideuma concreto (conceito que serd abordado posteriormente).
Haroldo de Campos publica, em 1950, seu primeiro livro, Auto do Possesso, pelo
Clube da Poesia. No mesmo ano e por meio do Clube da Poesia, Décio Pignatari
publica O Carrossel, seu primeiro livro de poemas.
Jano poema O Jogral e a Prostituta Negra, do livro O Carrossel, Décio utiliza o signo
de forma icOnica (“tuas pernas em M”), ritmos insdlitos, tmese (“Tua al(gema
nega)cova’) e versos interrompidos.
Porém, o fato que desencadeou o interesse dos irmdos Campos na poesia de Décio
Pignatari foi um poema, publicado em 1948 no jornal O Estado de S. Paulo, intitulado:
O Lobisomem. A sua leitura deu inicio ao processo de ruptura com a Geragao de 45.
De acordo com Aguilar:

os irmdos Campos, segundo o testemunho de um deles, iniciaram sua amizade

com Décio, impressionados, sobretudo, por sua 'liberdade ritmica' e 'hermetismo’'.

Esse hermetismo estava relacionado tanto com a estranheza do tema, quanto com
a violéncia ritmica e a auddcia das metdforas. (2005, p. 165)

Em 1951, os poetas concretos se afastaram do Clube da Poesia. Apesar da saida ser
pacifica, a opinido de Domingos Carvalho da Silva mostra que existiam diferengas
entre os poetas concretos e os da Geracdo de 45:
Para esses poetas, o retorno as experimentagdes da vanguarda constituia um
abandono da prdpria poesia. [...] Domingos Carvalho da Silva: 'a base da estrutura
da linguagem poética € o signo actistico e ndo o escrito ou sua representa¢ao
grdfica', 'o poema concreto nao € poema porque nao se organiza na linguagem

poética, ndo poderd ser aceito sendo como experimento grafico-visual, ...’
(Aguilar, 2005, p.163)

A época era propicia a experimentagdes. Gragas a criacao de museus como o MASP
(Museu de Arte de Sao Paulo), em 1947, o MAM-SP (Museu de Arte Moderna de Sao
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Paulo), em 1948, e a realizacdo da I Bienal de Arte do MAM, em 1951, os poetas
concretos tiveram contato com artistas pldsticos e arquitetos. Isso os incentivou a fazer
experimentacoes na poesia. Segundo Gonzalo Aguilar: “Os poetas paulistas se
aproximaram dos artistas pldsticos e se valeram de suas posi¢Ges € conceitos para
deslegitimar seus antecessores €, [...] nas bienais uma autorizacdo simbdlica para a
ruptura “. (2005, p. 167)

O grupo s6 tomou forma em 1952 quando os poetas concretos editaram o primeiro

nimero da revista Noigandres e tomaram esse nome para se identificar.

1.1.2 - Revista Noigandres

A revista Noigandres foi editada pelos poetas concretos entre 1952 e 1962: ao todo
teve cinco nimeros publicados em espacos diferentes de tempo.
O nome Noigandres, que 0s poetas usaram tanto para a revista como para identificar o
grupo, foi tomado do poeta provencal Arnault Daniel e remete a uma passagem dos
Cantares de Ezra Pound:

Noigandres! NOIgandres!

Faz seis meses jd

Toda noite, qvando fou dormir, digo para mim mesmo:

Noigandres, eh, noigandres,

Mas que DIABO querr dizer isto!
(POUND apud CAMPOS, A., 1988, p.43)

Mais tarde, descobriu-se que a palavra Noigandres foi
traduzida por Emil Levy como “antidoto do tédio”. (CAMPOS,
A., 1988, p. 43)

A revista Noigandres foi uma alternativa em conjunto para a
publicacao dos poemas dos poetas concretos. No primeiro
nimero, de novembro de 1952, foi publicado Rumo a Nausicaa,

de Décio Pignatari, Thdlassa Thdlassa, de Haroldo de Campos

e Ad Augustum per Angusta, de Augusto de Campos.

H ¢

) ) } . Noigandres, nimero 1.
Apesar de ser considerada uma revista, Noigandres foi uma J

publicacdo irregular. O segundo numero da revista foi

noigandres

publicado trés anos depois de seu langamento, em fevereiro de
1955, com Ciropédia ou a educagcdo do principe, de Haroldo
de Campos, e poetamenos, de Augusto de Campos. O numero 2]
dois da revista teve tiragem de 100 exemplares, inferior ao

primeiro nimero que teve 300 exemplares. Isso se deu devido it
d.pignatan

as dificuldades de impressdao dos poemas de poetamenos, o

ual iremos abordar em capitulo a parte. . ,
q P P Noigandres, nimero 2.
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O numero trés da revista Noigandres foi publicado em
dezembro de 1956, com tiragem de 500 exemplares, por
ocasido da Exposi¢cao Nacional de Arte Concreta, no Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo. Esse nimero da revista € lancado
com o subtitulo de poesia concreta e traz a série de poemas
minimo miltiplo comum de Ronaldo Azeredo, que passa a

integrar o grupo. Décio Pignatari participa da revista com o

conjunto de poemas intitulado vértebra, Augusto de Campos
com ovonovelo e Haroldo de Campos com o d mago do 6 mega. Noigandres, nomero 3.
O quarto nimero da revista saiu em mar¢o de 1958. Com

formato maior que o dos nimeros anteriores € o uso de laminas

noigandres 4

soltas ao invés de cadernos, onde foram impressos os poemas -
apenas o poema Life, de Décio Pignatari, foi impresso em
caderno a parte. Neste mesmo nimero, 0s poetas concretos
publicaram o plano-piloto para poesia concreta. O design
gréfico integral desse numero ficou a cargo do pintor concreto
Fiaminghi, que participou da exposi¢do de Arte Concreta, em

1956. Integraram esse numero os poetas: Décio Pignatari,

poesia concreta

Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Ronaldo Azeredo.

Noigandres, nimero 4.

Este ultimo com um dos seus principais poemas: velocidade.

O quinto e dltimo nimero da revista Noigandres, publicado em
novembro de 1962, ¢ uma antologia da poesia concreta
formada por poemas ja publicados e inéditos. A capa reproduz,
aproximadamente, um quadro de Volpi e tinha como subtitulo:
“do verso a poesia concreta”. O projeto da revista Noigandres
cinco era, originalmente, um disco [long-play com a
sonorizagao de alguns poemas feito por Julio Medaglia, porém

esse disco nunca foi realizado. A antologia Noigandres contou

com os poetas que fizeram parte da revista nimero quatro e
com a participacdo de José Lino Griinewald. Noigandres, nimero 5.
Antologia Noigandres 5 encerra uma etapa da poesia concreta,

que continua com variantes na producdo que o grupo inicia, com a revista Invencdo
(1962-1966).



1.1.3 - Revista Invencao
A revista Invencdo surgiu a partir de uma pdgina do suplemento do jornal Correio
Paulistano. Em 1960, os poetas concretos uniram-se a outros artistas para fazer essa
pagina do suplemento. O suplemento contava com oito paginas e tinha como subtitulo:
“Nas Letras e nas Artes, no Lar e na Sociedade”, onde eram abordados assuntos como:
literatura, moda e comentdrios sociais em um estilo que ndo tinha nenhuma ligacao
com os concretos. Dentro desse suplemento, apenas a pdgina cinco pertencia ao grupo
que era formado por: Augusto de Campos, Cassiano Ricardo, Décio Pignatari, Edgar
Braga, Haroldo de Campos, José Lino Griinewald, Mdrio Chamie e Pedro Xisto. Essa
pdgina no suplemento do jornal Correio Paulistano foi publicada durante quase todo o
ano de 1960 até marco de 1961 e se diferenciou das demais paginas, pois apresentava
um projeto grafico independente do restante do jornal. Quem o assinava era Alexandre
Wollner, participante da Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta. A pdgina recebeu o
nome de “Invencdo” e nela o grupo publicou traducdes, ensaios, revisdes, textos
programdticos e divulgou autores do paideuma como e. e. cummings.
Em marco de 1961, o grupo abandona o jornal Correio Paulistano e, um ano depois,
publica o primeiro nimero da revista Invengdo (Revista de Arte de Vanguarda). A
revista teve ao todo cinco nimeros editados e deixou de circular no inicio de 1967.
Diferente do que aconteceu na revista Noigandres, a Invencdo teve um comité de
redacdo formado, entre outros, por Augusto e Haroldo de Campos, Ronaldo Azeredo,
José Lino Griinewald e Cassiano Ricardo. O critério que orientava a selecdo do
material ndo era o da poesia concreta, mas o da poesia de inven¢do. Essa categoria foi
tomada da classificacdo com a qual Ezra Pound dividiu os poetas em “inventores”,
“mestres” e “epigonos”, assim, a revista abria seu repertério a outros tipos de
propostas, além do concretismo.
No primeiro trimestre de 1962 foi publicado o primeiro niimero da revista que abre
com uma nota editorial sem assinatura. O nimero consiste em duas conferéncias
apresentadas por Décio Pignatari e Cassiano Ricardo no II Congresso Brasileiro de
Critica e Histdria Literdria, realizado em julho de 1961, em Assis, Sdo Paulo. Ambos
os ensaios falavam da necessidade de utilizar o arsenal poético
de forma revoluciondria. Nesta mesma €poca, 0s poetas
concretos estavam passando pelo o que podemos chamar de
“fase participante”. No segundo trimestre de 1962 foi

publicado o segundo nimero da revista que contou com a

secdo “Mdbile”, a Unica permanente na revista, €m qUE Eram | saies e seee o vassiares

we i ¢ A TRUMEETRE 84

resenhadas as repercussoes da poesia visual em diferentes |
lugares do mundo. Neste nimero, foram publicados poemas | = L
STUACAC ATUAL DA PORIA SO BRASL  DECIO  PRGNATAR(

da denominada “fase participante™: Serviddo de Passagem, de

Invencdo, ndmero 1.
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Haroldo de Campos, Cubograma e Greve, de Augusto de Campos, estela cubana, de
Décio Pignatari, além de outros poetas, de um ensaio do poeta mineiro Affonso Avila
e de um artigo de Max Bense. O terceiro nimero, de junho de 1963, foi dedicado a
musica experimental e continha poemas e um ensaio de Max Bense. O quarto nimero,
de dezembro de 1964, foi dedicado a Oswald de Andrade, por ocasido dos 10 anos de
sua morte. Este nimero contou com a reproducdo da exposicdo Popcretos, de Augusto
de Campos e Waldemar Cordeiro, as primeiras Galdxias, de Haroldo de Campos e, outro
ensaio de Max Bense. O quinto e ultimo nimero, de janeiro de 1967, teve a participacdo
de Erthos Albino de Souza (Revista Codigo) e Luiz Angelo Pinto (que criaria, com Décio
Pignatari, os poemas semidticos). Na edi¢cdo de nimero cinco foi publicado um texto sem
assinatura que, depois, foi incorporado ao livro Teoria da Poesia Concreta, que dava
“pistas” sobre o fim do movimento (o texto inicia com a frase: “& se nao perceberam”).
Também nesse nimero foi apresentada a partitura de Gilberto Mendes para o poema
cidade/city/cité, de Augusto de Campos, entre outros poemas.

Com o fim da revista, os poetas concretos se voltam a trabalhos individuais, Haroldo
de Campos dd seqiiéncia as Galdxias, Décio Pignatari trabalha nos poemas
semidticos, Augusto de Campos elabora seus Profilogramas, além de escrever sobre
musica. Podemos considerar o ultimo nimero de Invengdo como o fim do movimento
concreto, porém isso ndo quer dizer o fim da poesia concreta, mas sua abertura a

outras experimentagdes.

1.1.4 - Paideuma
Antes de comegarmos a falar sobre como o paideuma influenciou os poetas concretos,
€ necessdrio definir o que € paideuma.
Os poetas concretos extrairam esse termo do poeta Ezra Pound, que o definia como:
Paideuma: a ordenacdo do conhecimento de modo que o préximo homem (ou

geracdo) possa achar, o mais rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar um
minimo de tempo com itens obsoletos. (POUND, 2006, p.161)

Segundo Gonzalo Aguilar, paideuma, em grego, significa: “ensino, aprendizagem,
aquele que se educou.” (2005, p. 65). Na definicado dada pelos proprios poetas
concretos, em Teoria da Poesia Concreta, paideuma significa: “elenco de autores
culturmorfologicamente atuantes no momento historico.” (1987, p.53) A partir dessas
defini¢ées, podemos concluir que o paideuma concreto € formado por aqueles poetas
que ajudaram com suas idéias a renovar a tradi¢do na poesia, ou seja, levaram os poetas
concretos a questionar a utilizacdo do verso e da propria poesia.

O paideuma concreto era formado, inicialmente, por Ezra Pound, James Joyce,

Stephdne Mallarmé e e. e. cummings. Todos esses escritores t€m em comum a postura
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nova e radical que assumiram ante a linguagem.

A selecdo desses escritores se deu, justamente, pela necessidade da superacdo do
verso. De cada autor do paideuma, os poetas concretos extrairam conceitos
fundamentais para a poesia concreta. Haroldo de Campos faz a distingdo desses
conceitos extraidos do paideuma no texto “olho por olho a olho nu”, que faz parte da

Teoria da Poesia Concreta:

POUND - método ideogramico
léxico de esséncias e medulas (defini¢do precisa)
JOYCE - método de palimpsesto

atomizacdo da linguagem (palavra-metdfora)
CUMMINGS - método de pulverizacao fonética

(sintaxe espacial axiada no fonema)
MALLARME - método prismogrifico (sintaxe espacial axiada nas

“subdivisdes prismadticas da idéia”)
(CAMPOS, A; CAMPOS, H; PIGNATARI, 1987, p. 53)

Em outro texto, Augusto de Campos fala das contribui¢bes desses escritores para a

mudanga do paradigma da poesia:

A verdade € que as 'subdivisdes prismdticas da Idéia' de Mallarmé, o método
ideogramico de Pound, a apresentagdo 'verbivocovisual' joyciana e a mimica
verbal de cummings convergem para um novo conceito de composicao, para uma
nova teoria da forma - uma organoforma - onde nog¢des tradicionais como inicio-
meio-fim, silogismo, tendem a desaparecer e ser superadas por uma organizagao
poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica da estrutura: POESIA
CONCRETA. (CAMPOS, A; CAMPOS, H; PIGNATARI, 1987, p. 31)

CETAIT LE NOMBRE
issu stellaire
EXISTAT-IL

autrement qu'hallucination éparse d'agonic

COMMENGAT-IL ET CESSAT-IL

sourdant que nié et clos quand apparu
enfin
par quelque profusion répandue en rareté

SE CHIFFRAT-IL

dvidence de la somme pour peu qu'une

ILLUMINAT-IL

CE SERAIT

[ — LE HASARD

indifftremment mais autant

Choit
la plume
rythmique suspens du sinistre
Sensevelir
aux écumes originelles
naguéres d'oix sursauta son délire jusqu'a une cime
Setrie
par la neutralité identique du gouffre

Un Coup de Dés, Mallarmé.
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Nas contribui¢cdes do paideuma concreto, constatamos que todos os autores conservam
uma caracteristica comum: a preocupa¢do com a forma, com a estrutura dos poemas.
Mallarmé, em Un Coup de Dés, trabalha com a estrutura do poema no espaco. Ele
empregou tipos diversos (tamanhos de fontes tipograficas diferentes), valorizou os
espacgos em branco da pdgina, deu maior fluidez as linhas tipograficas posicionando-
as de forma mais livre na pagina, ou seja, hd um uso especial da pdgina e do texto
formando um “poema-estrutura”.
Augusto de Campos, no texto Mallarmé: poeta em greve, fala sobre a importancia de
Un Coup de Dés na evolucao da poesia:
... Mallarmé comeca por denunciar a faldcia e as limitagdes da linguagem
discursiva para anunciar, no Lance de Dados, um novo campo de relacées e
possibilidades do uso da linguagem, para o qual convergem a experiéncia da
musica e da pintura e os modernos meios de comunicacio, do 'mosaico do jornal'
ao cinema e as técnicas publicitdrias. [...] Mallarmé, ao mesmo tempo que encerra
um capitulo, abre ou entreabre toda uma era para a poesia, acenando com inéditos

critérios estruturais e sugerindo a superacdo do préprio livro como suporte
instrumental do poema. (2002, pp. 26-27)

Ezra Pound contribuiu para o paideuma concreto com os estudos do ideograma
aplicado a poesia. Pound toma conhecimento do ideograma chinés através do estudo
do sindlogo Ernest Fenollosa, The Chinese Written Character as a Medium for Poetry,
traduzido para a lingua portuguesa por Haroldo de Campos. Sobre o processo de
composicdo do ideograma chinés, Fenollosa constatou que: “Neste processo de
composicao, duas coisas conjugadas ndo produzem uma terceira, mas sugerem alguma
relacdo entre ambas.” (FENOLLOSA in: CAMPOS, 2000, p.116)
Para Pound, o ideograma permitia um acesso direto ao objeto. Segundo o autor:
Os egipcios acabaram por usar figuras abreviadas para representar sons, mas 0s
chineses ainda usam figuras abreviadas COMO figuras, isto €, o ideograma chinés
ndo tenta ser a imagem 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 posi¢do ou relacdo,
ou de uma combinacao de coisas. O ideograma significa a coisa, ou a acdo ou

situacdo ou qualidade, pertinente as diversas coisas que ele configura.
(POUND, 2006, p.26)

Dentro do método ideogramico, Pound utilizava a linguagem de forma direta,
condensada, enxuta. Seu postulado “dichten = condensare” onde “dichten” é o verbo
em alemdo para o substantivo poesia que, segundo Pound, o lexicégrafo traduziu-o
pelo verbo italiano “condensare”. (POUND, 2006, p.10)

Além do método ideogramico, Pound contribuiu ao instruir os poetas concretos na
operacao de traducao de textos poéticos através de seus ensaios, suas traducoes e do
seu livro ABC da literatura no qual ele aborda o estudo e a tradu¢do de poesia.

James Joyce, em Finnegans Wake, utiliza o “principio do palimpsesto”, em que um um
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conjunto de imagens € superposto a outro. Além disso, sua prosa nao tem comec¢o nem
fim, a ultima frase de Finnegans Wake se encaixa no inicio do texto.
Em Finnegans Wake tudo acontece ao mesmo tempo, hd uma tessitura entre o espaco
e o tempo.
Dentro do paideuma dos poetas concretos, e. e. cummings foi aquele que introduziu a
idéia de fragmentacao, através do uso nao-ortodoxo da tipografia.
cummings s6 usava minusculas, inclusive em seu nome. Seus poemas apresentam
composicoes graficas ndo-convencionais, os vocdbulos sdo fragmentados sem seguir as
regras de divisdo sildbica e hd muitos espacos em branco.
Unem-se ao procedimento de fragmentacdo a cunhagem de vocdbulos, a troca de
fungGes gramaticais e o deslocamento sintdtico.
Além disso, cummings € um mestre da tmese (do grego tmesis, corte). Ele associa este
recurso as técnicas da montagem cinematografica e da colagem.
Segundo Augusto de Campos:
Na poesia de Cummings as palavras ndo sdo dissociadas de seu significado, nem
as letras valem por si sds. A atomizagio dos vocdbulos tem em mira efeitos

construtivos de sinestesia do movimento e fisiognomia descritiva.
(CAMPOS, A., 1999, p. 25)

Todos os elementos do poema t€m func¢do ativa, o branco da pagina, as entrelinhas e
espacejamentos e os sinais de pontuagdo sao utilizados de forma a alcangar uma maior
eficdcia da gesticulacdo semidtica do poeta.
Augusto de Campos, em Poem(a)s, fala dos objetivos que cummings pretende alcancar
através de seus procedimentos de criagdo:
O que ele pretende € rejuvenescer a linguagem e explorar, com maior
flexibilidade do que permitem as estruturas entorpecidas dos sistemas
convencionais, o universo complexo da percepcio e da sensibilidade. E por isso
que ele introjeta num idioma moderno ocidental, como o inglés, procedimentos
derivados do ideograma chinés (a figuralidade de origem pictogrifica e o

pensamento por analogia) e de linguas cldssicas como o grego ou o latim, tratando
o seu idioma como se fosse uma lingua flexionada. (CAMPOS, A.,1999, p. 14)

Assim como em Mallarmé, a grafia se faz fun¢do na obra de cummings. O que ele e os
outros poetas que formam o paideuma pretendiam era a superagdo da versificacdo linear.
O paideuma concreto ndo foi apenas formado por escritores estrangeiros. Importantes
escritores brasileiros foram incorporados: Jodo Cabral de Melo Neto, Jodo Guimaraes
Rosa e Oswald de Andrade. Posteriormente, foram incluidos os poetas Pedro Kilkerry
e José€ Joaquim Souséindrade.

Augusto de Campos, no ensaio Um Lance de 'Dés' no Grande Sertdo, traca uma
relacdo entre o romance Grande Sertdo: Veredas, de Guimarades Rosa, com Finnegans

Wake de James Joyce. Segundo Augusto de Campos:
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O que o romance de Guimaraes Rosa apresenta de parentesco com os de Joyce &,
em primeiro lugar, a atitude experimentalista perante a linguagem. [...] Sob essa
perspectiva, podem ser identificadas diversas técnicas, utilizadas por ambos os
romancistas. Assim, as aliteragoes, as coliteracdes, os malapropismos conscientes,
as rimas internas, etc. Também a sintaxe €, sob certos aspectos, manipulada
de maneira fundamentalmente idéntica por Joyce e Rosa. E uma sintaxe telegréfica,
[...] Sintaxe ritmica, pontuada, pontilhada de pausas. (CAMPOS, A., 1978, p.12)

Ha elementos no romance Grande Sertdo que justificam essa relacdo com Joyce. O
romance ndo € dividido em capitulos, ele se dd em fluxo continuo; a ordem dos eventos
ndo obedece uma seqii€ncia linear, ela € comandada pela memdria. Outro exemplo
desse questionamento se encontra na palavra nonada, a primeira a aparecer no texto ¢
também uma das ultimas da ultima pdgina, nesse romance a estrutura linear (comeco,
meio e fim) da lugar a uma forma aberta e atemporal.
Jodo Cabral de Melo Neto faz parte da Geracdo de 45 somente por motivos cronoldgicos,
pois sua poesia estd mais proxima da poesia-minuto de Oswald de Andrade.
Haroldo de Campos, no ensaio sobre Jodo Cabral de Melo Neto, O Gedmetra
Engajado, enumera algumas qualidades da poesia cabralina:
... 0 despojamento, o gosto pela imagem visual, de tdctil substantividade (“No
espaco do jornal / a sobra come a laranja”), aquilo que Cabral diz ter aprendido

com a poesia de Murilo Mendes (“dar precedéncia a imagem sobre a mensagem,
ao pldstico sobre o discursivo”), ... (2004, pp. 79-80)

s

Haroldo de Campos identifica em O Engenheiro, de 1945, uma ldgica construtiva. “E
a instauragdo, na poesia brasileira, de uma poesia de construcdo, racionalista e objetiva,
contra uma poesia de expressao, subjetiva e irracionalista. (2004, p. 80)
Além disso, para Haroldo de Campos, “a unidade compositiva mais caracteristica de
JCMN, a quadra, ndo € tomada como forma fixa (ou férma) mas como um bloco, como
unidade-blocal de composi¢ao elemento geométrico pré-construido, definido e apto,
conseqlientemente, para a armagao do poema. (2004, p. 81)
Apesar de Jodo Cabral utilizar o verso em seus poemas, isso se dd de forma critica e
dessacralizadora. O poeta cria uma tensdo entre o verso e sua linguagem florida com a
linguagem seca da pedra e do Nordeste.
De Oswald de Andrade, os poetas concretos incorporaram seu conceito-chave, a
antropofagia. Esse conceito representa para os poetas concretos a capacidade de
incorporar os materiais mais diversos a vontade contrutivista da propria poesia concreta.
Segundo Haroldo de Campos, no prefacio de Oswald de Andrade: trechos escolhidos,
sdo caracteristicas da poesia de Oswald:
A poesia de O. A. - por ele mesmo denominada pau brasil (a nossa primeira
'mercadoria de exportacdo' ...) - caracterizava-se pela linguagem reduzida, pela

extrema economia de meios, pela intervencio surpreendente da imagem direta, do
coloquial, do humor [...] 'Nessa poesia pau brasil, além de sintese, do equilibrio
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ge6metra, do acabamento técnico, da inven¢do e da surpresa inscritos
programaticamente no manifesto, ha também, preconizada nele, a luta por uma
lingua sem arcaismos, sem erudi¢do [...] natural e neoldgica. (1967, p. 9)

Também na prosa, Oswald de Andrade, de certa forma, contribuiu para o paideuma

concreto. Serafim Ponte Grande, publicado em 1933, desafia vdrias regras do “bom

escrever”. Este texto € todo constituido de fragmentos, justapostos pelo processo de

montagem cinematografica. Além disso, Oswald contribuiu através do seu Manifesto

da Poesia Pau Brasil e do Manifesto Antropdfago. Neste ultimo Oswald profetizou:

“Somos concretistas.”

1.1.5 - Poesia concreta - de 1950 a 1955

O periodo de 1950 a 1955 € considerado como um periodo
preparatério para o movimento da poesia concreta. Apds a
publicacdo dos primeiros poemas em livro dos poetas concretos
(Carrossel de Décio Pignatari, Auto do Possesso de Haroldo de
Campos e Rei Menos o Reino de Augusto de Campos) e da
ruptura com o Clube de Poesia, foi necessdrio criar condicoes
para a publicacdo da producdo dos poetas. A alternativa
encontrada pelo grupo, que agora se chamava: Grupo
Noigandres, foi a criacdo da revista que levou o mesmo nome do
grupo. Pertencem a essa fase o primeiro e o segundo nimero da
revista Noigandres, este ultimo sem a participacdo de Décio
Pignatari que encontrava-se em viagem pela Europa, desde junho
de 1954. Nesses dois nidmeros da revista Noigandres o verso
estava presente na producdo dos poetas, com excecdo de
poetamenos, de Augusto de Campos, publicado no nimero dois
de Noigandres, de 1955. Nesse poema, o verso jd ndo € a unidade
minima, e, através da utilizacdo das cores, o poeta cria uma
dimensdo grifica e sonora plural. Sobre esse poemas falaremos
mais detalhadamente em capitulo posterior.

No ano de 1953, os poetas concretos ddo inicio a extensa
correnpondéncia com Ezra Pound. O contato com Pound e a
formagdo do paideuma concreto € descisivo na trajetoria dos
poetas concretos.

Em 1954, Décio Pignatari partiu para a Europa onde aprofundou
o contato com musicos como: Boulez, Cage e Varese. Além

disso, foi decisivo para a criagdo do movimento da poesia

CARROSSEL

CADERNOS DO CLUBE DE POESIA
S PAULO, 1950

Carrossel.

© AUGUSTO DE CAMPOS

O Rei Menos o Reino

ok
MAPORGE
1931

O Rei Menos o Reino.
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concreta o encontro entre Décio e
. o
Eugen Gomringer. bo
. . L. blow
Gomringer, poeta suico-boliviano, blow blow
. L. blow blow blow
que na época era secretdrio de Max blow blow
blow
Bill na escola de Ulm (Escola bo
o o
Superior da Forma), j4 tinha go s0
grow show
publicado, em 1953, uma coletanea grow grow show show
grow grow grow o show show show
de poemas visuais intitulado grow grow show show
grow show
Konstellationen, e, em 1955, ga 5
publicou o manifesto “Do verso a ﬂo!\:
constelagdo: fungdo e forma de uma a0 B
) ) . : flow fl
nova poesia” (revista suica Spirale). g i
. . lo
Através do didlogo entre os poetas o
concretos ¢ Eugen Gomringer foi

. . . Eugen Gomringer.
posswel 0 surgimento do movimento

da poesia concreta no ambito internacional. O termo poesia concreta foi cunhado pelo
poeta Augusto de Campos em artigo que levou 0 mesmo nome.

No Brasil, os poetas concretos estreitam as relagcdes com Alfredo Volpi e os artistas do
grupo Ruptura. O grupo Ruptura era formado por: Waldemar Cordeiro, Geraldo de
Barros, Luiz Sacilotto, Leopoldo Haar, Anatol Wladyslaw, Kazmer Féjer e Lothar
Charoux. A importincia desse grupo para a poesia concreta se dd pelo fato da
Exposicao do Grupo Ruptura no MAM-SP, em 1952, ser considerada o marco na
introducdo da arte concreta no Brasil.

A proximidade dos poetas concretos com os artistas concretos brasileiros (pintores e
escultores pertencentes ou ndo ao grupo Ruptura) colaborou para a realizacdo da
Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em Sdo Paulo (1956) e no Rio de Janeiro
(1957). Durante a exposicao em Sao Paulo foi lancado, oficialmente, o movimento da
poesia concreta. A revista AD n°20, de novembro/dezembro de 1956, publicou um
suplemento sobre a exposicdo onde estavam os primeiros manifestos sobre a poesia
concreta. Também durante a exposi¢do, foi lancado o numero trés da revista
Noigandres, com poemas de Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Augusto de Campos
e Ronaldo Azeredo. Nesse nimero da revista, os poemas apresentam o rigor € a

elimina¢ao do verso, que caracterizaram o periodo mais rigido da poesia concreta.
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1.1.6 - Fase ortodoxa
O periodo mais radical da poesia concreta brasileira data do nimero trés da revista
Noigandres e do lancamento oficial do movimento na Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta, em 1956. Podemos dividir a fase ortodoxa da poesia concreta em dois
momentos: a fase orgénica e a fase matematica. Na fase orgénica, os poemas concretos
estdo mais proximos dos produzidos por e.
e. cummings e pelo poema Un Coup de Dés, ; i

um olhe

de Stéphane Mallarmé. Os poemas dessa um ouro

um o0sso

fase sdo marcados pela espacializacdo e

essa pe( vide de vdcuo )nsil

pelo ordenamento irregular das palavras. pétala p bl deando dilios
palpebra
Pertecem a esta fase os poemas da série améndoa do vazio peciolo: a coisa
da coisa
poetamenos (1953), de Augusto de Campos; da coisa
o d mago do 6 mega (1955-1957), de ;’j“ Gl
a0 oco
Haroldo de Campos; Semi di Zucca (1956) e um osto
tao centro
Um Movimento (1956), de Décio Pignatari. um corpo
cristalino a corpo
Nesse periodo, os poetas comegam a utilizar fechado em seu alvor

a tipologia Futura na sua versao bold ere
ao

(negrito). A fonte Futura foi desenhada por i

nitescendo

Paul Renner, em 1927. Ela apresenta formas

ex-nihilo

(1Pt

limpas e simplificadas como o0 “a” sem 0 5 mago do & mega, Haroldo de Campos.

66 9% 4¢ 9 [IPi]

gancho superior, com seu desenho mais préximo a outras letras como o “e”, “0” e “c”,
facilitando visualmente a interacdo entre as palavras e o uso das paranomadsias.

Na fase matemadtica, as relacdes entre os signos sdo regulares, os poemas sao
ordenados no espaco em estrutura geométrica. No texto Poesia Concreta:
Organizagdo, de Décio Pignatari, de 1957, incluido na Teoria da Poesia Concreta, é

possivel entender a divisdo entre a fase orgénica e a fase matematica:

O isomorfismo, num primeiro momento processual da prdtica compositiva
espacial, tende a fisionomia e a um movimento imitativo do real (motion).
Pode-se dizer que, nesta fase, predomina a forma orgéanica. A esta fase, de
maneira geral, pertencem poemas como o 'formigueiro' (Ferreira Gullar), 'solidao'
(Wlademir Dias Pino), 'um movimento' (Décio Pignatari), 'siléncio' (Haroldo de
Campos), 'ovonovelo' (Augusto de Campos), 'choque' (Ronaldo Azeredo), ou
'm6év mov' (Eugen Gomringer), iniciador simultdneo, na Europa, da poesia
concreta, com seu volume de konstellationen, 1953. Num estdgio mais avancado
de evolucdo formal, num estdgio mais racional de cria¢do, o isomorfismo tende a
resolver-se em puro movimento estrutural, estrutura dindmica (movement). Pode-
se dizer que, nesta fase, predomina a forma geométrica ou matematica. Pertencem
a esta fase poemas como 'tensdo' (Augusto de Campos), 'velocidade' (Ronaldo
Azeredo), 'mar azul' (Ferreira Gullar), 'terra' (Décio Pignatari), 'fala clara'
(Haroldo de Campos) ou “baum kind hund haus' (Eugen Gomringer). (1987, pp. 91-92)

A diferenca entre a fase orgénica e a fase matemadtica estd na aplicagcdo das leis da
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Gestalt e na ordenacdo do espaco observadas na ultima fase. O elemento mais
caracteristico dessa utilizacdo € a quadricula. A quadricula permitiu, aos poetas
concretos, a eliminacdo da estrutura
linear do verso e da noc¢do de sujeito.
Desse modo, esse procedimento afastou
ainda mais a poesia concreta das formas
narrativas da discusividade poética e
aproximou do trabalho espacial da
pintura e da musica que lhe sdo

contemporaneas. Tal procedimento €

encontrado na musica serial, em que a
série desempenha o papel dindmico da
quadricula, e nas artes pldsticas no

trabalho de Piet Mondrian, como:
Azul e Composicdo em Vermelho, Azul e Amarelo, de Mondrian.

Composicdo em Vermelho,
Amarelo, de 1930.

A maior preocupacdo dos poetas concretos nesta fase continua sendo a eliminacdo do
verso, porém € de extrema importancia a percepcao da materialidade do signo. Além
disso, a poesia concreta soube dialogar, ndo sé com a arte e a musica de sua época, mas

com o cinema, o design, a publicidade, o jornal, a arquitetura, etc. Segundo Figueiredo:

A singularidade da Poesia Concreta reside, em larga medida, em sua abertura a
outros cédigos - a uma certa pluralidade - e sua significacdo situa-se
necessariamente num espago intersemidtico. Qualquer método, por sua vez, que
propugnar por uma andlise imanente, tendo em vista localizar o singular,
defrontar-se-d com essa programadtica taxa de heterogeneidade do objeto-poema

concreto (considerado em sua generalidade). Mais que nunca, esse método so serd
singular em principio: filiada ao principio de uma poesia racional e projetada,
cotejando programa e metalinguagem, a Poesia Concreta “pensou-se” também
em termos de método para a determinagdo de suas opg¢des formais: método que
se moveu heuristico-analogicamente, seja pela recuperagdo do ideograma (via
Pound/Fenollosa), seja voltando-se para a muisica dodecafénica, como o fez
Augusto de Campos em seus poemas a cores, de 1953. [...]

Podemos dizer que sempre, na grande poesia, a linguagem ocupou um espaco
intersemiotico, e é nesse quadro que se deve entender Pound, quando afirma que
a poesia tem mais a ver com a pintura e a musica do que com a prépria literatura,
e Sartre, quando estabelece a distin¢do prosa e poesia (“mot-signe” x “mot-chose”).
O signo poético seria uma espécie especial de signo que, “desfuncionalizando-se”

parcialmente (por exemplo, em sua funcdo cognitiva), adquire super-funcoes.
(1977, pp.6-7)

Nao podemos esquecer que aliado a essa pluralidade de cddigos, que ndo € exclusiva
do periodo ortodoxo, e ao arranjo geométrico do espago, o método ideogramico foi

praticado pelos poetas concretos. Ele se dd pela disposicdo das palavras no espaco,
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onde os significados se interseccionam pelas semelhancas gréficas e fonicas. A partir
do método ideogramico, os poetas concretos elaboraram uma nova sintaxe, que operou
por “‘justaposicdo, superposi¢cdo, intraposicdo, desmembramento ou derivacdo do
proprio desenho dos signos usados.” (SANTAELLA, 1986, p. 62)
E proprio da escrita ideogrimica a inexisténcia de artigos, conjungdes etc.; existem
apenas substantivos e verbos (a¢des) representados através do ideograma. Essa técnica
foi utilizada na fase ortodoxa da poesia concreta; em muitos poemas dessa fase a
relacdo sintdtica se deu apenas com a utilizacdo de substantivos. O texto de Augusto
de Campos, A moeda concreta da fala, de 1957, aborda esse assunto. Segundo Augusto
de Campos:
Nio discursividade. Sintese. Circunscri¢do aos conceitos absolutamente
indispensdveis da fala: A MOEDA CONCRETA DI/A FALA + os conceitos
essenciais de relacdo. Nominalizacdo e verbificacdo. = INDICES-VETORES DA

POESIA CONCRETA EM FACE DA LINGUAGEM.
(CAMPOS, A; CAMPOS, H; PIGNATARI, 1987, p. 124)

Na fase ortodoxa da poesia concreta, destacou-se o poeta que, apesar de ndo fazer parte
do grupo Noigandres, teve fundamental importancia para a poesia concreta: Ronaldo
Azeredo. Seus principais poemas

sdo: velocidade, ruasol, lesteoeste, v v v v v V v v v v

todos de 1957. Em velocidade,

Ronaldo Azeredo, alcanca um dos v v v v v v v v V E
objetivos da poesia concreta que € v v v v v v v v E L

ligar texto e movimento, ou seja,

uma “estrutura dindmica” onde a v v v v v V v E I- o
composi¢do construtiva € regulada v v AV v v v E L o C
pelo isomorfismo. Nesse poema, a

VVVVVELOCI

velocidade ndo esta somente na

palavra (significado), mas no vvvv E L oc l D
processo total, na estrutura do poema. v v v E L o c l D A

A producdo artistica dos poetas

concretos foi acompanhada de v v E I. o c ' DA D
textos, muitas vezes, denominados v E L o c ' D A D E

de manifestos pelos poetas, que

serviram de espago esclarecedor € Velocidade, de Ronaldo Azeredo.

organizador da poesia concreta. Esses textos foram publicados, inicialmente, em
jornais e revistas da época e, mais tarde, transformados no livro: Teoria da Poesia
Concreta: Textos criticos e manifestos 1950-1960. A explicagdo para tal produgdo

tedrica estd contida na introducao da primeira edi¢do da Teoria da Poesia Concreta:
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E preciso facilitar a sua compreensio e a sua discussdo nos seus termos originais,
sem a mediacdo das divulgacdes esquemadticas e das interpretacdes duvidosas.
Publicados os textos, aqui recolhidos, na imprensa didria e em revistas diversas,
em pouco tempo se tornariam fatalmente inacessiveis, pelo préprio cardter
contingente e heterogéneo das folhas em que foram estampados.

(CAMPOS, A; CAMPOS, H; PIGNATARI, 1987, p. 7)

Os manifestos concretos guardam todo o estudo feito dos poetas concretos sobre o
paideuma por eles eleito e a posterior utilizacdo de suas técnicas e seus métodos na
poesia concreta. O manifesto Da fenomenologia da composi¢cdo a matemdtica da
composigdo, escrito em 1957, por Haroldo de Campos, deixa claro o que os poetas
concretos pretendiam na fase ortodoxa:
A poesia concreta caminha para a rejeicdo da estrutura organica em prol de uma
estrutura matemadtica (ou quase-matemadtica). I. é: em vez do poema de tipo
palavra-puxa-palavra, onde a estrutura resulta da interacdo das palavras ou
fragmentos de palavras produzidos no campo espacial, implicando, cada palavra
nova, uma como que op¢ao da estrutura (intervengdo mais acentuada do acaso e
da disponibilidade intuicional), uma estrutura matematica, planejada anteriormente
a palavra. A solug@o do problema da estrutura é que requererd, entdo, as palavras
a serem usadas, controladas pelo nimero temdtico. A definicdo da estrutura que
redundard no poema serd o momento exato da opcao criativa. A partir daf, a
interven¢do da inteligéncia disciplinadora e critica se fard com muito maior
intensidade. Serd a estrutura escolhida que determinard rigorosa, quase que

matematicamente, os elementos do jogo e sua posi¢do relativa.
(CAMPOS, A; CAMPOS, H; PIGNATARLI, 1987, p.96)

Os preceitos da fase ortodoxa da poesia concreta estiveram presentes, posteriormente,
nos trabalhos dos poetas concretos, porém sem a preocupacdo excessiva com 0 rigor

dessa fase. Em 1962, inicia-se o periodo denominado “salto participante”.

1.1.7 - Plano piloto

O plano-piloto para poesia concreta, nome extraido do plano-piloto de Brasilia, de
1957, elaborado por Licio Costa, foi publicado em 1958, na revista Noigandres
nimero quatro. Esse manifesto € uma sintese do que € o movimento da poesia
concreta. Para Rogério Camara, no plano-piloto existem dois pontos fundamentais: “1.
o fim do 'ciclo histérico do verso (unidade ritmico-formal)' e a proposicdo de uma
poesia sem verso; 2. 'o espaco grafico como agente estrutural.” (2000, P.39).

De forma resumida, o plano-piloto engloba toda a teoria que norteou a poesia concreta.
Nele € declarado o fim do ciclo histdrico do verso, a utilizagdo do espaco grafico como
agente estrutural, o método ideogramico e outros procedimentos que os poetas
concretos incorporaram dos seus precursores ou do paideuma eleito por eles. Além
disso, o poema € encarado como uma estrutura dindmica e verbivocovisual, ou seja, as

palavras ndo sdo tratadas apenas como um cdédigo que se refere a algo exterior, mas,
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além do verbal, hd um enriquecimento grifico e sonoro daquelas - trata-se de
estruturas-contetido. Também € verificada a relacdo da arte concreta e da musica concreta
e eletronica (Webern, Boulez e Stockhausen). Na poesia concreta sdo aplicadas as leis da
Gestalt, bem como o isomorfismo entre forma-fundo e tempo-espaco, e a tendéncia a
substantivacao e a verbificacdo, principalmente, na fase ortodoxa. No plano-piloto, o
movimento da poesia concreta € dividido em duas fases: a fase organica, onde predomina
a fisiognomia, a forma orgénica e a fenomenologia da composi¢cdo; e a fase matemadtica,
de cardter estrutural, onde predomina a forma geométrica e a matemadtica da composicao.
Os poetas concretos pretendiam com essas técnicas elaborar uma poesia real, que fosse
contrdria a poesia subjetiva dos poetas que os precederam: a Geracdo de 45.

O plano-piloto termina com a frase de Maiakovski: “sem forma revoluciondria nao ha
arte revoluciondria”. Apesar disso, muitos criticos consideraram os poetas concretos

apdticos durante 0 momento politico.

1.1.8 - Fase participante
A fase participante ou “salto participativo” teve inicio com a publicacdo dos poemas
Cubograma, de Augusto de Campos; Serviddo de Passagem, de Haroldo de Campos,
e stele pour vivre n° 3, de Décio Pignatari. Esses poemas foram publicados em 1962,
na Revista Inven¢do. Haroldo de Campos opta em Serviddo de Passagem pelo retorno
ao verso, porém contaminado com a poesia concreta. O poeta preferiu acentuar mais
os aspectos sonoros do texto do que os visuais ou espaciais. O poema stéle pour vivre
n° 3 nao aborda de forma direta a temadtica politica, apenas Augusto de Campos
incorpora com maior for¢a essa temdtica através de poemas como Greve, de 1961,
Cubograma, de 1960-1962 e, posteriormente, os Popcretos, de 1964-1966. Em
Cubograma, o poeta retoma o uso da cor, porém agora com conotagdes simbolicas:
verde para Brasil, vermelho para Cuba, vermelho e azul para os Estados Unidos.
Segundo Gonzalo Aguilar:
O poema possui, claramente, duas orientagdes: em dire¢do ao passado, reassegura
e reafirma a poesia visual, espacial e gestdltica, que distinguia os poetas
concretos, e, em direcdo ao presente, responde de um modo direto a demanda
de compromisso e participagdo poética que tinha como horizonte teleoldgico a
Revolugdo Cubana. Porém, a pressdo da atualidade acaba desequilibrando o
poema em favor do contetido seméntico, uma vez que o poeta incorpora essa
demanda: o verde, considerado em Poetamenos em sua vibracdo cromdtica,
adquire conotacdo nacionalista; a palavra de ordem - em funcdo de seu poder

epigramdtico - adquire uma colorag¢do antiimperialista, mas nem a poesia nem a
politica terminam ganhando muito ao se encontrar. (2005, pp. 96-97)

Os poemas de Augusto de Campos serdo abordados detalhadamente na segunda parte

deste capitulo.
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1.1.9 - Fim do movimento
Devido a prépria situagao politica do Pais na década de 1960, a fase participante teve
curta duracdo: ja em 1964, os poetas voltam-se a projetos fora do movimento da poesia
concreta. Em 1960, dao inicio ao trabalho de traducdo dos poetas que compdem o
paideuma concreto, como Pound e cummings. Em 1962, publicam a traducdo de
Finnegans Wake, de Joyce. Além da publicacdo das traducgdes, Augusto e Haroldo de
Campos preocuparam-se em desenvolver teorias sobre a traducio de textos poéticos.
Haroldo de Campos desenvolveu esse projeto de forma detalhada em vdrios textos
criticos, conferéncias e aulas, onde foi possivel elaborar uma teoria sobre a traducio
poética ou transcriacdo, teoria que serd abordada no ultimo capitulo deste trabalho.
Outra preocupacdo dos poetas concretos foi trazer ao conhecimento do publico
importantes nomes da poesia brasileira, porém, desconhecidos. Em 1964, Haroldo e
Augusto de Campos langam o livro Revisdo de Sousdndrade, no qual o poeta José
Joaquim Sousindrade € resgatado da incompreensao.

Haroldo de Campos publica pela primeira vez as Galdxias em 1964, no nimero quatro
da Revista Invencdo. Galdxias € um conjunto de textos que elimina a diferenca entre
poesia e prosa, um projeto que comegou em 1963, um ano antes da primeira publicacao
parcial, e s6 terminou em 1976.

Décio Pignatari e Luiz Angelo Pinto

mMict chave lexical

iniciam, em 1964, os poemas ikl iy ‘.
semidticos, em que utilizam chaves .}
léxicas para compor o poema. ‘. sim

Posteriormente, Décio se dedicou a

yes
an

experimentacdo em prosa. .’ o <.>

Dos poetas concretos, Augusto de

Campos foi o que esteve mais ’

proximo dos tropicalistas, através de -

textos em jornais sobre O

Tropicalismo, além da troca miutua

entre Augusto e Caetano Veloso PO semidtico, Luiz Angelo Pinto.

como a musicalizacdo de poemas concretos do poeta.

Augusto de Campos continuou a criar poemas concretos a partir da utilizacao das
tecnologias mas sempre traduzindo isso esteticamente. Iremos tratar da poesia de
Augusto de Campos mais detalhadamente na segunda parte deste capitulo.

O fim do movimento da poesia concreta coincide com a ultimo nimero da Revista
Invengcdo de 1967. Neste nimero da revista, os poetas concretos publicaram um
manifesto sem titulo. E visivel a influéncia do tropicalismo nesse texto e também o

sentimento de término do movimento da poesia concreta.

27



1.2 - A poética de Augusto de Campos

Na tentativa de compreender a poética de Augusto de Campos, dividimos o texto a
seguir em subtextos que relacionam o poeta a diversas artes, como a pintura e a musica,
aos meios de comunicagdo, a cidade e as novas tecnologias. E latente o fato de Augusto
de Campos, durante todo o seu percurso poético, ter dialogado com vdrios meios e
formas de expressao.

Devido a interpenetracdo verbivocovisual nos poemas de Augusto de Campos e de
vdrios modos de fazer poesia, a separacio do texto em subtextos, a seguir, ndo se dd de

forma rigida e estagnada, pois hd uma inter-relagao entre esses textos.

1.2.1 - Poesia e verso
A estréia de Augusto de Campos como poeta aconteceu em 1949. A época, Augusto,
entdo com 18 anos, publicou seus primeiros poemas na Revista Novissimos, vinculada
ao Clube da Poesia de Sao Paulo, da Geracao de 45. Os poemas dessa primeira fase
denunciavam sua afinidade com a poética de Joao Cabral de Melo Neto, poeta
incorporado ao paideuma concreto.
Em 1951, Augusto de Campos publica seu primeiro livro, O Rei Menos o Reino, que
redine poemas em verso de 1949 a 1951. Ainda em verso, Augusto de Campos publica
O Sol por Natural, poemas datados de 1950 a 1951, Ad Augustum Per Angusta, de
1951 a 1952, e Os Sentidos Sentidos, de 1951 a 1952. Os dois primeiros poemas foram
publicados, inicialmente, na revista Noigandres nimero um, de 1952, e na Antologia
Noigandres, de 1962, ja Os Sentidos Sentidos foi somente publicado em livro em 1979,
na coletanea Viva-vaia.
Em O Rei Menos o Reino, Augusto de Campos define alguns dos principios utilizados
em seu projeto poético: a negatividade, a auséncia e a subtracdo como modo de
enfrentar os novos discursos. Essa negacao € recorrente em todo o percurso poético de
Augusto de Campos e, com o tempo, torna-se uma ferramenta afirmativa de um desejo
de mudanga - neste caso, de ndo considerar o verso como unica forma poética.
Nos primeiros poemas de Augusto de Campos dessa fase verifica-se um progressivo
esvaziamento do sujeito lirico. Desde o titulo de seu primeiro livro, O Rei Menos o
Reino, a existéncia do sujeito lirico ja € bastante problemadtica, definindo-se pela
auséncia de um espaco, em um ndo-lugar. Também podemos verificar que o “eu”
continua sendo o ponto em torno do qual o poema se organiza, devido a freqii€ncia
com que se utiliza o préprio pronome. Além disso, os verbos sdo conjugados na
primeira pessoa do singular.
O poema O Sol por Natural é construido em torno da figura de Solange Sohl. Ao longo

dele, acontece a transformacdo da figura humana em animal. Essa transformacio
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acontece através do emprego de: pomba sonora, de ouro andorinha, versos como
vermes, ave de ouro, leoa sobre-humana, etc.

Solange Sohl na verdade € um pseuddénimo de Patricia Galvdo, a Pagu. Esse
pseudénimo foi utilizado em um poema de 1948, intitulado por Natureza Morta e
publicado no Suplemento Literdrio do Didrio de Sdo Paulo. O Sol por Natural teve
como inspiragao o poema de Patricia Galvao, porém sua identidade s6 foi revelada
apods a sua morte, em 1963, por Geraldo Ferraz.

Em Os Sentidos Sentidos, 1951 a 1952, percebe-se a incorporacdo de alguns
procedimentos pertencentes aos poetas do paideuma concreto como: palavras-
portmanteau de Lewis Caroll através de Joyce (bathbreathbanho, aromaterna),
fragmentacdo das palavras de cummings (ex hausto), espacializacdo do poema de
Mallarmé (O poeta ex pulmades), porém a espacializacdo ainda se dd de forma ordenada.
Além disso, o poeta utiliza o sinal grafico de parénteses na formacao de tmeses (cortes),
e a utilizagcdo de palavras em outras linguas como o inglé€s, o francés e o espanhol.

Em O poeta ex pulmées hd um salto qualitativo onde os processos de perda, cisao,
dobra e redobra, encontrados nos poemas dessa fase pré-concreta, passam do nivel
temdtico para o nivel formal. Apesar desse poema ndo possuir o recurso da cor, ele
antecipa as principais caracteristicas encontradas em poetamenos: a fragmentacdo e
fusdo das palavras, o plurilingiiismo e o argumento amoroso. Lygia, esposa do poeta,
que serd o principal tema de poetamenos, ja aparece nos poemas que fazem parte da

série Os Sentidos Sentidos.

quem

deplora polos olhos
0 poeta ex pulmées damor
puls’harpas amplorosos uma letra
acérdeons ao fim dois
ares rarefeitos: quem
diadema pelos dedos
far4 aflorabios “amo” tamara
sobre a témpora

beijard
Lygia por urna fimbria?
ygia p o

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

nina

Voz)

bel
. por
(a lingua aravia um
ongavia abrevia cal
pedra pedraria inho
rei Ofim rei Ouvi-la) no seu
meu deu
ten dia
s dedo
(ifa Voz veueta esmago um amuleto
d'or fluor escrito
de vidr* “schicksal schicksal”
a I'afalac de I hu
amor) e broso m
plant'um orto
ouvido em seu jardim
morde o grito

O poeta ex pulmdes.
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Segundo Maria Esther Maciel, hd uma solidificacao progressiva entre o verso e a forma

que ird culminar em poetamenos:

Da fluidez do verso a geometria das formas, da sintaxe a parataxe, da plasticidade
a visualidade, percebe-se uma progressiva reducio da matéria a sua essencialidade,
ao seu minimo mais concentrado. Um processo que condiz, portanto, com 0s
sentidos da particula de composicdo 'angusti-' (do latim angustus), que aponta
para 'estreitamento', 'reducdo’, 'compressdo’.(MACIEL apud SUSSEKIND;
GUIMARAES, 2005, p.134)

1.2.2 - poetamenos

Em 1897, Mallarmé, no prefacio de Un Coup de Dés, escreveu:

Ajunte-se que deste emprego a nu do pensamento com retragdes, prolongamentos,
fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira ler em voz alta, uma
partitura. [...] Sua reunido se cumpre sob uma influéncia, eu sei estranha, a da
musica vivida em concerto; encontrando-se nesta muitos meios que me parecem
pertencer as Letras, eu os retomo. (MALLARME apud CAMPOS, A., CAMPOS,
H., PIGNATARI, 2002, pp. 151-152)

Augusto de Campos retoma o trabalho de Mallarmé na série poetamenos, de 1953,

incorporando a cor aos poemas e tendo como ponto de partida a Klangfarbenmelodie

(melodia de timbres) de Arnold AR X
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poemas, Augusto de Campos Webern. Quarteto para Vielino, Clarineta, Sax Tenor e Piano.

esclarece o termo cunhado por Schoemberg: “uma melodia continua deslocada de um
instrumento para outro mudando constantemente sua cor.” Augusto também fala sobre
os instrumentos que utilizou nos poemas: “frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres
se definam p/ um temd grafico-fonético ou 'ideogramico'.” (CAMPOS, A., 2000, p.65)
Apesar de ter sido escrito em 1953, poetamenos s6 foi publicado em 1955, na segunda
edi¢do da revista Noigandres - nessa edicdo o poema ainda ndo utilizava a fonte
tipografica Futura Bold. Antes da publicacdo na revista Noigandres, os poemas dessa
série eram reproduzidos de forma artesanal com o auxilio de uma maquina de escrever
e carbonos coloridos. Em 1954, o poeta inscreveu os poemas no Concurso da
Biblioteca Mdrio de Andrade, porém sem éxito. No mesmo ano, Décio Pignatari, com

Damiano Cozzela e outros musicos, promoveu a leitura de alguns poemas da série a
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quatro vozes no “V Curso Internacional de Férias de Teresépolis”. Em 1955, no Teatro
de Arena em Sao Paulo, o grupo Ars Nova interpretou, dirigido por Diogo Pacheco e
supervisionado por Augusto de Campos, uma leitura a vdrias vozes de lygia fingers, eis
os amantes € nossos dias com cimento com a projecao de diapositivos (filme positivo).
Segundo Gonzalo Aguilar: “... refutavam-se as criticas centradas na impossibilidade de
oralizacdo dos textos. Os poetas responderam com um portemanteau joyceano: a
poesia € verbivocovisual” (2005, p.288).
Trés poemas da série foram reimpressos na antologia Noigandres 5, de 1962. Em 1979,
a série completa de poetamenos foi publicada novamente na antologia poética Viva-
vaia, de Augusto de Campos.
Em 1973, foi publicada a segunda edicao de poetamenos, porém em projeto individual,
ja que, em 1955, a série dividia espago na revista Noigandres com outros poemas de
Haroldo de Campos. Nessa edi¢cdo comemorativa de 20 anos, houve uma revalorizagcao
de poetamenos, através da versdo oralizada do poema dias dias dias feita por Caetano
Veloso e pelo interesse de Hélio Oiticica sobre os poemas. Em 1975, a versdo do
poema dias dias dias feita por Caetano foi incorporada ao livro Caixa Preta, concebido
em parceria com Julio Plaza. Sobre o trabalho de Caetano Veloso nesse poema,
Augusto de Campos comenta:
“Dias dias dias” foi gravado em 1973, vinte anos depois de feito o poema, num
estidio improvisado por Caetano em sua casa em Amaralina. Ele diz, canta e se
acompanha ao piano elétrico. O que € espantoso € que eu nunca conversara com
Caetano sobre como se deveria ler o poema, que € impresso em vdrias cores, cada
uma correspondendo a uma voz diferente. Apenas lhe dissera que af estavam (na
minha cabeg¢a) Lupicinio e Webern (de quem ele sé ouviu o “Quarteto para
Saxofone” em minha casa). E ele me fez essa surpresa: ler o poema que muitos
julgavam ilegivel, vinte anos depois. Uma leitura impecdvel, a vdrias vozes,
embutida em “Volta” de Lupicinio, webernizada, transformada em melodia de
timbres com o uso dos pedais do piano, e espacializada com muitos siléncios de

tal sorte que vocg s6 reconhece a melodia no final.(Entrevista cit. por SANTAELLA,
1986, p.23)

poetamenos ¢ uma ‘“confluéncia de influéncias”. Na série, dialogam a musica de
Webern, a musica popular de Lupicinio, a pintura concreta e suas cores, a
espacializacdo de Mallarmé, a fragmentacdo de cummings, o ideograma de Pound, as
fusdes de palavras de Joyce e o plurilingtiismo.

A série é formada por seis poemas: poetamenos, paraiso pudendo, lygia fingers,
nossos dias com cimento, eis os amantes e dias dias dias, que foram escritos entre
janeiro e julho de 1953. Os poemas trabalham com a alternincia, o contraste e a
complementariedade entre as trés cores primdrias (azul, amarelo, vermelho) e as trés
cores secunddrias (laranja, violeta, verde). O uso simbdlico das cores € secunddrio em

relacdo ao efeito retiniano conseguido por seu emprego estrutural, como o da pintura
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concreta. Segundo Gonzalo Aguilar: “o valor das cores €
auténomo e estrutural: o sentido de cada uma estd na combinacao
que estabelece com as outras cores do poema (contraste,
parentesco, vibracdo, gradacdo).” (2005, p. 291). O elemento
basico de toda a série € a investigacdo da relacdo entre som e cor
na composi¢do poética. Também podemos perceber que, além do
portugués, o poeta utiliza seis idiomas diferentes em toda a série:
alemao, latim, italiano, inglé€s, francés e espanhol.

Apesar do foco principal estar na utilizacdo das cores primdrias
e secunddrias, o branco se faz presente como figura. Além do
branco da pdgina ventilar o texto, dar a espacialidade a frase e
as palavras, e, em determinados momentos, orientar a leitura, ele
também € um elemento formal da auséncia abordada
semanticamente no poema.

A série € iniciada pelo poema poetamenos grafado na cor
primdria amarelo e na secunddria violeta - dos seis poemas da
série € o unico alinhado a esquerda. A explicacdo para essa
diagramacdo vem da temdtica da auséncia da amada e da
angustia do poeta frente a essa condi¢do. A inteng¢do do poeta €
dar ao poema a forma de uma rocha, matéria bruta a ser

trabalhada por ele.

por
suposto:
‘scanto

eu

rochw;

meu

rupe
cactus

ab
rupt

somos

um unis

poetamenos

poetamenos.

paraiso pudendo

jardim

no
entrei ah
inpubis figueiral
jardim figueiredo
bracos

suspenso

petr’eu mim

exampl’eu fémoras a ellla
sus pénis

flagrante
espal(smas

penso

paraiso pudendo.
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Em paraiso pudendo, o poeta utiliza quatro cores: trés primdrias (azul, vermelho e
amarelo) e apenas uma secunddria (verde). E forte a referéncia a Cangdo do Figueiral,
um poema que remonta a época da invacdo moura na Peninsula Ibérica e narra a
facanha do valente D. Guesto Ansur que derrotou com um ramo de figueira um grupo
de soldados que escoltavam donzelas que seriam entregues aos mouros (“No figueiral
figueiredo / a no figueiral entrey, / seis ninas encontrara / seis ninas encontrey,”). O

29 6

paraiso pudendo fala da unido dos corpos (“pubis”, “bracos”, “pénis”, “joelhos”).

lygia finge
rs ser
digital
dedat illa(grypho)
lynx lynx assim
felyna ly
figlia felix na nx

seja: quando so lange so
ly
gia la sera sorella

so only lonely t-

lygia fingers.

lygia fingers € formado por cinco cores: trés primdrias e duas secunddrias (verde e
violeta). Na composi¢do, o poeta utiliza palavras e expressdes em inglés, italiano,
alemao e latim, criando jogos como “finge” e “fingers” (dedos). “Lynx”, que significa
em inglés lince, pode ser lido como links (ligacdoes). Em alemdo “lynx” ganha o
significado esquerda (nota-se que a palavra “lynx” aparece duas vezes alinhada a
esquerda). Também no poema, aparece a palavra “felyna” que possui significado
parecido com “lynx”. Outra expressdo em alemdo que estd presente no poema € “so
lange so” (o significado aproximado € “muito tempo”) que remete a Solange Sohl,
tema do poema O Sol por Natural, outra figura feminina nos textos de Augusto de
Campos. A palavra italiana “gia” (jd) liga-se a “ly” formando o nome da amada. O
nome “lygia” estd espalhado por todo o poema e € grafado na cor vermelha, Lygia ao
mesmo tempo que € a mulher, € também a figlia (filha), a mae e a sorella (irma) no
poema. Isso, de certa forma, representa a ubiqiliidade da amada no poema. Em carta a
Ferreira Gullar e, posteriormente, publicado no livro Poesia, Antipoesia, Antropofagia,

Augusto de Campos comenta esse poema:
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o poema [lygia fingers, mencionado por Gullar, era uma representacio ideogrimica
do tema da mulher amada, realizado através da justaposicdo associativa e
cumulativa de substantivos (mde, figlia, sorella) ao adjetivo felina e suas
variagdes semanticas (fingers, digital, dedat, grypho, lince); a palavra lygia
(nome proprio de mulher) era reiterada fragmentariamente ou sob a forma de
anagrama no corpo de outras palavras (fe-/y-na) (figlia) (only) (lonely), para
dar um efeito de ubiqiiidade a presenca feminina, culminando na dltima letra do
poema, [, que remetia como um da capo musical, circularmente, ao comeco. [...]
E uma forma de grafia dindmica, a abreviatura. [...] a letra (1) funcionava como
reducdo dindmica, como abreviacdo semdntica e sonora a que o leitor era
conduzido sem dificuldade pela reiteragdo, sublinhada ainda pelo uso da cor
vermelha. [...] o elemento significagcdo de minha poesia; procuro dinamiza-lo
dentro de uma estrutura verbivocovisual onde atuem em toda a sua extensdo,
com o mdximo de rendimento possivel os elementos todos do poema. (1978, pp.66-67)

nossos dias com cimento
conchiglia
e o menoscabo em cubos
menos cubos como dias
men digos ao cabo frio
ao
fim
do triste
hé& manchas no assoalho

mendigos sGo os que sentam

dois nos bancos da praca ao
vento tao ventre
segurando tant o
as maos $ passos
e em boa noite e ateé amanha
teatét e afa
bem fim?

nossos dias com cimento

O poema nossos dias com cimento utiliza cinco cores, assim como lygia fingers, s6 que

de forma invertida: duas cores primdrias (vermelho e amarelo) e trés cores secunddrias.

2.

presenca urbana se dd isomorficamente, a cid

como cendrio: “cubos”, “cimento”, “mendigos”, “bancos da praca”. Além disso, a

representacdo do espaco acontece através

E o tnico poema da série que aborda a cidade, diferente da poesia concreta onde a

ade em nossos dias com cimento existe

de fragmentos da cidade. A palavra




“mendigos” € recorrente no texto e aponta para o substantivo men (homens), assim
como a palavra “menos” que faz parte do mesmo “timbre” da cor vermelha.

Em eis os amantes, assim como em poetamenos, o eixo € determinado pelo poeta, no
caso desse poema, o eixo € central a pdgina. O poema € formado por duas cores: o azul
e o laranja (cor complementar). O tema € o mesmo de The Extasy, de John Donne
(1572-1631): a dialética se expressa nas palavras que se fundem ou se separam. A
palavra é o corpo do outro, “cimaeu baixela” e o poema encena, espacial e
cromaticamente, a fusdo dos amantes. A fusdo acontece através do método de

palavras-portmanteau de Joyce, entre a “fragmentos-sementes’.

eis
os
amantes sem parentes
sendo
Os corpos
irmaum gemeoutrem
cimaeu baixela
ecoracambos

duplamplinfantuno(s)empre
semen(t)emventre
estesse aquelele

inhumenoutro

eis os amantes

dias dias dias € o unico poema da série a utilizar todas as seis cores. O poema tem como
tema o amor e a auséncia da amada. O meio que articula os fragmentos desse amor e
auséncia € a memoria. H4 duas referéncias diretas em dias dias dias: “os dias na
esperanca de um s6 dia”, de Luis Vaz de Camdes (1524-1580), em Sete Anos de Pastor;
e, “Oh! se me lembro! e quanto!” de Luis Guimaraes Junior (1847-1898), um sonetista
parnasiano, o que indica uma certa ironia na presenca desta referéncia no poema. Uma
das ultimas linhas do poema consiste na transcricao de um telegrama cifrado: “Urge t g
b sds vg filhazererdo pt”, a afirmacdo de Gonzalo Aguilar € de que o poema se originou
“em uma carta que Augusto de Campos enviou a sua entdo namorada Lygia Azeredo
(hoje sua esposa), em 20 de julho de 1953 (a carta-poema, nesta primeira versao nao-
colorida, foi escrita nos dias 18 e 19 daquele més)”. (2005, p. 296)
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dias dias dias
sem
uma
esperanca linha deum sé dia
expoeta expira: minh ahcartas
sphynx e a n Go p artas
gypty g mor - E avido voas?
- Heli s sim sem ar
amemor fim confim sim
es MLYC IA e far par avante
se stertor AR
rticula: separamante
ohes tele NAO
se = Urge t g b sds vg filhazeredo pt
segur Sos se so segUramor

dias dias dias

Em entrevista ao Didrio de Sdo Paulo de 1976, Augusto de Campos conta que a época

que escreveu poetamenos, entrou em contato com Abraham Palatnik (artista cinético)

para associar os seus poemas ao trabalho do artista pldstico, porém ndo obteve

resposta. Segundo Antonio Risério, o texto introdutdrio de poetamenos denuncia a

caréncia tecnoldgica: “mas luminoso, filmletras, quem os tivera!” Talvez a falta de

recursos tecnoldgicos seja um dos motivos que levou Augusto de Campos a renunciar

temporariamente (fase do movimento da poesia concreta) a poética de poetamenos.

Somente apds o fim do movimento concretista, 0 poeta retoma as experimentacoes

iniciadas em 1953. De acordo com Risério:

Curiosamente, a poesia concreta brasileira ndo tomou o rumo aberto pelo
Poetamenos. Pelo contrario, cristalizando-se numa ortodoxia, a “matematica da
composi¢do”, o concretismo: a) optou pelo geometrismo, pela construgdo
“abstrata” do texto - e essa alta precisdo geométrica na distribuicdo do material
verbal descartava a assim chamada forma “orgénica”, entdo indigitada como
“subjetivista”; b) colocou em primeiro plano a integridade da palavra, lateralizando
a fissdo ou a atomizagdo vocabular a Cummings; e c) elegeu a uniformidade
tipogréfica, em detrimento da pesquisa e do emprego criativos das 'formas de
escritura mais varidveis', imaginadas por Benjamin. (1998, p.98)
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1.2.3 - Poesia e pintura

O didlogo entre poesia e pintura no [#&® ‘ » o) L
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trabalho de Augusto de Campos comega | ®*® ¥ ..:n L] " Ee
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influéncia de Piet Mondrian nesses [MEgagy Semmpu :' .
| ] ] n | | L | " =R

poemas, que podem ser comparados com

seu Broadway Boogie-Woogie (1942-43).
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poemas dessa fase. Também chamaram a - n
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Kandinsk re a aproximaca a
dins y sobre pro a0 d Broadway Boogie-Woogie.
pintura com a musica.
No periodo em que o poeta participou do movimento concretista, a cor foi abolida de
seus poemas. Ela s6 retornaria em 1965, no poema Luxo, no qual as letras sdo
impressas em dourado. Porém, a falta de cor ndo significou um afastamento do
convivio com os pintores concretos, muitas foram as contribui¢des recebidas desses
pintores nessa época. De acordo com Augusto de Campos:
Do intenso convivio com os pintores concretos de Sdo Paulo, especialmente com
Fiaminghi, surgiram os poemas-cartazes de 56 e as edicoes de NOIGANDRES,
INVENCAO e outros livros e poemas-livros em novos moldes graficos visuais.
A interacdo poeta/artista pldstico se tornava cada vez mais urgente para nés,

embora trabalhdssemos cada vez mais sozinhos, orientando e diagramando, nds
proprios, poemas e livros. (CAMPOS apud SANTAELLA, 1986, p. 69)

Os poetas concretos tinham Alfredo Volpi como um “membro de honra do grupo
concreto” (BANDEIRA; BARROS, 2002, p. 24). A capa da edi¢do comemorativa de
10 anos do movimento, Antologia
Noigandres 5, foi realizada sobre um
quadro do pintor. Volpi também era
admirado pelos artistas concretos do
Grupo Ruptura, que juntamente com 0s
poetas  concretos, promoveram a
Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta, em
1956. Nessa exposi¢do, os concretistas
brasileiros homenagearam o pintor.

O Suprematismo de Kazimir Maliévitch

mmmmmmmm

teve grande importancia nos poemas de mmmmmmmm

Augusto de Campos. A partir dos Walfischesnachtgesang.
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Stelegramas (1975-1978) o poeta comeca a explorar a composicdo de poemas em
fundo negro. S3o poemas dessa série: Inseto (1977), O Quasar (1975), O Pulsar
(1975), Memos (1976), Po a Poe (1978) e Tudo estd dito (1974). Porém, foi em
Walfischesnachtgesang (Cancaonoturmadabaleia), de 1990, que Augusto de Campos
explorou plenamente os conceitos criados por Maliévitch.
A 'Cang¢do Noturna' convoca dois artistas vanguardistas da Russia de principios
do século XX: o construtivista Alexandr Rodchenko (1891-1956) e o suprematista
Kazimir Maliévitch (1897-1935), e as duas linhas ('a brancura do branco' e 'a

negrura do negro') fazem referéncia a uma polémica que existiu entre eles no final
da década de 1910. (AGUILAR, 2005, p. 299)

A influéncia desses pintores nos textos de Augusto de Campos €, muito provavelmente,

um dos motivos da aproximacao do poeta com as “artes visuais” apds a fase concreta.

1.2.4 - Augusto de Campos e a poesia concreta
A anulacdo da subjetividade, que existia em poetamenos, foi o ponto principal do
programa concreto. Os poemas de Augusto de Campos escritos na fase estritamente
concretista, entre 1954 e 1960, hoje estdo reunidos na se¢do ovo novelo de Viva vaia.
Uma das formas encontradas pelos poetas concretos para anular a subjetividade foi a
padronizacdo da tipologia empregada nos poemas. De acordo com Antonio Risério, a
escolha pela tipologia Futura nio foi por acaso:
O tipo futura € perfeito no contexto da semidtica concreta porque ambos habitam
um mesmo campo magnético: a moderna estética construtivista que se armou em
resposta as novas realidades criadas pela expansao da sociedade urbano-industrial
de massas. E um tipo nascido em meio ao funcionalismo bauhausiano, letra
industrial projetada para a produ¢do pesada de livros. Desse modo, no d&mbito
concretista, letra e texto como que se fundem, solitdrios, apresentando-se como
exemplo de 'isomorfismo', para usar a expressdo quimica sistematicamente

empregada pelo grupo noigandres. A futura (apesar de 'bold') concorria para o
cardter limpo, objetivo e impessoal que se queria para o texto. (1998, p.100)

Entre os poemas de Augusto de Campos da fase ortodoxa da poesia concreta, 0 poema
Tensdo, de 1956, se destacou dos demais poemas, pois conseguiu realizar plenamente o
projeto concreto. Tensdo € um dos poemas de maior densidade sonora e estrutural. O
poema apresenta uma forma espelhada, a partir de um eixo central: “ten / sd3o”. O que
caracteriza o poema € a quadricula (forma utilizada durante a “fase matematica” pelos
concretos), a possibilidade da leitura geométrica e a exploracdo das interseccoes sonoras.
A tipologia Futura facilita o uso das paronomdsias no poema: com/cam, tem/tam/tom.
Com um minimo de palavras e letras, o poema possibilita a existéncia de diversos
sentidos. Palavras com o mesmo nimero de letras desdobram-se, formando pequenos

blocos quadrangulares que, juntos, estruturam um bloco maior. A letra “t” (gragas a sua
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tipologia) acentua a quadricula do
poema e o valor nodal do “t” como com can
vinculo espacial entre os elementos. som tem
A tensdo age no préprio poema, ou
seja, ela é o poema.

Na fase participante, Augusto de

Campos dd os primeiros sinais da con t? i 1dm
superacdo da rigidez encontrada na tem SE0 bem
fase ortodoxa. No poema Greve, de
1961, incluido no segundo nimero
da revista Invencdo, o poeta utiliza tom sem
duas pdginas, uma sobreposta a bem som

outra: a primeira € translicida,

permitindo a visualizag¢do parcial da T—r

pdgina seguinte. O principio

construtivo do poema € o ruido. A

pagina de fundo atrapalha a leitura GREVE GREVE GREVE GREVE
da primeira pdgina. Essa “pdgina-

GR®/E Ghonga GRidEE GRBreve

fundo” € formada pela palavra
“greve” em caixa-alta repetida vdrias GREVE GREVE GREVE GREVE
de f izada. Na
ve?ej% e forma organiza GREVE GREVE GREVE
“pdgina-frente”, o poema retoma o
verso (redondilhas maiores), com GREVE GREVE GREVE GREVE
ritr.no que varia de verso a V‘CI‘SO. O (@RETeve GREGE GHBVE deserove
dltimo deles, ao contrario dos
demais, € formado por trés palavras GREVE GREVE GREVE GREVE
e, na oralizacdo do poema, percebe- itavE GoifeE GRRfE GRoa

se que a palavra “greve”, grafada na
outra folha, se encaixa perfeitamente GREVE GREVE GREVE GREVE

neste ultimo verso. No verso grita WeVE GREVAICGREVE Gralaym
grifa grafa grava, o poeta utiliza o

mesmo sistema de interpolagcdes dos GREVE GREVE GREVE GREVE
Doublets (1880), de Lewis Carroll.
Greve.

“Onde as palavras opostas devem

ser obtidas com o menor nimero de palavras interpostas diferindo de si por uma
letra.” (CAMPOS, A., 1986, p. 125)
Greve estd em consonancia com os distirbios sociopoliticos brasileiros da década de

1960, e também, pode ser interpretado como a negacdo do verso através do ruido que
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a pagina de fundo provoca no poema e do préprio significado da palavra “greve”.
O poema ainda guarda referéncias a Mallarmé, conforme o préprio Augusto de

Campos esclarece no texto de introducgdo as traducdes do poeta francés:

E significativo que Mallarmé, para definir o seu marginalismo de poeta, tenha ido
buscar ndo uma metafora aristocratica como a da 'torre de marfim', mas uma
expressdo extraida do vocabuldrio econdmico-social: a palavra 'greve', emblemadtica
da Iuta de classes. 'A atitude do poeta em uma época como esta, onde ele estd em
greve perante a sociedade' - diz Mallarmé na sua resposta a enquéte de Jules Huret
- 'é por de lado todos os meios viciados que se possam oferecer a ele. Tudo o que
se lhe pode propor € inferior a sua concepgao e ao seu trabalho secreto'. (2002, p.27)

Em Cubograma (1960-62), Augusto de

Campos amplia a técnica usada em CUBA N

poetamenos, incorporando o formato

cartaz ao uso de «cores e a . $ o lo sobe

espacializacdo. No poema, Ié-se: g

“CUBA / SIM / IAN / QUE / NAO", o SIM

em letras vermelhas, também yes %

compdem o poema palavras e ;

fragmentos em outras cores e :

tamanhos menores que perfazem | - s

motivos secunddrios, como em Un el :

Coup de Dés, de Mallarmé. Hd um - 0 Bt

salto em relagdo a tipologia Futura, | " iR "

dessa vez pondo outras sem-serifa ’ IAN i

usadas normalmente em jornais. W

Para Augusto de Campos, “a poesia parw proge _

concreta criou patterns ou modelos de QUE N Au
0 BRASIL piz

estruturas ndo-sintdticas, parassintdticas,
. Cubograma.

ou quase-sintdticas, mostrando que era

possivel, através dessa rebelido e dessa liberdade, explorar novos meios de
comunica¢do, de emocao e de conhecimentos poéticos.”!

A partir da fase participante, com a utilizacdo da folha translicida sob a folha em
Greve, do formato cartaz em Cubograma, Augusto de Campos encaminhou-se para
uma maior valorizacdo dos materiais na criacdo dos poemas, explorando o jornal, o

uso de cores, as novas tecnologias disponiveis, etc.

I Entrevista para o Suplemento Literdrio de Minas Gerais em 29/09/84.
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1.2.5 - Poesia e miisica

A musica sempre esteve presente no trabalho de Augusto de Campos. Desde os
primeiros poemas, o poeta se preocupou com a projecdo sonora dos textos. Ainda em
1952, o poeta manteve contato com os musicos da Escola Livre de Musica, fundada e
dirigida por Hans-Joachim Koellreutten. Dois anos depois, € igualmente significativo
o encontro com Pierre Boulez, na ocasido em viagem a Sao Paulo.
Sao exemplos dessa relacdo entre poesia concreta e musica, as oralizacdes de alguns
poemas da série poetamenos feita pelo conjunto Ars Nova e da oralizacdo feita por
Caetano Veloso de dias dias dias (ja mencionadas no subcapitulo 1.2.2).
Caetano também oralizou outro poema de Augusto: o pulsar, de 1975. As duas
oralizacoes foram incluidas na primeira edicdo da antologia Viva vaia, de 1979, e
Caixa Preta, de 1975, em vinil “compacto duplo”.
Houve uma troca mitua entre o Tropicalismo, na figura de Caetano Veloso, e Augusto
de Campos. Procedimentos verbivocovisuais da poesia concreta aparecem em
composi¢des do musico, como Aragd Azul. O poeta foi o primeiro, em 1968, a registrar
a conjuncdo entre Tropicalismo e Antropofagia. Esse fato, de certa forma, ligava os
poetas concretos aos musicos tropicalistas. Augusto de Campos também foi um grande
aliado dos tropicalistas, promovendo-os em artigos criticos que escrevia para jornais
da época.
Caetano também inspirou um dos trabalhos mais conhecidos de Augusto de Campos:
o “logotipo-poema” Viva vaia, de 1972. Esse poema tem como tema a apresentacao do
musico no Festival de Musica, de 1968, onde o publico presente reagiu com
agressividade a musica de Caetano.
Outras referéncias importantes na poesia de Augusto de Campos sdo: Anton Webern e
John Cage. Webern inspirou a série poetamenos, de 1953 (ver subcapitulo 1.2.2).
No seu texto-critico Cage: Chance: Change, escrito em 1974 e, posteriormente,
publicado em O anticritico, de 1986, Augusto de Campos fala da importincia do
trabalho de John Cage:

depois que pound morreu

0 maior poeta vivo americano

talvez o maior poeta vivo

€ um musico

JOHN CAGE

talvez porque ndo pretenda ser poeta

'eu estou aqui

e ndo tenho nada a dizer

e o estou dizendo

e isto € poesia'

diz cage

em sua conferéncia sobre nada (1949)

enquanto os poetas que pretendem dizer tudo
j& ndo nos dizem nada (1986, p. 213)
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Para Augusto de Campos, Cage ‘“antecipou-se facticamente aos europeus na
compreensdo do fendmeno webern”. Essa ligacdo entre os dois musicos resultou no
profilograma n° 2 HOM'CAGE TO WEBERN, de 1972. Montagem visual dos perfis
desses musicos.
Além da sua producdo musical, John Cage escreveu alguns livros com artigos,
conferéncias e pensamentos. Tais materiais sao considerados por Augusto de Campos
como “livros-mosaicos”, pois sdo diagramados de forma inusitada. O musico comeca,
em 1950, a desenvolver sua teoria da indeterminacdo em musica através do I Ching,
uma espécie de ordculo chinés. Mediante as operacdes de acaso a partir do I Ching
compds, em 1952, Music of changes, com sons e siléncios distribuidos casualmente.
A musica indeterminada de Cage influenciou a poesia de Augusto de Campos:
Mais tarde, jd nos anos 60, as idéias de musica indeterminada de Cage, |[...]
influiram, na minha decisdo de incorporar o acaso aos procedimentos de
elaboragdo do poema. E o que acontece com Acaso e Cidade, ambos de 1963. O
primeiro, que faz do acaso o seu proprio tema, foi composto com todas as
permutagdes possiveis das letras dessa palavra, liberando assim o controle
semantico do texto; no segundo, as palavras terminadas em cidade foram
simplesmente arroladas em ordem alfabética, e depois reduzidas, por um segundo
critério arbitrdrio (o da identidade da grafia em portugués, francés e inglés) ao
formato final do poema. Nesses dois exemplos, no entanto, ndo hd indeterminagcao
absoluta, e sim, um balanceamento entre o acaso e a razao semantica, que acabam
direcionando o poema. Esse € também o caso de poemas posteriores, como
Memos, em que eu sobreponho duas leituras, uma ordenada, pregnante, e outra,
cadtica, em caminho-de-rato, que se abre a exploratdria casual. A parte disso,
vdrios dos meus trabalhos se referem expressamente a Cage, em homenagem:

Hom'cage to Webern, Pentahexagrama para John Cage, Todos os Sons.
(CAMPOS; A., 1998, p. 143)

Balanco da bossa (e outras bossas), 1968-1974, reuniu seus estudos sobre o
Tropicalismo e a MPB, assim como as suas intervencées no campo da musica
contemporanea através de Charles Ives, Webern, Schoenberg e os compositores
brasileiros do grupo Miisica Nova. Ensaios posteriores enfocando a musica e a poesia
de Cage e as obras radicais de Varese, Webern, Erik Satie, Scelsi, Luigi Nono,
Ustvdlskaia, entre outros, foram recolhidos no livro Musica de Invengdo, de 1998.

Em 1995, Augusto de Campos com seu filho, Cid Campos, langam o CD Poesia € Risco,
uma coletinia poético-musical composta por 30 pecas, entre poemas de Augusto, de
cummings, Blake, Joyce e Rimbaud, recriados por ele, O Verme e a Estrela, de Pedro
Kilkerry, e um samba composto por Eurico de Campos, pai do poeta. Segundo Ricardo
Aleixo, a contribuicdao de Cid Campos, neste projeto, estd na “confeccdo de intrincados
tecidos sonoros, o contraponto ideal para a leitura de textos mais 'discursivos', como o
Barco Bébado, de Rimbaud, e, por outro, retrabalhar eletronicamente, sobre vigorosas

bases ritmicas, as oralizagoes de poemas de desenho mais radical.”2

2 Suplemento Literdrio de Minas Gerais, julho de 1996.
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As técnicas ndo-convencionais de vocalizacdo empregadas em Poesia € risco revelam
a insdlita musicalidade que se oculta nos poemas tipograficos.
O trabalho do poeta com Cid Campos testemunha a continuidade da presenca da

musica na sua poesia.

1.2.6 - Poesia e jornal
A série popcretos é composta pelos poemas Olho por olho, SS, O anti-ruido,
Goldweater e Psiu!, com exce¢ao do ultimo, produzido em 1966, os demais foram
escritos em 1964 e expostos na Galeria Atrium juntamente com trabalhos de Waldemar
Cordeiro, em dezembro do mesmo ano. A temdtica desses poemas, principalmente Olho

por olho e Psiu!, vem de encontro ao momento de incerteza politica no Pafs.

Os popcretos sao poemas
que combinam imagens e
icones que o poeta extrai dos
jornais e revistas. Os poemas
remetem aos ready-made de
Duchamp e as colagens
de Kurt Schwitters. A
insatisfacdo do poeta ante os
recursos tipograficos da
época fez com que ele
procurasse novas formas de
expressao. Assim, 0 poeta
deu inicio ao trabalho com
os recortes de jornais e
revistas. Apesar dos
resultados técnicos serem
precdrios, o poeta tinha a sua

disposicdo um  imenso

parque grafico.

Com os popcretos, o poeta

) . Olho por olho.
se viu diante de novas

possibilidades, que ndo existiam na poesia concreta ortodoxa. A poesia concreta perdia
aquela imagem de algo puro, da fase anterior, incorporando uma visdo mais cadtica e
mais préoxima a de Oswald de Andrade. Segundo Risério:

Mas foi o préprio Augusto de Campos quem se encarregou de romper, nesse
particular, o cerco ortodoxo. De repente, ele deixou a futura na pagina (e ela fora
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feita para isso mesmo: para o papel, ndo para as ruas) e avangou em dire¢do as
bancas de revista da cidade de Sdo Paulo. Queria dinamitar a prisado tipoldgica.
Extravasar em explosdo andrquica de letras seu misto de raiva e desespero, num
pafs que acabara de ser brutalmente trancado por um golpe militar. Nasceram
assim os seus poemas 'popcretos'. Fala o préprio poeta, sempre licido em sua
auto-andlises: 'Os 'popcretos' correspondem a um momento de crise. Choque
emocional. Insatisfacdo diante dos limitados meios técnicos de que eu dispunha.
Embora eu ndo me pretenda um poeta politico, talvez ndo seja fiitil acentuar a
época em que esses poemas foram feitos. E recordar que eles foram, quase todos,
expostos, com hipotético risco, em dezembro de 1964, na Galeria Atrium.
Arranquei-os das entranhas dos jornais, que, desde abril, documentavam a
repressao institucionalizada. Estdo cheios de signos testemunhais, para quem
souber ler. O 'deboche’ tentava ser uma resposta ao contexto e o 'caos' tipografico
sinalizava, de alguma forma, a sensacdo de desespero, raiva e impoténcia que a
situacdo suscitava. Por outro lado, os jornais e revistas punham ao meu dispor um
imenso parque grafico: todas as letras do mundo! Depois, reorganizei-me,
emocional e artesanalmente'. Mas o fato € que, tendo rompido a clausura grdfica
imposta pelo ostinato rigore concretista e provado a liberdade tipoldgica das
publicagées mais tipicas da cultura de massa, Augusto de Campos ndo pode (e
nem quis) retornar a uniformidade. Por uma coincidéncia feliz, surgiam naquele
momento a chamada letraset e a fotoletra. (1998, pp.100-101)

1.2.7 - Poesia e tipografia

Com o fim do movimento da poesia concreta, Augusto de Campos iniciou suas

experimentacdes com tipografias diferentes da Futura Bold. Com exce¢do do poema

Cubograma, da fase participante da poesia concreta, em que utilizou uma fonte de

jornal, diferente da Futura.

Pouco tempo depois dos popcretos, comecaram a ter maior difusdo as fotoletras, com

as quais Augusto fez Luxo, de 1965, e os caracteres instantdneos. A Letraset do Brasil

estabeleceu-se por volta de 1968.

LYX® LUX® LUX® EUX® LUXO LUX® LUX®e
LUX® LUX® LUX® LUX® LUX® LUX® LUX®
LYX® LUX® LUX® LUX® LUX® LUXD LUX®
LUX® RUXD FUXOXD LUXD LUX®
LUX® LUXD LUX® LUXD LYX®
LUX® EUXD RUROXD LUX® LYX®
LUX® LUX® LUX® LYX® LUX® LUXD® LUX® LUX®
LUX® LUX® LUX® LUX® LUX® LUXD LUX® LUX®
LUX® LUX® LYUX® LUX® LUX® LUX® LYUXD LUXe
Luxo.

A Letraset consiste em letras e desenhos tipograficos variados, que sdo transferidos para

o papel em decalcomania. Os computadores pessoais tornaram esse sistema obsoleto.

As fontes tipograficas que apresentam um desenho ndo convencional sdo classificadas

como “fantasia”. Essas fontes sdo utilizadas nos poemas de Augusto de Campos,
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apenas quando existe uma relagdo entre a forma dessas fontes e o poema. Do contrdrio,
o poeta utiliza a fonte tipogréfica Futura, e suas ramifica¢des, considerada como uma
fonte padrio para os poetas concretos.

As variagdes tipogréficas atuam sobre as dimensdes e sobre a forma, modificando o
desenho do poema e sua espacialidade.

O uso de fontes do tipo “fantasia”, pode aumentar o grau de iconicidade do poema. Em
o pulsar, de 1975, a fonte empregada foi a Baby Teeth, criada pelo designer Milton
Glasier. Nessa fonte, a letra “0”, em fundo negro, ganha a forma de um planeta, assim

como o “e” tem a forma de uma estrela.
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As fontes tipogréficas que simulam o manuscrito podem remeter a dimensao da
individualidade. Assim como as fontes que simulam o datiloscrito, como as utilizadas
nos poemas: chuva obliqua de maiakovski (1982), roland (1980) e dp (1987). Podemos
concluir que quanto mais proximo de um resultado artesanal, mesmo que de forma
eletr6nica, mais serd remetido ao individual, ao Eu. Em Ndo, dltimo livro de poemas
publicado, o poeta emprega em preposicoes (1971-1995) procedimentos da escrita
manual, como: riscar a palavra ou rasurar o poema.

Em memos (1976) e todos os sons (1979), a variedade de fontes tem fun¢do iconica em
relacdo a multiplicidade de elementos em jogo nos dois poemas e a complexidade

desses elementos, principalmente, em memos. Nesse poema, as fontes também
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representam a caoticidade dos
memos (recados), dificultando,
propositalmente, a tentativa de
apreensao global imediata do
poema, a0 mesmo tempo em

que sublinham a idéia de

temporariedade.
O poema Anticéu, de 1984,
possui  dois  niveis de

percep¢do: o visual e o tatil.
No primeiro € utilizada a
tipografia Futura Bold, que
parte da cor azul até bem
préximo ao branco do papel,
em um amarelo-claro. A parte
impressa na cor amarelo-claro
¢ seguida pelos sinais em
braile, formando o nivel tatil
do poema. Por meio de um
processo que parece materializar
sensorialmente as quatro linhas
finais do texto: “brancas no
branco brilham / ex estrelas em
braille / palavras sem palavras /
na pele do papel”.

A experiéncia tdtil ndo ficou
restrita apenas a esse poema.
Dez anos antes (1974), o poeta
juntamente com Julio Plaza,
explorou a interatividade com o
de

poéticos: os Poemobiles.

leitor através objetos

do

das estrelas que

absurdos mundos

anticéu.
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1.2.8 - Poesia e interatividade
A necessidade de estrapolar os limites da pagina foi um processo gradual no trabalho
de Augusto de Campos. Através do didlogo com artistas pldsticos, engenheiros,
musicos, o poeta explorou outras formas de poesia. A interatividade entre texto e
receptor-fluidor nos trabalhos do poeta tornou-se latente com os Poemabiles, de 1974,

em parceria com Julio Plaza.

aOdWV) ounem
e

poemdbiles.

Os Poemobiles sao objetos poéticos que, ao serem manipulados pelo receptor, no ato
de abrir e fechar, saltam da pdgina em branco. Ao abrir cada uma das pdginas soltas,
as cores-formas vao surgindo como palavras, combindveis, recombindveis, livres no ar,
entre os brancos, vazios do espaco. Sem deixar de ser palavra, a palavra salta do plano
do papel e passa a existir como corpo volumétrico que se mexe como coisa viva.

Augusto de Campos declarou em 1976:

O encontro com Plaza foi o acontecimento mais importante destes ultimos anos
para a minha producdo poética. Desde muito tempo pensei poesia em termos do
que hoje chamarfamos 'intersemidtica' ou 'intermedia'. Jd na introdug¢do ao
POETAMENOS, de 1953 (eu tinha, entdo, 22 anos), eu falava de 'luminosos' ou
'filmletras' para os meus poemas. [...] Em 1968 conheci Plaza - ele preparava o
seu livro OBJETOS - e fiz com ele o primeiro 'poemdbile'. Mas o contato foi
interrompido, com a viagem dele para o exterior. Surgiram EQUIVOCABULOS
(1971), que compus inteiro com fotos e letraset, e COLIDOUESCAPO (1972):
folhas soltas, recombindveis; palavras em decomposicdo e recomposicao. Mas
ainda me sentia amarrado, sem meios de levar avante minhas idéias. Foi s6
quando Plaza voltou, em 1974, que as coisas ficaram claras. Fizemos POEMOBILES
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e partimos para o projeto mais complexo da CAIXA PRETA, uma impossibilidade
tornada possivel. Plaza ndo s6 me permitiu viabilizar projetos e concretizar
'‘produtos' poéticos, mas me sugeriu novas idéias. Ao lado de nossos trabalhos
individuais, outros nasceram, planejados e discutidos entre nds, intermotivados
por esse contato entre 'designers' da linguagem poética e visual. E como hd muitas
afinidades entre nossas concepcoes artisticas, ndo encontramos dificuldade em
trabalhar em conjunto. Algo assim como certos parceiros de letra e musica da
cang¢do popular'. (CAMPOS apud SANTAELLA, 1986, pp.68-70)

Além dos Poemobiles, Augusto de Campos e Julio Plaza foram responsdveis pela
criacdo de outro trabalho interativo: Caixa Preta, de 1975.
Caixa Preta é, literalmente, uma caixa contendo folhas impressas, cartoes, objetos
poéticos para montar, displays e um disco com as oraliza¢Ges de o pulsar e dias dias
dias, feitas por Caetano Veloso. Como concepg¢do, Caixa Preta é descendente direto
das caixas de Marcel Duchamp, Caixa Verde (1934) e Caixa-Valise (1938-41).
Sobre o trabalho de Duchamp, o préprio poeta escreveu um poema-ensaio publicado
originalmente na revista Polem:

'a caixa numa valise (1941)

contendo réplicas-miniaturas

e reprodugdes em cores

¢ um museu portatil

das inven¢des de duchamp

e talvez

presque un art
o livro do futuro' (CAMPOS, A., apud RISERIO, 1998, p.165)

O titulo geral da obra, Caixa
Preta, remete as caixas que
contém informacgdes
importantes, como aquelas
que acompanham os avides.
Esse termo deriva da
cibernética, que se refere a
um sistema cujo interior nao
pode ser desvendado, cujos
elementos  internos  sdo

desconhecidos e que s6 podem

ser conhecidos “por fora”, por
meio de manipulagdo ou de Caixa Prefa.

observagao externa.

Sobre Caixa Preta, de Augusto de Campos e Julio Plaza, Antonio Risério comenta:

Olhando para ela, ndo temos idéia do que nos aguarda. Abrindo-a, topamos com
artefatos e artificios de linguagem que nos tomam de surpresa, no melhor sentido
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que a expressio possa ter. Augusto e Plaza performing em alto estilo, para nos
propiciar uma experiéncia estética inesquecivel. No final da viagem, alids, depois
de ter lido-olhado-recortado-montado o que lhe foi dado manipular, o receptor-
fruidor daqueles objetos e mensagens vai se ver cercado de letras e formas por
todos os lados. (1998, p. 166)

1.2.9 - Poesia e design

Augusto de Campos faz jus a frase de Décio Pignatari: “O poeta € o designer da
linguagem” ou nas palavras de Carlos Avila: “Augusto é quase um artista pldstico
(melhor, um artista grafico), € um artesdo da palavra explorada em todas as suas
dimensGes signicas, um designer do texto.” (AVILA apud GUIMARAES,
SUSSEKIND, 2005, p. 223)

O poeta explorou vdrios materiais e procedimentos, desde a produgcdo de poemas
datilografados com o uso de carbonos coloridos (poetamenos), a manipulacdo de
Letraset, o desenho de letras (Viva vaia e Codigo), a diagramacdo dos poemas, 0 uso
da cor, até a criagao da capa de seus livros. Dessa forma, o poeta alcancga a totalidade
do poema, ou o verbivocovisual, tdo caro aos poetas concretos.

Além de todos os poemas criados pelo poeta, os quais exigem uma preocupagao maior

com o aspecto grafico, sdo exemplares dessa tarefa de designer da linguagem os

VIVA

poemas: Viva vaia e Codigo.

Viva vaia, de 1972, dedicado
ao musico Caetano Veloso,
foi publicado na Caixa Preta,

em 1974, e, posteriormente,

foi redesenhado para servir de
capa da antologia de poemas
de mesmo nome, publicada
em 1979.

Esse poema aparenta a forma

de ideograma, sendo um

viva vaia.

paralelogramo, rotacionado
45 graus a esquerda, composto de seis tridngulos e duas linhas-barra, os tridngulos

(Y34

correspondem as letras “v” e “a” e a linha a letra

(13424
1

. Dessa maneira, produz uma
estrutura perfeitamente espelhada. Sua forma tem semelhancas com os quadros de
Volpi da fase ultraconstrutivista.

No poema Cddigo, de 1973, o leitor encontra uma estrutura em forma de labirinto, que,
para o observador atento, contém todas as letras da palavra “cdodigo”. A estrutura do

poema € densa e reduzida a circulos. Também apresenta semelhanca gréafica com o
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desenho de logotipo,
encontrados na publicidade.
Codigo serviu de logotipo para a
revista do mesmo nome
comandada por Erthos Albino
de Souza.

A circularidade do poema
funciona como um ideograma
que lembra os discos Opticos de
Duchamp por seu efeito
hipnético. Nao sé estdo ali o

“cédigo” e o “digo”, como

também “dog” e “god” e,

finalmente, o prefixo de unido e

companhia “co-” que rege essa codigo.
hipnose, eliminando as

fronteiras entre poema e leitor, imagem e olhar.

Mais préximo das artes pldsticas do que do design corporativo estdo os poemas da série
Expoemas, publicados em 1986 com a colaboracdo de Omar Guedes. Sdo serigrafias
de 13 de seus poemas produzidos entre 1980 e 1985. Essas serigrafias, em tamanho 40
x 36 cm, podem ser penduradas na parede como se fossem quadros. Nelas, o uso das
cores lembra poetamenos, embora nas serigrafias os tipos variem e o trabalho de
contraste ndo se faca entre letras, e sim, entre as letras e o fundo.

As serigrafias foram impressas manualmente por Omar a partir de poemas feitos em
Letraset. Alguns dos poemas haviam sido publicados no Suplemento Folhetim, do
jornal Folha de S. Paulo, em grandes tiragens. Porém, a técnica da serigrafia ndo
permite a impressao de varios nimeros. A edicdo de Expoemas foi de 300 exemplares,
custeados pelo proprio poeta. O que chamou a atencao de Augusto de Campos para um
projeto desse porte foi a impressdo de alto padrdo conseguida através da serigrafia.

Expoemas reafirma a relacdo entre a poesia de Augusto e a pintura, o design etc.

1.2.10 - Poesia e cidade
O contato do poeta com a cidade estd presente desde 1953, no poema nossos dias com
cimento. Somente em cidade/city/cité, de 1963, a cidade perde o status de personagem
segunddrio para ser um espago semiotico.
cidade/city/cité utiliza a técnica da scriptio continua (uma técnica de escrita antiga onde

ndo hd divisdo entre as palavras, exigindo a vocalizacdo do texto). O poema € composto
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por uma sucessao ininterrupta de palavras e fonemas que sugere inimeras combinacdes
possiveis, dependentes da oralizac¢do. A audigado esclarece que a cidade € uma partitura
a ser explorada performaticamente segundo o meio em que seja difundido.
atrocaducapacaustiduplielastifeliferofugahistoriloqualubrimendimultipliorganiperiodiplastipublirapareciprorustisagasimplitenaveloveravivaunivoracidade
city
cité

cidade/city/cité.

Nesse poema, encontramos a emergéncia do acaso. As surpresas desse texto sdo do
tipo das que ocorrem no percurso urbano, com uma excegdo: essas surpresas nao se
limitam ao transeunte (o leitor) mas também pertencem ao planejador (o poeta). Este
planeja uma regra que ndo exclui o aleatdrio: tomar aquelas palavras terminadas em
“-cidade” colocadas em ordem alfabética, sucessiva e linear. O poema comeca com a
palavra “atrocidade” e termina com ‘“voracidade”. Esse poema remete a cidade como
ordem, apesar do aparente caos.
Augusto de Campos utiliza elementos sonoros para “organizar” o caos causado pela
auséncia do verso. Segundo Charles Perrone:
Estilisticamente, implica uma negacao do verso como veiculo de expressdo do eu
e constitui uma asserc@o icénica da urbanidade por meio da materialidade
lingtifstica, incluindo formas e elementos sonoros, foi concebido e tem sido

praticado como pauta-partitura para vocalizag6es, performances e musicalizagdes.
(PERRONE apud GUIMARAES, SUSSEKIND, 2005, p. 216)

O poema foi “traduzido” para diversas midias. No livro-valise Caixa Preta contém
uma versao feita em cartdao perfurado de computador que, sobre um fundo negro,
lembra as janelas acesas dos edificios na cidade a noite. Essa versdo foi realizada por
Erthos Albino de Souza, editor da revista Codigo e precursor da poesia em
computador no Brasil.

atrocadapacaustiduplielostifeliferofugohistoriloqualubrimendimultipliorganiperiodiplostipubliraparecipromstisagasimplitenaveloveravivaunivoracidade
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cidade/city/cité por Erthos Albino de Souza.
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cidade/city/cité e outros poemas sdo colocados em relacdo com as formas urbanas
mediante novos modos de exposicdo. Cartazes, projecoes em laser, uso do teletipo,
néon, apresentacdes cé€nicas e videoclipes. Em 1982, o poema Quasar foi apresentado
em um painel luminoso no Vale do Anhangabau (Sdo Paulo); em 1985, projetou-se o
poema Codigo na mostra Skyart, realizada na Universidade de Sdao Paulo (USP) e, em
1991, foi exposto poemas-laser na Avenidada Paulista: risco, rever, tygre de blake e

cidade/city/cité. A poesia intervém na cidade: ja faz parte da paisagem.

1.2.11 - Poesia e pessoas
Na fase que antecedeu o movimento da poesia concreta, Augusto de Campos abordou
em seus poemas as figuras da mulher amada (lygia), do préprio poeta (augusto) e de
uma mulher ideal (Solange Sohl). Na década de 1980, Augusto publicou Pagu: vida e
obra. Solange Sohl era um pseudénimo que Patricia Galvdo (Pagu) utilizou para
publicar poemas na década de 1950 e, s6 mais tarde, o poeta tomou conhecimento
desse fato.
Apds o movimento concreto, de 1966 a
1974, o poeta produz os primeiros
profilogramas, recolhidos no livro
Viva vaia: Pound/Maiakovski (1966),
Hom'Cage to Webern (1972), Sousdndrade
1874-1974 (fotopsicograma de 1974) e
Janelas para Pagu (1974). Esses
profilogramas extrapolam o terreno do
discurso poético, pois nao utilizam
palavras, sdo “rimas” de imagens:
sobreposi¢coes de fotografias ou desenhos
de poetas ou musicos com alguma
afinidade formal entre si, de modo a
repercutir graficamente uma afinidade
mais funda entre os homenageados.

No livro, Despoesia, com poemas de 1979

a 1993, a secdo intitulada profilogramas
Pound/Maiakévski.

contém poemas que versam sobre pessoas

que fazem, ou fizeram parte, da vida do poeta. Muitas vezes, esses poemas utilizam

procedimentos estruturais da poesia concreta. Além disso, eles sdo compostos por

palavras, fontes que imitam datilografia, imagens, dependendo do resultado planejado

pelo poeta. Pertencem ao Despoesia: roland (1980), jodo/agrestes (1985), fiaminghi
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(1985), sacilotto (1986), geraldo (1986), cordeiro (1993), fejer (1993), dp (1987),
haroldo (1989) e ly (1990).

No livro Ndo, de 2003, Augusto de Campos continua o trabalho de profilogramas com
poemas como: pérolas para cummings (1994), gouldwebern (1998-2000), mauricio
(1996), charoux (1996), judith (2000) e wollner (2002). No livro, vem encartado um
Cd-Rom, com poemas denominados pelo autor de “clip-poemas”, ou seja, poemas que
utilizam a tecnologia do computador. Eles sdo divididos em: animogramas,
interpoemas e morfogramas — esses ultimos sdo uma evolucao dos profilogramas, onde
hd uma transformacao do rosto de uma personagem para a outra, com a incorporacao

do som e do movimento.

1.2.12 - Poesia e traducao

A “tarefa do tradutor” para Augusto de Campos se divide em dois caminhos: a
tradugdo, propriamente dita, e a intraducdo.
O trabalho de traducdo teve inicio com os textos do paideuma concreto. Com 0s
concretos, Augusto de Campos traduziu: Cantares de Ezra Pound, em 1960; Ezra
Pound: antologia poética, em 1968; Mallarmé, em 1974. Com Haroldo de Campos:
Panorama do Finnegans Wake de James Joyce, em 1962; Maiakovski: poemas (com
Boris Schnaiderman), de 1967; Poesia russa moderna (com Boris Schnaiderman), de
1968; Traduzir e trovar, de 1968. Em 1956, voltou-se a traducdo de poemas de e. e.
cummings, supervisionada pelo préprio autor. O livro com os 10 poemas de cummings
(julgados os mais dificeis de traduzir) sé foi publicado em 1960, depois de idas e
vindas da grdafica da Imprensa Nacional, no Rio de Janeiro. Em 1999, publicou
Poem(a)s: e. e. cummings, em que amplia o nimero de poemas traduzidos.
A partir da traducdo feita em 1970 de Abc da Literatura, de Ezra Pound, Augusto de
Campos iniciou a traducdo de parte do paideuma poundiano: Catulo, Guillaume de
Poictiers, Bertran de Born, Bernard de Ventadour, Arnaut Daniel, Guido Cavalcanti, Dante
Alighieri, Francois Villon, John Donne, Edward FitzGerald, Tristan Corbiere, Arthur
Rimbaud, além de outros nomes incorporados ao paideuma. Alguns desses artistas
tiveram suas tradugoes compiladas em livro como: Rimbaud livre (1992), Hopkins: a
beleza dificil (1997), Coisas e anjos de Rilke (2001), Invencdo: de Arnaut e Raimbaut a
Dante e Cavalcanti (2003), e outros traduzidos em conjunto com outros poetas em livros
como: Verso reverso controverso (1979), O Anticritico (1986), Linguaviagem (1987).
Em entrevista cedida a In€s Oseki-Dépré, Augusto de Campos fala sobre a traducgao:

... uma boa traducio ndo pareca uma tradu¢do mas um poema e os dois poetas um

$6. Nunca traduzi sob comando ou por encomenda. Sé traduzo aquilo que amo

profundamente. Assim, sinto-me formal e animicamente ligado a todos os poetas
que traduzi, embora ndo me sinta compelido a escrever como eles quando faco a
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minha prépria poesia. Certamente todos eles me terdo influenciado, de um modo
ou de outro. (OSEKI-DEPRE apud GUIMARAES, SUSSEKIND, 2005, p.293)

A exceléncia do trabalho de tradu¢do dos poetas concretos, ao contrdrio de sua poesia,

foi poucas vezes questionada.

Dentre as tradugoes feitas por Augusto de Campos existem aquelas que demandaram mais

esforcos para se chegar, o mais préximo possivel, ao resultado dos originais em sua lingua

de partida. As tradugGes desse tipo sdo consideradas pelo poeta como “traducdes-arte”.

Segundo o poeta:
O objetivo dltimo das 'tradugdes-arte', como eu costumo chamad-las, ou das
'transcriagdes', como Haroldo de Campos preferia denomind-las, ndo € o proselitismo
em favor da poesia concreta. Mas, de fato, essa antitradic@o tradutdéria nasceu
com a poesia concreta e com a €nfase que ela pds na invengao literdria. O que nos
propusemos foi, por um lado, colocar a traducdo poética em pé de igualdade com
a propria criagdo. Por outro lado, querfamos privilegiar autores considerados
'dificeis', impossiveis de traduzir, trazendo para o convivio da nossa lingua

especialmente os que Ezra Pound chamou de 'inventores', voltados a criacdo de
novas linguagens.3

O segundo caminho trilhado pelo poeta foi a criagdo de poemas a partir de poemas ou
trechos de outros autores, atribuindo-lhes um cardter visual. Algumas vezes, a fronteira
entre as “intradugdes” e as “transcriagdes” € borrada, chegando a ser considerada a
mesma coisa. E o caso de so l(a (cummings), de 1984, no qual, apesar de ter utilizado
outra fonte tipografica na traducdo e cor, o poeta procura elementos que sejam
compativeis ao texto de partida e segue o mesmo rigor e precisdo de cummings.

A primeira intraducdo feita por Augusto, em 1974, recebeu o nome de Intradugdo. Ela
surge da traducdo de alguns versos do poeta provencal Bernart de Ventadorn. O poeta
utiliza duas fontes tipograficas nas assinaturas dos poetas para diferenciar o poeta
traduzido do tradutor. O primeiro € representado por letras goticas; o segundo por um
tipo associado ao mundo da computacao.

As intradugdes estdo presentes na antologia Viva vaia (1979), no Despoesia (1994) e
Ndo (2003). Com a incorpora¢do do computador, as intradugbes passaram a contar

com uma maior diversidade de fontes tipograficas e recursos graficos.

3 Em entrevista a Folha de S. Paulo em 04/10/2003.
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1.2.13 - Poesia e tecnologia

Desde 1950, a poesia de Augusto de Campos sinaliza para as tecnologias eletronico-
digitais de hoje. A comecar pelo texto de abertura da série poetamenos, no qual o poeta
proclama: “Mas luminosos, ou filmletras, que os tivera!” Foram necessdrias algumas
décadas para que aquilo que parecia wishful thinking (crenca em algo improvdvel) se
transformasse em realidade.

Para o poeta, a linguagem da informdtica repotencializa as propostas das primeiras
vanguardas do século XX, anunciadas por Un Coup de Dés, de Mallarmé, e
reprocessadas pela poesia concreta a partir da segunda metade do século passado.

O primeiro poema de Augusto de Campos a receber um tratamento eletronico-digital
foi cidade/city/cité. Em 1975, esse poema foi traduzido por Erthos Albino de Souza
para cartdo perfurado - uma midia para armazenamento de dados, onde as letras
correspondiam a furos. O resultado é uma espécie de paisagem noturna da cidade com
suas janelas acesas.

A partir dos anos 80 do século anterior, as criacoes de Augusto de Campos comecaram
a migrar para as midias eletrOnico-digitais: a holografia, a tela de computador, o
videotexto, os painéis eletr6nicos, o laser e as performances multimididticas. Sobre as

novas tecnologias, o poeta declara:

Para mim, o fato novo para a produgao artistica, que emergiu mais claramente na
década de 80, reativando e potencializando as propostas de vanguarda, €
precisamente a tecnologia. E esse fato novo, em meu entender, que qualifica e
altera a discussdo da vanguarda e do experimental, neste fimcomego de século. O
que quero dizer é que a revolucdo da informdtica, a medida que, a partir dos anos
80, vem, cada vez mais, chegando ao consumo, possibilitando ao artista o acesso
doméstico aos microcomputadores, aos processadores de textos e de imagens e as
técnicas mais sofisticadas de impressdo, vem colocd-lo num novo contexto de
compatibilidade com as novas linguagens. O que ocorre € a viabilizacdo, num
grau sem precedentes, das linguagens e procedimentos da modernidade - a
montagem, a colagem, a interpenetragcdo do verbal e do ndo-verbal, a sonorizagao
de textos e imagens - em suma, a multimidiacdo do processo artistico. A
circunstancia de que esses recursos possam também ser utilizados convencionalmente,
ou de que se possa, por outro lado, criar obras inventivas e originais com
procedimentos ndo-informatizados, ndo desqualifica a importancia dos novos
midia, os quais tendem a se impor como extensores sensiveis que facilitam e
multiplicam as habilidades individuais. Outro fator relevante € a maior autonomia
que a informatizacdo pode proporcionar aos artistas. A medida que estes possam
ter a sua propria miniestacdo computadorizada, ou em que se associem a ilhas de
producio e edi¢do de outros artistas independentes para a realizagio de suas
experiéncias, terdo muito melhores condi¢Ges para resistir a convencionalizacao
dos meios de informagdo, cujos implementos técnicos até aqui lhes foram
negados. E para insistir na descoberta de novas formas de o homem conhecer e
se conhecer, livres quer dos constrangimentos da linguagem convencional quer
das mdaquinas de producdo massificadas pela ideologia do lucro imediato.
(CAMPOS, A. apud RISERIO, 1997, p.161)
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A primeira experié€ncia do poeta com o uso de computador foi em 1984, em um projeto

artistico realizado com computadores do [Intergraph. Seu poema, Pulsar, foi

digitalizado sob sua orientacdo e convertido em clipe pela equipe do Olhar Eletronico,

com a colaboracao de Wagner Garcia e Mdrio Ramiro.

Para o poeta, as novas midias sdo como ferramentas e ndo excluem o poeta como o

detentor da criatividade por trds do poema eletronico-digital:
Como eu digo, eu ndo gostaria de fetichizar estas novas midias. Eu acho que nio
é pelo fato de vocé dominar estas técnicas, estas tecnologias, ndo € s6 por isso que
vocé vai construir um grande poema, um grande objeto artistico. Vocé terd que
colocar muito de suas idéias e de sua capacidade criativa. Mas eu acho que estas
midias sdo muito estimulantes e inspiradoras e proporcionam uma multiplicidade
de meios, que podem realmente conduzir a horizontes inesperados. A gente ndo
sabe bem até onde vai isto. Mesmo porque estas tecnologias estdo em desenvolvimento,
os programas se sofisticam dia a dia, cada dia vocé tem mais recursos. Por
exemplo, se vocé trabalha com letras, vocé tem a possibilidade de mudar,
deformar, de alterar as letras, e até criar seu préprio alfabeto, suas préprias letras,
jogar com isto em profundidade ou misturar com imagens. Entdo realmente os
recursos se ampliam muito e, entdo, vocé, como artista, ainda mais se trabalha em
equipe, ganha uma densidade que sozinho dificilmente conseguiria. Entao, a coisa
comega a se aproximar do desenho de elaboracdo do cinema, onde vocé trabalha
com um diretor de fotografia, um roteirista; voc€ cria um universo complexo, que
eu acho que pode abrir muito para a poesia, principalmente agora, quando se

pensava que a poesia estava fechada e ndo havia saida.
(CAMPOS, A. apud ARAUIJO. 1999, pp.52-53)

Augusto de Campos teve contato com a holografia, em 1985, através do holdgrafo
Moisés Baumstein. No ano seguinte, seus trabalhos participaram da Exposicao Triluz.
Em 1987, em companhia de Décio Pignatari, Julio Plaza e Wagner Garcia, participou
da Exposicdo ideoHOLOgia, realizada em Sao Paulo, no Museu de Arte
Contemporanea. A holografia ¢ uma técnica de reprodugdo de imagens
tridimensionais. Ela utiliza a incidéncia da luz para obter o resultado desejado: o
holograma.

Em 1991, o poeta adquiriu seu primeiro computador pessoal. As primeiras
animagdes que produziu emergiram das virtualidades graficas e fonicas de poemas
jd existentes, ou seja, tais poemas foram traduzidos para a midia digital. E o caso dos
poema bomba e S.0.S.

O poema bomba, originalmente publicado em 1986 no caderno literdrio Folhetim do
jornal Folha de S. Paulo, foi traduzido para o meio digital em 1992, no Laboratdrio de
Sistemas Integrdveis da Escola Politécnica. O trabalho dos técnicos consistiu em dar
movimento ao poema (caracteristica latente no original). As palavras “poema” e
“bomba’ sdo projetadas como estilhagos de uma bomba que partem do centro da tela.
S.0.5., de 1983, também foi computadorizado pelo Laboratério de Sistemas

Integrdveis em 1992. Ele recebeu sonorizacdo de Augusto e Cid Campos. Foi
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incorporado ao poema na video-versao o movimento € 0 som.

Augusto de Campos continuou as experimentacdes em computador apds o projeto
Video Poesia. Seus poemas animados recebem o nome de: Clip Poemas.

O trabalho em conjunto com Cid Campos, resultou no CD Poesia € Risco que, em 1997,
transformou-se no espetdculo intermidia do mesmo nome. Trata-se de uma performance
verbivocovisual de poesia/musica/imagem com edi¢cao de video de Walter Silveira.

No mesmo ano, seus Clip Poemas foram exibidos em uma instalacdo que fez parte da
Exposicdo Arte Suporte Computador, na Casa das Rosas, em Sao Paulo.

O dltimo livro de poemas de Augusto de Campos, Ndo, ¢ acompanhado por um CD-
ROM de animagGes de poemas feitas pelo poeta divididas em interpoemas (animagdes
interativas), animogramas € morfogramas.

Atualmente, € possivel ver alguns de seus poemas no endereco eletrénico do poeta:
www.uol.com.br/augustodecampos.

Através do trajeto percorrido neste capitulo, podemos constatar que a poética de
Augusto de Campos € caracterizada por um processo continuo de exploracdao do

potencial poético de diferentes midias e meios de expressao.
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Capitulo 2: Procedimentos Tradutorios: da poesia concreta para a
poesia eletronica

2.1 - Consideracoes Iniciais
No capitulo anterior, vimos que a produgdo de Augusto de Campos € marcada pelo
didlogo com os meios tecnoldgicos disponiveis de cada época, pela tradugdo critica e
criativa dos autores que formam o paideuma concreto e também daqueles autores que,
apesar de ndo serem tdo conhecidos pelo publico, sdo importantes. Podemos citar
como exemplo a selecdo de poetas do seu ultimo livro de traducdes Poesia da Recusa,
de 2006. Fazem parte desta, os poetas Quirinus Kuhlmann, Boris Pasternak, Ossip
Mandelstam, entre outros.
Também observamos que a tradugdo elaborada pelo poeta ndo se restringia ao campo
verbal. Em alguns casos, a tradu¢do adquire qualidades verbivocovisuais. Essas
traducoes foram denominadas pelo poeta como intradugdes. A partir da década de
1980, com a incorporacao de tecnologias eletronicas na criagao de poemas, Augusto de
Campos pode “rever’ antigos poemas e outros autores com ‘“novos olhos”. O
computador ampliou as possibilidades criativas tanto na criacdo de poemas como nas
intradugoes elaboradas por Augusto de Campos.
O livro Despoesia, de 1994, “traz o momento preciso da transicdo da Letraset para o
set de letras do computador” (AGRA apud SUSSEKIND e GUIMARAES, 2004, p.
194). Apesar da publicacdo ser em formato livro, a producdo dos poemas contou com
recursos extraidos do computador.
Quase dez anos depois, o poeta publica seu ultimo livro de poemas, Ndo, de 2003. Esse
trabalho € acompanhado por um CD-Rom no qual encontramos poemas inéditos e
antigos recriados para o meio digital. Na abertura do CD-Rom Clip-Poemas, Augusto
de Campos declara:
A possibilidade de dar movimento e som a composicdo poética, em termos de
animacao digital, vem repotencializar as propostas da vanguarda dos anos 50.
VERBIVOCOVISUAL era, desde o inicio, o projeto da poesia concreta, que
agora explode para ndo sei onde, bomba de efeito retardado, no horizonte das
novas tecnologias. Desde que, no inicio da década de 90, pude pér a mdo num
computador pessoal, percebi que as prdticas poéticas em que me envolvera,
enfatizando a materialidade das palavras e suas inter-relacdes com os signos nio-
verbais, tinham tudo a ver com o computador. As primeiras animag¢des emergiram
das virtualidades grdficas e fonicas de poemas pré-existentes. Outras jd foram
sugeridas pelo préprio veiculo e pelos miiltiplos recursos de programas como o
Macromedia Director e 0 Morph. Os CLIP-POEMAS sao o produto de dois anos
de experi€ncias, entre muitos tacteios, curiosidades e descobertas. Para orientagcdo
do usudrio decidi dividir as animagdes em trés grupos, distinguindo as interativas,
que denominei INTERPOEMAS, das demais, ANIMOGRAMAS, e dos

MORFOGRAMAS, categoria especifica. Que o centendrio do LANCE DE
DADOS me sirva de totem nessa nova viagem ao desconhecido, e as palavras de
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Mallarmé, ainda uma vez, de lema. “Sem presumir do futuro o que saird daqui:
NADA OU QUASE UMA ARTE”.

Apresentaremos a seguir os procedimentos tradutérios empregados, por Augusto de
Campos e outros tradutores, na passagem de poemas que utilizam o meio impresso
como suporte para o meio eletrénico da Internet e do CD-Rom.

A partir da distingdo feita por Augusto na abertura do CD-Rom Clip-Poemas, entre
ANIMOGRAMAS, MORFOGRAMAS e INTERPOEMAS, dividimos as tradugdes
em: ANIMOTRADUCOES e INTERTRADUCOES. Nio ser4 utilizada nesse trabalho
a definicdio MORFOGRAMAS. Essa definicdo criada pelo poeta abarca um tipo
especifico de poema a partir da fus@o da imagem de duas personalidades distintas,que
ndo serd abordada nessa pesquisa.

Nas ANIMOTRADUCOES sio empregados recursos de animagdo (movimento, som,
cor) sem a participacdo do leitor, ja as INTERTRADUCOES dependerio, em algum

grau, da interagcao do leitor/fluidor.

2.2 - Animotraducoes

2.2.1 - Pulsar (Augusto de Campos - 1975 / Olhar eletrénico - 1984)*
Na versdo impressa de Pulsar, de 1975, o poeta utilizou a fonte tipografica Baby Teeth,
da Letraset, em fundo preto (através do processo de inversao do fotolito).
O texto Onde quer que vocé esteja /| em Marte ou Eldorado / abra a janela e veja / o
pulsar quase mudo / abrago de anos luz / que nenhum sol aquece / e o oco escuro

[IPS2)

esquece, tem suas letras “o0” e “e” modificadas pelo poeta, de forma que, a letra “o0”
assemelha-se a uma lua, ou planeta, e a letra “e” a uma estrela. A letra “o0” vai
aumentando de tamanho a cada linha até atinguir o tamanho das demais letras, ja a letra
“e” faz o caminho inverso, comeca do mesmo tamanho das outras letras e vai
diminuindo no decorrer do poema.

Este poema faz parte do livro-objeto Caixa Preta, elaborado em parceria com Julio Plaza.
Além do poema impresso, e outros poemas de montar, acompanha o livro um compacto
gravado por Caetano Veloso com os poemas: dias dias dias e Pulsar. A oralizacdo do
poema feita por Caetano Veloso € composta por trés notas: uma altura intermedidria para
as silabas que ndo possuem a letra “0”” nem a letra “e”, uma altura grave para as silabas com
a letra “0” e uma aguda para as silabas com a letra “e”. As notas agudas sdo acompanhadas
por um sibilar agudo e as graves por um timbre grave (teclado ou sintetizador).

Em 1984, Pulsar foi animado, com o uso do computador, pela equipe do Olhar
Eletr6nico, sob a orientacao de Augusto de Campos e com a colaboragdo de Wagner

Garcia e Mario Ramiro.

4 Disponivel em: www.imediata.com/BVP/Augusto de Campos/
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pulsar.

Na animacdo do poema sdo mantidos o desenho das letras (Baby teeth) e o fundo
negro. Pequenos pontos brancos sdo acrescentados ao fundo, que tém como funcdo
representar estrelas mais distantes. No primeiro plano, as palavras do texto aparecem
na tela uma de cada vez, ocupando diferentes localizacOes nela. A animagdo €
sincronizada com a leitura de Caetano Veloso. As letras “0” e “e” recebem destaque,
através do aumento do brilho, quando sdo oralizadas. O efeito obtido na animacao
simula o “pulsar” dos astros celestes. Por fim, toda a tela € preenchida com o poema
em total siléncio.

Aqui os procedimentos cinéticos, potencializados pelo computador, sdo associados aos

recursos sonoros de um estidio também computadorizado (gravacdo em varios
canais, decomposi¢do fonica, montagens e superposicoes, ecoizagdes e outros
efeitos) (o que) permite que quase se chegue de modo mais cabal a materializacdo
das estruturas verbicocovisuais prenunciadas pela Poesia Concreta.

(ARAUIJO, 1999, p.169)

LIS ik L OGN A YN = anw

versdo animada.
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2.2.2 - Poema bomba (Augusto de Campos - 1986 / LSI - Laboratério de
Sistemas Integrdveis da Escola Politécnica da USP - 1992)5

O poema bomba foi
publicado pela primeira vez b
em 1986, na contra-capa do
caderno literario “Folhetim”, P

n°565, de 11/12/1986, pelo b

jornal Folha de S. Paulo. c

O poema tem como tema as c P o
oposi¢des sonoras e visuais C - : -] o
entre a palavra “poema” e ¢ o

“bomba”, dispostas na 9

pigina de modo a (77
simularem uma explosdo. 9 ‘»
Esta versao do poema foi

impressa na cor preta e sem 9 w

cor no fundo, a fonte @
tipogrdfica utilizada pelo

poeta chama-se Pump, da poemabomba.

Letraset. Para esse trabalho, o poeta modificou algumas caracteristicas de
determinadas letras dessa fonte. O “b” tem o mesmo desenho que o “p” invertido.
Todo o poema € formado pelas duas palavras “poema” e “bomba”, distribuidas
espacialmente pela pagina impressa, de modo a simular o fénomeno de uma explosao.
Essa distribui¢cdo do texto na pdgina faz com que os simbolos adquiram uma dimensao
iconica. Soma-se a isso a variacdo tipogrdfica de forma e de tamanho dando a
impressao de tridimensionalidade
e movimento ao poema. Em
todo o poema, hd uma relagcdao
de semelhanca estrutural com o
fendmeno.

Antes da sua versdo em
videopoema digital, o Poema
Bomba foi produzido em
holografia, conferindo-lhe um
melhor resultado na

representacdo tridimensional

comparado a versao impressa.

poema bomba em holografia.

5 Disponivel em: www.uol.com.br/augustodecampos
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Somente em 1992, o poema migrou para o campo da computacdo grafica. Nesse
projeto, o poeta contou com a ajuda de Ricardo Araijo, os engenheiros e técnicos do
LSI (Laboratdrio de Sistemas Integrdaveis da Escola Politécnica da USP).

Em 24 de maio do mesmo ano, foi publicado no jornal Folha de S. Paulo um still
(imagem capturada da animacdo) do poema.

Basicamente, trés elementos sdo acrescentados ao poema na anima¢do: movimento,
trilha sonora e a cor. O movimento € continuo e unidirecional. Inicialmente, o texto
aparece no centro da tela em tamanho muito reduzido. A medida que a animagcio
avanca no tempo, o poema vai aumentando de tamanho até ultrapassar os limites da
tela. As palavras “poema” e “bomba” sdo projetadas como estilhacos de uma explosao
que “partem do centro da tela, em uma expansiva explosao cinético-catédica, para fora

do video, tentando atingir o leitor-espectador” (Aratjo, 1999, p.41).

imagem extraida da animagéo feita em 1992.

As cores, vermelho e amarelo, empregadas na animacao, juntamente com a trilha sonora
elaborada por Cid Campos a partir da oralizacdo feita por Augusto, potencializam o
efeito explosivo do poema, que ultrapassa o campo visual, produzindo no leitor um

quase-efeito de imersdo através da explosdo sonora e visual do poema. Segundo Araijo:

... 0 'poema bomba', em sua versdo computadorizada, € um 'clipoema’, uma poesia
visual, e empenha em sua construgdo tedrico-estética elementos que em suas
primeiras versdes estavam apenas virtualizados, devido a impossibilidade técnica
de operacionalizar plenamente aquele sentido verbivocovisual que, paradoxo
poético, apresentava a estrutura do poema em suas primeiras versoes. (1999, p.49)
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2.2.3 - S.0.S. (Augusto de Campos - 1983 / LSI - 1992)¢

Assim como em Pulsar, em S.0.S., o poeta utiliza o fundo negro para expressar a
soliddo cdsmica. Elaborado em 1983, sua primeira versao sé foi publicada em 1991.
Nas notas que acompanham o CD-Rom de Clip-poemas, Augusto de Campos o define
como uma “viagem centripeta ao buraco negro do desconhecido. Da ego-trip a S.O.S.
- trip do enigma do pds-vida.”

Os versos do poema
formam circulos
concéntricos com
sucessivas camadas de
texto em torno do
significante S.0.S. Sdo
0s versos: ego eu R ich io
je yo I/ sos pos nos | que
faremos apos? | sem sol
sem mde sem pai |/ na
noite que anoitece /
vagaremos sem voz/
silencioso / S.0.S.

O poema foi animado em
1992 com o auxilio do

LSI. A versdao do poema

animado, aqui analisada, .

faz parte do CD-Rom encartado no livro Ndo, de 2003.

Ao contrdrio da versdo impressa, as letras receberam a cor amarela na versao animada,
ao invés da anterior, em que as letras estavam na cor branca.

A animacdo inicia-se com o surgimento de letra por letra, como se fossem o
nascimento de pequenas estrelas. Nesta versdo do poema, € incorporado o movimento.
A primeira camada do poema, vista de fora para o centro, move-se em sentido anti-
hordrio. Também movem-se em sentido anti-hordrio a terceira e a quinta camadas; as
demais seguem o sentido hordrio.

O primeiro verso € formado pelo pronome pessoal “eu” grafado em oito idiomas
diferentes. Essa repeticdo indica uma consciéncia da soliddo humana frente ao
Universo, do questionamento sobre sua origem e da mortalidade humana.

O significante S.O.S. inicialmente aparece localizado no centro do poema, em tamanho
reduzido e, como ato final da animac¢do, aumenta de tamanho até encobrir todo o

poema. Segundo Araujo:

6 Disponivel em: www.uol.com.br/augustodecampos
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Esse significante “SOS” passa por um processo de expansio e traga todas as
outras capas, que, todavia, continuam mantendo seus respectivos movimentos.
Essa polarizacdo em torno de “SOS”, conseguida através das trés dimensdes, dd
ao poema uma idéia de buraco negro: de reter toda a luminosidade evidenciada
nos segmentos dextrégiros e levogiros’. (1999, p.39-40)

versdo animada.

A sensacdo de soliddo sugerida pelo poema € ampliada através da trilha sonora

elaborada por Augusto e Cid Campos.

2.2.4 - cidade/city/cité (Augusto de Campos - 1963 / 1997)8
O poema cidade/city/cité, de Augusto de Campos, €, provavelmente, o mais vertido

para outros meios:

ja foi lido por seu autor em disco de Tomzé, transformado em espetdculo
multimidia pelo compositor argentino Rufo Herrera e em 'teatro musical' por
Gilberto Mendes, desverbalizado pela artista pldstica Regina Silveira e pelo poeta
e editor Erthos Albino de Souza - este, em cartdo perfurado de computador. Jd
sonorizado, com a voz multiplicada do poeta reproduzindo os sinais do caos
paulistano, o poema foi exibido na TV Cultura de Sao Paulo (em um especial
sobre os trinta anos da poesia concreta) e em um display eletrdnico, durante uma
instalacdo realizada na avenida Paulista. (ALEIXO, 1996, p.21)

7 Dextrégiros e levdgiros: movimento circular para a direita e para a esquerda, respectivamente.
8 Disponivel em: www.uol.com.br/augustodecampos
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Em sua primeira versdo, de 1963, o poema € formado por uma unica linha de 150 letras
a partir das raizes de palavras terminadas em -cidade, city, -cité. Segundo o préprio

poeta “para conjurar a megalépole moderna”.

alrocaducapacaustidupIieIastifeliferofugahistoriquualubrimendimultipliorganiperiodipIastipubIirapareciprorustisagasimpIitenaveloveravivaunivoracidade
cite
cidade/city/cité.
Sua primeira incursdo no campo informdtico foi através da tradugdo intersemidtica
feita por Erthos Albino de Souza. Em 1975, o artista usou um cartdo perfurado na
recriacdo do poema. Os cartes perfurados eram um modo comum de armazenamento
de informacdes através do cédigo bindrio.
Erthos gravou o texto de Augusto, em cdédigo bindrio, no cartdo, reproduzindo-o em
amarelo sobre fundo preto. O resultado € semelhante as janelas dos edificios acesas

durante a noite numa paisagem urbana.

atrocadapacaustiduplielostifeliferafugohistoriloqualubrimendimultipliorganiperiodiplostipublira

cidode/city/cifé por Erthos Albino de Souza.

No site de Augusto de Campos
encontramos o poema em duas
versOes: ampliado na escala do
prédio da Fundacdo Bienal, no
projeto de Julio Plaza, de 1987,
e na traducgdo de Erthos, e, mais

tarde, reproduzido na capa da

revista Codigo nimero 10, de =SSl

S e

dezembro de 1985. Para José traducéio in‘rersemic’)‘ricd de Julio Plaza.
Miguel Wisnik, esse poema sintetiza a multiplicidade da metrdpole:
Ao contrdrio de quem vé na poesia concreta mero trocadilho, eu vejo super
trocadilho, condensagdo extrema, macro trocadilho, como no caso do poema

Cidade, de Augusto de Campos: uma sé palavra-fluxo diz a megacidade babélica
em trés linguas simultdneas, numa vertiginosa multiplicacdo de sentido que é&,
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para mim, uma das sinteses liricas possiveis e poderosas da experiéncia
contemporanea. O fato de parecer (enganosamente) facil e factivel - depois de
feito - s6 aumenta o interesse desse poema ao mesmo tempo vero e bem trovado.?

Nesse poema, Augusto de Campos utiliza a técnica da scriptio continua, em que nao
hd divisao entre as palavras, frases e pardgrafos, o que exigia a vocalizacdo do texto.
A oralizacdo do poema esclarece que cidade/city/cité “é menos um texto que uma
partitura a ser explorada performaticamente segundo o meio em que seja difundido”
(ROCHA apud STERZI, 2006, p.103)

Na versdo eletronica do poema, encontrada no site do poeta e no CD-Rom, sdo
incorporados o elemento cinético e o uso de cores. Além disso, acrescenta-se a0 poema
a versdo sonora elaborada por Cid Campos do CD Poesia ¢ Risco, de 1994. A
sequéncia de palavras, ndo por acaso iniciam com a palavra cidade, correm pela tela
em fundo negro. As palavras “cidade”, “city” e “cité”, surgem na tela de forma
aleatéria e em cores variadas. Este recurso lembra, em muito, 0 modo de notacdo
musical criado por Anton Webern. Podemos afirmar tal relacdo pois, assim como
Webern, o poeta utiliza diferentes cores para representar visualmente diferentes vozes.
O poeta tira proveito do meio digital ao unir os elementos visuais com 0 movimento e
a oralizacao do poema. Esses elementos juntos desenham o espaco plural e dindmico

da metrépole.

‘erofugahistoriloqualubri

istifeliferofugahistoriloqugaunivoracidade

cidade/city/cité versdo animada.

9 Depoimento de José Miguel Wisnik, professor de literatura brasileira da USP. Em: A multiplica¢do
dos sentidos. Caderno Mais! - Folha de S. Paulo. 08/12/1996.
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2.2.5 - Rever (Augusto de Campos - 1972 / Augusto de Campos -1997)

REVIH

Rever - versdo impressa.

Assim como cidade/city/cité, Rever teve muitas “traducdes” em diferentes suportes.

Esse poema fez parte de livro Viva vaia, foi esculpido em acrilico pelo artista ZéNeto

e, ainda teve duas versoes em holografia. A primeira versao, de 1981, tornou-se marco

da holopoesia no Brasil e foi feita por Wagner Garcia e o fisico John Webster; jd a

segunda, de 1987, € assinada por Moysés
Baumstein. Rever contou ainda com
outras transcriacbes em neon, laser e
animacdo digital de André Vallias.

A primeira versao de Rever data de 1972
e é formada apenas pela palavra REVER,
escrita com o E e o R final invertido.
Nessa versdo, a palavra “rever” contém o
seu significado na prépria forma. Trata-
se de uma palavra palindromo, pois rever
é “ver pela segunda vez” e a palavra

duas

Ainda,

também € “voltar a ver”, e € voltando a

“rever” é rever vezes,

palindromicamente. rever

leitura que se “revé” o verbo. O

[IPA) e

espelhamento da letra “e” e “r” no final
do poema iconiza a palavra, que passa a
ter, no aspecto grafico, uma relagdo
formal causal com o que significa. A
intervenc¢ao poética apenas potencializa a
perfeita  relacdo  semadntico-formal
palindromica pré-existente.

Na versao animada do poema, do CD-
Rom do livro Ndo, a relagdo semantico-

3

formal palindrémica é re-
potencializada”. Tem-se a imagem de um

circulo dividido ao meio pelas cores

D
(a4 ha)
oS v

SA>

Rever - versdo eletrénica.
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vermelho e verde, no qual a palavra encontra-se duplicada e espelhada. Na animacao,
ha o movimento de ir e voltar do poema, através da rotacdo do eixo em 180°. Ao fazer
o0 movimento “para frente” e “para trds”, o tamanho desse circulo diminui e aumenta
sucessivamente. Em determinado momento, as cores desse circulo sdo invertidas, o
verde passa a ser azul e as letras em branco se transformam em preto.

A idéia de continuidade € explorada por meio do recurso de looping, ou seja, 0 poema
nunca termina, fica em constante retorno.

A versao animada € acompanhada pela sonoriza¢do do poema por Cid Campos.

2.2.6 - Femme (Décio Pignatari / LSI)
Augusto de Campos nao foi o unico a participar do projeto Poesia Visual - Video
Poesia, coordenado por Ricardo Aradjo. Também fizeram parte desse projeto Haroldo
de Campos, Julio Plaza, Décio Pignatari (com Femme) e Arnaldo Antunes.
Inicialmente, Femme foi publicado no bidimensional e em preto e branco, no caderno
Folhetim, n° 537, do jornal Folha de S. Paulo, de 10 de abril de 1987.

O poema, escrito em francés, €

formado por quatro linhas em
que a sintaxe  explora
similaridades sonoras e visuais
dos segmentos: Femme / Elle ’
s'ouvre |/ Elle s'offre / Elle
soufre. J4 na primeira linha
temos a intervencdo do poeta na ’
letra “m” que aparece de cabeca
para baixo. Esse procedimento
dialoga com outros poemas de
Décio Pignatari. Em O Jogral e

a Prostituta Negra, de 1949, no

Femme - versGo impressa.
verso tuas pernas em M, a letra

“m” refere-se a posi¢do feminina no ato sexual. Em Exercicio Findo, de 1968, a letra
invertida € utilizada no ideograma verbai homem/woman.
Para o poeta, a experiéncia na traducdo do poema com a utilizagdo dos recursos
eletronicos correspondeu aquilo que ele tinha em mente quando fez o poema pela
primeira vez. Segundo Pignatari:
Queria fazer um ciclo chamado chips — Chips-Liricos. Cada um desses chips seria
realizado em uma lingua. Eu havia feito em esperanto e em francés. Pretendia

fazer ainda em latim, grego, tupi, alemdo, italiano etc. Eventualmente em
portugués. Seriam denominados de Chips-Liricos. Eu operava ao nivel
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bidimensional, em preto e branco. Nesse processo eu fazia o layout e pedia aos
amigos para realizarem a arte-final. Eu pretendia imitar os chips, circuitos onde
sdo embutidos os programas; na verdade € o hardware da coisa. E a versao
francesa, 'Femme', foi justamente o meu segundo chip e que depois ndo prossegui.
[...] Em segundo lugar, tivemos que partir do estdtico para o dindmico, e da ndo-
cor, ou seja, o preto e branco, para a cor. [...] E os brilhantes meninos do Brasil,
do LSI, fizeram justamente a realidade desse script, que incluiu depois a trilha
sonora de Livio Tragtenberg e a passagem para video. E eu tive a boa idéia de ser
um pouco prdtico, coisa que nem sempre consigo, de colocar o texto em off em
francés, que € a versdo matriz, mas também inglés e espanhol. E, com isso, o
entendimento foi mais amplo para o ptiblico que assistiu.

(PIGNATARI apud ARAUJO, 1999, p.95-96)

O videopoema digital
Femme, de 1994, foi
realizado com 0
emprego do programa
3D Studio, o que
possibilitou o acréscimo
de volume nas letras que
formam o poema. Ele
também ganhou cores e,
sobretudo, um sofisticado
travelling (movimento
de camera em que tem-

se visao do todo), dando

a sensacdo de que a

Femme - imagem exiraida de animagéo.

camara flutua pelo

corpo do poema. No inicio, 0 poema aparece na integra como era originalmente no
papel, a unica diferenca € a presencga de cores. Lentamente, o corpo do poema comeca
a se deitar, as letras, a subir e descer, aflorando e penetrando o plano intermedidrio, no
qual estdo inscritas. Enquanto estes movimentos se repetem, a camera (simulagdo)
mergulha em direcdo ao corpo do poema e passeia pelo vao central do mesmo, em
meio as letras tridimensionalizadas. Em seguida, a cAmera sobe, circunda o 'MW', que
se move sem parar, € lhe dd um close. Penetra pelo sulco do M e vai dar em uma
'dimensdo interna', como se estivesse no interior do corpo do poema, na qual as cores
da fonte e do fundo estdo invertidas.

A traducdo intersemidtica criou uma solu¢do que supera os limites da forma inicial,
virando-a ao avesso e revelando seu outro lado, nao visivel no texto de partida. A
sugestdo de penetracdo deste videopoema remete ao poema Organismo, de 1960, em
que a evolugdo das paginas funciona como um zoom que adentra a letra 'O’'.

A animacdo € acompanhada da leitura em portugués, francés, espanhol e inglés de
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Décio Pignatari, com trilha musical de Livio Tragtenberg e Wilson Sukorski.

2.2.7 - LIFE (Décio Pignatari - 1958 / Kirby Conn - 2001)
O poema Life, de 1957, foi pela primeira vez publicado em 1958, na revista
Noigandres nimero 4, num encarte separado, formado por seis pdginas em formato

(1344
1

quadrado. Na primeira, padgina temos a letra “i” , na outra pagina o “I”’; em seguida, a
letra “f’; depois, o “e”, para, finalmente, a sobreposicao de todas as letras na quinta
pdgina, que também forma o ideograma chinés “sol”. O poema termina com a palavra
“life” em caixa-alta (letra maidscula). O poema desenvolve a passagem da unidade
digital para a forma ideogramica através da grafia, letra por letra, em alfabeto ocidental,
para o ideograma da escrita chinesa. A seguir, as letras formam o corpus seméantico (a
palavra) “life”. A montagem desse poema em formato de brochura, em que cada pagina
¢ um “momento” no poema, sugere a continuidade entre os elementos digitais e
analdgicos, no caso, as letras e o ideograma chinés. Ao folhear rapidamente as paginas
do poema € possivel simular movimento. Essa técnica € a mesma usada nas animacgdes

“quadro-a-quadro”.

LIFE

Life - seqiiéncia de folhas impressas.

Um problema comum para Décio Pignatari € a reproducdo desse poema em livros de
outros autores. No livro-catdlogo da exposicdo sobre Arte Concreta Paulista,
organizado por Lenora de Barros e Jodo Bandeira, o poema aparece impresso em uma

pdgina, na vertical, juntamente com a reproducdo da capa da revista Noigandres
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nimero 4. Ja em Grafo-sintaxe concreta, de Rogério Camara, o poema ocupa o canto
direito de oito pdginas em tamanho reduzido, porém sem perder seu cardter de
continuidade.

A versao animadal® potencializa a qualidade de “cine-poema”. A progressdo das letras
corresponde a progressdo de suas linhas. Nesta versdo, todas as caracteristicas do
poema sdo mantidas, apenas € potencializado a continuidade, jd existente desde a

primeira vez em que o poema foi publicado.

L E LIE LIFE

e § a—— I —_———— | —_———————TaTn! — ————k ]

Life - seqiiéncia animada.

2.2.8 - Lua na agua (Paulo Lembinski - 1982 / Julio Plaza - 1983 (videotexto)
/ Elson Frées - 1997 )

O texto de partida, escrito por Paulo

Lembinski, em 1982, desenvolve-se em NA

uma unica pagina, o que no ocorre nas Ir-'% W m

outras versdes do poema. LlJA

No videotexto elaborado por Julio Plaza, AL@WA

em 1983, os trés nicleos do poema: lua

na dgua / alguma lua dgua / lua alguma ALGHMA
lua sdo decompostos em telas,

Lua na égua - Paulo Lembinski.

adquirindo as qualidades do videotexto.

LUA ALGUMA
[l

H

Lua na dgua - Julio Plaza.

Segundo Julio Plaza:

O poema 'Lua na Agua' € transferido para o videotexto, onde encontra sua
inser¢do como prolongamento eletrénico da tipografia. Na transposicdo de meio
para meio, temos que o videotexto apreende o poema original e o conforma no

10 Disponivel em: http://www.imediata.com/BVP/Decio Pignatari/index.html
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seu modo de escansdo, emprestando-lhe suas qualidades. Na tradugdo, a disposicio
gutemberguiana € negada e negativada na luz-cor sobre fundo preto. Produz-se,
assim, um icone de paisagem noturna, com mera similaridade. (2001, p.108)

Na traducdo de Elson Frées, de 199711, um elemento novo € incorporado ao poema: a
imagem da lua. Inicialmente, temos toda a tela preta com a imagem da lua ao centro.
No decorrer da animagdo, a imagem da lua desloca-se para o canto direito da pagina
em trajetdria circular e os versos aparecem em sequéncia. Ao contrdrio do que ocorre
no videotexto, onde ndo € possivel escolher a fonte tipografica, Elson Frées utilizou a
mesma fonte escolhida por Paulo Lembinski, pois o computador permite a escolha da

fonte que se pretende utilizar.

© Paulo Leminski

arte & a son Frées - 1997

LUA ALGUMA
rny

Lua na égua - Elson Frées.

Nessa versdo do poema temos a adi¢do do elemento visual da lua e seu movimento.
Porém essa adicdo de elementos ndo agrega informacdo nova ao texto de partida. No
texto de Lembinski a lua estd presente através do reflexo das palavras, sem a

necessidade de sua representacio visual.

2.2.9 - Dentro (Arnaldo Antunes -1990 / Arnaldo Antunes e LSI - 1993)

Esse poema, de Arnaldo Antunes, também fez parte do projeto Poesia Visual - Video
Poesia, do LSI. Inicialmente publicado em preto e branco, no livro Tudos, de 1990,
dentro ganhou mais duas versdes: uma feita por Arnaldo Antunes e a equipe do LSI e
outra exclusivamente para o projeto Nome.

O trabalho multimidia Nome, formado por CD, livro e fita de video, mais tarde
transformado em DVD, redne as trés versoes desse poema. Na primeira delas, as
palavras dentro, entro, centro e suas variagoes t€m as suas formas distorcidas. Contudo,

essa distor¢do estava restrita apenas ao aspecto grafico. A partir da segunda versio desse

1 Disponivel em: http://paginas.terra.com.br/arte/PopBox/intersem.htm
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poema, essa distorcao se efetiva completamente e encontramos apenas o vocdbulo

“dentro” sofrendo sucessivas metamorfoses.

Dentro - primeira verséo. Dentro - terceira versdo.

Na versao elaborada com o auxilio do LSI, foi possivel chegar a terceira e a ultima
versdo do poema, contidas no trabalho Nome. Trata-se de uma animacio de
aproximadamente um minuto, em que aparece o interior do aparelho da garganta do
poeta. Arnaldo Antunes submeteu-se a uma endoscopia e, nesse momento, articulava a
sua glote para emitir os fonemas que compdem o poema. A essas imagens capturadas
pela endoscopia uniram-se as metamorfoses elaboradas pela equipe do LSI.
Na animacgdo, o poema ganha densidade entre o significado e o significante.
Segundo Aratjo:
Com essa animacdo, aliada ao ritmo da leitura, executada pelo préprio poeta, o
poema ganha densidade fonico-significante inversamente proporcional as
possibilidades plurissignificacionais impostas pelas sucessivas organizacoes do
advérbio ('DENTRO"), preposicoes ('DE', 'SEM'), verbo (ENTRQO') e substantivo

('CENTRO"), que sdo amplificadas pelas homofonias desses vocdbulos.
(1999, pp.103-105)

2.2.10 - Sem nome (Zéluiz Valero - 1981 / Fabio Nunes - 2003)
Desde 1975, os poetas Paulo Miranda e Omar Khouri, com a participacdo dos irmaos
Carlos Valero, Luiz Ant6nio Figueiredo e Zé€luiz Valero, publicam a revista
experimental Artéria. Esse titulo sempre foi aberto a varios tipos de poesia, porém com
uma proposta mutdvel: cada numero da revista foi idealizado e realizado em um novo
formato ou suporte.
O oitavo numero de Artéria, de dezembro de 2003, foi produzido em suporte digital

através da criagdo do endereco eletronico!? podemos encontrar vdrios poemas, de

12 Disponivel em: http://www.arteria8.net
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diferentes artistas, na sua maioria elaborados em programas como o Flash. Vdrios
trabalhos, ainda que origindrios do meio impresso, foram adaptados para a sua
visualizac¢do por meio da rede, indo muito além da reproducio de imagens. Dentre esses
trabalhos estd o poema visual de Zeluiz, que foi publicado pela primeira vez na revista
Zero a Esquerda, produzida pela Edicoes Nomuque, em 1981. Na versdo para a revista
digital Artéria, o poema contou com a animacao concebida por Fabio Oliveira Nunes.

A versdo impressa, de 1981, € toda em preto e branco. Ela € formada por dois quadros
iguais, o primeiro em positivo o segundo em negativo, divididos em quatro partes. A
primeira traz um ponto preto no centro da pdgina branca, seguida por uma méao no
canto esquerdo que aponta para o referido ponto, na terceira imagem a mao estd
fechada, e na dltima imagem temos a mao toda aberta e podemos ver uma parte de um

reldgio no pulso dessa mao.

Sem nome - versdo impressa.

Ao saber com antecedéncia da influéncia da fotografia no trabalho de Z¢luiz, percebe-
se a preocupacao do artista com o jogo de sombras que essas imagens propiciam. Além
disso, essa sequéncia de imagens lembra os movimentos do tradicional jogo: pedra,
papel e tesoura.

Apesar da participacdo ser minima, s6 € possivel iniciar a animacdo com a
interferéncia do leitor. De inicio, a tela branca tem apenas um pequeno ponto preto no
centro no qual, ao se clicar sobre 0 mesmo, inicia animagdo. Na tradugdo, o tempo é
explorado como agente que efetiva 0 movimento, pois, ao colocar em sequéncia as
imagens que estavam juntas lado a lado, cria-se uma dimensao temporal do poema, de
tensdo entre uma cena e outra. Fidbio Nunes optou por trabalhar apenas com a versao
em positivo do poema, deixando de lado a versdo negativa (branco sobre fundo preto).
Esta escolha ndo € justificada em nenhum momento pelo tradutor, dentro do endereco

eletrOnico.
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Sem nome - vers&o eletrénica por Fébio Nunes.

2.2.11 - Ra de Basho (Bash6 1644-1694 / Haroldo de Campos - 1958 /
Augusto de Campos - 1998)
Esse poema de Bash6 (1644-1694),
segundo Haroldo de Campos, “talvez o o velho tanque

haicai mais famoso do género” (1977, 1 salt

p.62), foi traduzido por vdrios poetas _—

desde sua primeira tradugdo criativa para
R . rumor de dgua
o portugués feita pelo mesmo em 1958.

Aqul estudaremos apenas . as tradugoes Ré de Bashé - tradugdio de Haroldo de Campos.
encontradas nos sites de Haroldo e de
Augusto Campos, por se tratarem de tradugdes para o meio digital. Deixaremos de lado

outras traducdes, nao menos importantes, como a de Décio Pignatari no suporte papel,

de 1980, e a feita por Julio Plaza em videotexto, de 1982.

Tradugdio para meio digital - site de Haroldo de Campos.

Na traducdo intersemidtica, presente na abertura do site de Haroldo de Campos!3, a

13 Disponivel em: http://www.haroldodecampos.com.br
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animacdo € acompanhada por trilha sonora, movimento e cor. A animagao € constituida
por palavras do poema traduzido em 1958. Através do movimento surgem na tela: o

(It

velho tanque / rd salt / tomba / rumor de dgua. As palavras “ra” e “salt”, a letra “a” e

(1324

a pontuacdo grafica “”’, recebem a cor laranja contrastando com o fundo azul, ja as
demais palavras estdo escritas em azul-claro.

Temos entdo o seguinte roteiro: “o velho tanque” entra em cena da esquerda para a direita
na cor azul-claro, a palavra “ra” surge no centro e aumenta seu tamanho em comparacao
com outras letras e fica destacada do restante do poema pelo uso da cor laranja.

A particula “salt” entra em cena, movimenta-se isomorficamente a uma ra e recebe a
cor laranja; a particula “tomb” descreve uma trajetoria de queda em linha reta e estd
grafada em azul-claro, jd a letra “a” entra na cena pela direita girando em torno do
proprio eixo e € da cor laranja; dessa maneira € possivel completar a palavra “salta” na
tela. Por ultimo, “rumor de agua” invade a tela da direita para a esquerda, o acento da
palavra “dgua”, cai sobre a letra a e estd na cor laranja.

Na intraducdo do mesmo poema feita por Augusto de Campos, presente em seu
endereco eletronico!4, a letra “a” toma o
lugar da ra na animacdo ao mudar da cor
azul para a cor verde simulando o salto
da ra sobre a lagoa. A animagdo ndo €
acompanhada por som, nem movimento.
O movimento da ra € sugerido através da
mudancga da cor azul para a cor verde da
letra “a”. Na animacao, todas as letras “a”
do poema mudam de cor, uma de cada
vez. O poeta percebe na letra “a” uma
semelhanca com a imagem de uma ra.
Além disso, a fonte tipografica (Pump)
utilizada pelo poeta, a mesma empregada
no Poema Bomba, auxilia na

identificacdo da letra “a” com o objeto ra.

Intradugdio de Augusto de Campos.

2.2.12 - Apfel (Reinhard D&hl - 1965 / Johannes Auer - 1997)
Em An anthology of concrete poetry, de Emmett William, encontramos Apfel, poema
concreto de Reinhard Dohl, de 1965, que tem a forma de uma maca e € construido a
partir da repeticao das palavras Apfel (mac¢d) e Wurm (verme), que aparece, uma unica

vez, entre as repeticoes de “apfel”. Na sua versdo de 1965, o poema estd em preto e

14 Disponivel em: http://www.uol.com.br/augustodecampos/
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branco e sé identificamos a palavra “wurm” apds uma leitura atenta. Essa versao
assemelha-se aos caligramas de Apollinaire.
Nos poemas de Guillaume Apollinaire encontramos a representacao figurativa do tema

como peca chave nas suas criacdes. Suas composicoes, apesar de utilizarem o cédigo

IAptein
pleiApfolApfel lpm. o T

e A ‘[E‘A fe l'l ‘9‘."“3‘;:‘:’ :':::. :}E .
P Apfe }QPI%LAFT%!AIPH; lpe

fp{A f&ﬂhﬁ'iﬁ. igl IpE ora s fon st v s '!:’;.l Ei e
I?Dt fe& felApf lj:l IP zu,"‘:“duj,,‘::n::\ “ou,, S
1p el elA lAp e SRR e e
A fel& fEllik ip P {J B
FelAp elA |p el p e 5
\pfolA otoiA felAfpfe F
ﬁlAlp EIAIP ali EIWUT Bonjour : TU NE CONNAITRAS JAMAIS BIEN
A fe fe IP"FfEI oy, s
=Ll
"-fel_‘ ﬂlilpA'pfe Mayas
Apfel de Reinhard D&hl, de 1965. Calligramme de Apollinaire.

verbal, formam o desenho de objetos, como relégios, coroas, fontes, entre outros. Para
Augusto de Campos, em Pontos-periferia-poesia concreta,
Ja em Apollinaire a estrutura € evidentemente imposta ao poema, exterior as
palavras, que tomam a forma do recipiente mas ndo sio alterados por ele. Isso
retira grande parte do vigor e da riqueza fisiognémica que possam ter os‘caligramas’,

em que pese a graga e o “humor” visual com que quase sempre sdo ‘desenhados’
por Apollinaire. (2006, p.38)

No endereco eletronico de Johannes Auer!5S encontramos a versdo animada desse

poema. Nesta traducdo, o worm (verme) estd grafado em vermelho, destacando-se da
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Apfel de Johannes Auer, de 1997.

maca. O principal recurso utilizado aqui € o movimento. Durante a animacao, a palavra
“wurm” desenvolve vdrios percursos pela “maca”, alimentando-se, literalmente, da
palavra “apfel”. A medida que a palavra wurm “devora” o poema, aumenta de

15Disponivel em: http://auer.netzliteratur.net/worm/applepie.htm
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tamanho até acabar com toda a sua fonte de alimento. O ciclo de vida do “worm”
termina com sua morte por falta de alimento. O poeta ainda dispée de outras
recriagdes com base em Apfel.

2.3 - Intertraducoes

2.3.1 - Caoscage (Augusto de Campos - 1974 / 1995)
Caoscage tem como ponto de partida o poema Caos, de 1974. No livro Ndo, de 2003,
encontramos abaixo do nome do poema a citagdo: “no 7° dia o caos morreu” (kuang-tse

via cage). A versdo impressa € em preto e

§oscaoscaoscs
branco; dentro de um circulo preto, t€ém-se Blhocaoscaoscaoscaoscaoscaly
B5ca0Sca0sca0scanscanscaoscaoscao
vinte linhas de texto em que a palaVra “caos” H0SCa0SCa0SCa0SCa0sca0scanscaoscaoscaos:
B05Ca05¢a05¢a0SCa0S0SS0Ca0SCa0SCa0SCanscaos

preenche todas sem deixar espagos entre as

AOSCAO0SCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOS

DSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAO!

palavras. Com o intervalo de duas linhas,

CGOSCGOSCGOSCUDSCG05CCOSCGOSCOOSCOOS(GOSCGOSPele(ﬂ O

BO0SCAOSCAOSCAOSCaOSCAOSCAOSCaOSCaOSCaoscaoscaoscaosc

descobrimos, em uma leitura atenta, palavras

[FCA0SCA0SCaOsCcanscaoscaoscanscaoscaoscaoscaoscaoscaos
os:uoscuoscaoscuoscaos:oosulmacaos:aoscuos:aoscaosc q

que surgem entre o caos. Sao elas, a partir da

pCa0SCaO0SCaoscanscanscaoscaoscaoscaoscaoscaoscaoscao)

[0SCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOS]

segunda linha: olho, osso, pele, alma, raiz,

GOSFGilCQOStGOSCGOSCCOSCGOSCOOSCGOSCGOSCGOSCQOSC g
. - AO0SCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCA;
flor e vida. Nesta versdo, os elementos do

CA0SCAOSCAOSCAOSCAOSCAOSCaOSCaOscaoscaoscag
CGOS(GOSCGOSCOOSCGOSHOTCGOSCOOSCOOSCOO

poema sdo escassos para o entendimento do

0SCa0SCaOSCAOSCAOSCAOSCAOSCAOsCcy
RS CA0SCAOSCAOSCAOSCAOSCAQ;
Racaoscaosvidg

leitor que toma conhecimento do poema pela
primeira vez. Caos, 1974.
A segunda versdo do poema presente no CD-Rom, ao utilizar os recursos de
multimidia através do som, do movimento, de imagens, da cor e da interacdo do leitor,
torna mais clara a temdtica desse poema.
Segundo o préprio poeta, em nota que acompanha o CD-Rom:
O titulo provém de um ensaio de Roland de Azeredo Campos (Fisica e Poesia:
Convergéncias', Revista USP, n°25, marco-abril 1995), no qual as palavras Cage
e Caos sdo aproximadas (‘change strange atractor - cage caos'). Afora as indicagcoes
textuais de interferéncia, o som se altera conforme seja clicada a palavra 'som' da

esquerda ou da direita ou a palavra 'boca'. O 'som' musical € um célula que
compacta Debussy, Webern e Cage. A introducdo sonora é de Cid Campos.

Também faz parte do poema o texto completo do filésofo taoista Kuang-Tsé, em
gravagdo feita por John Cage e traduzida para o portugués por Augusto de Campos. O

texto em portugués surge na tela em conjunto com a oralizagdo em ingl€s:

As quatro Névoas do Caos
- 0 Norte, o Leste, o Oeste € 0 Sul -
foram visitd-lo.
Ele as tratou muito bem.
Quando elas safram, se perguntaram
Como poderiam retribuir-lhe a hospitalidade.
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Vendo que o Caos ndo tinha buracos no corpo
como elas tinham
(olhos, nariz, boca, ouvidos, etc),
resolveram dar-lhe um buraco por dia.
Ao fim de sete dias,
o Caos morreu.
(Kuang-Tsé via John Cage)

Na segunda versao do poema hd a incorporacao de elementos sonoros, visuais,

cinéticos, além da possibilidade de interacdo do leitor, transformando-o em agente da

Venda ave @ Caos nbo tinha bur 2
e o ne corpa
como elan tinhom
(shes, nariz. boce. ouvides, ate).
retaivarim dor.the um buracs par fia
Ae lim de sete dias,

o Coon morrou.

(Kueng-Teé via John Coge)

Seqiéncia de imagens extraidas da animagdio Caoscage.
destruicao do caos. O fim do caos revela a face de John Cage no poema, o que culmina
na oralizacdo do texto de Kuang-Tsé pelo misico, seguida de siléncio. Percebe-se que

os recursos do computador colaboram para o entendimento do poema.

2.3.2 - Sem-saida (Augusto de Campos - 2000 / 2003)

Sua versdo impressa, de 2000, ilustra a contracapa do livro Ndo, de 2003. Ao contrdrio
do que acontece nos poemas que receberam a denominag¢do de animogramas, Sem-
saida d4 a impressao de que sua versao estdtica foi criada a partir da versao animada e
nao o inverso.

O poema apresenta todos os versos a0 mesmo tempo. Cada um deles segue por um
caminho, as vezes sobrepondo-se aos outros, de forma a desenhar uma paisagem cadtica
de dificil leitura, apesar de cada verso ser de uma cor diferente. Dessa forma, temos os
seguintes versos: roxo: Ndo posso voltar atrds; verde: A estrada ¢ muito comprida;
laranja: Nunca sat do lugar; vermelho: O caminho é sem saida; azul: Ndo posso ir mais
adiante; amarelo: Levei toda a minha vida; rosa: Curvas enganam o olhar.

A diagramacdo do poema na pdgina possibilita vdrias leituras, pois ndo existe uma

sequéncia pré-estabelecida entre os versos. Além disso, a fonte tipogradfica utilizada
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nesse poema ndo permite um
reconhecimento imediato do texto. A
versdo animada de Sem-Saida data de
2003 e faz parte do site do poeta e do
CD-Rom encartado no livro Ndo.

Augusto de Campos define essa
versdo como um “labirinto interativo-
reiterativo”. A animacgdo € dividida
em duas partes. Na primeira, temos
contato com cada verso

separadamente. Ao movimentar o

mouse, 0 verso traca um caminho na
tela. Assim que acionamos 0 mouse, Sem-saida, 4°capa do livio Nao.

mudamos de verso, de cor e de

caminho, até termos percorridos todas as sete cores disponiveis. Apenas o ultimo
caminho, o da cor laranja, comporta-se de forma diferente na tela. A ultima palavra do
verso, “lugar”, fica presa ao mouse, libertando-se apenas depois de apertarmos o
dispositivo. Tal procedimento dd inicio a segunda parte do poema.

Nesta fase, todas os versos estdo dispostos na tela do computador, assim como na

versdo impressa. Essa parte da animagdo € acompanhada pela oralizagdo cadtica do

Sem-saida, seqiéncia animada.

poema feita por Augusto. Ao selecionarmos um verso sua oralizacdo € destacada dos
demais tornando-o compreensivel. Este poema, na sua versdo animada, depende ainda
da participacdo do leitor que dd inicio a animagdo. Assim como na versao impressa,

cabe ao leitor escolher seu “caminho” de leitura.
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2.3.3 - Criptocardiograma (Augusto de Campos - 1996 / 2003)
A versao impressa de
. . . <
Criptocardiograma, de 1996, foi ’ g

publicada no livro Ndo. Nesse ﬂ% ,@D' %

poema, assim como em Sem-saida,

v
temos a sensacdo de incompletude, ﬂ fé, v ’ !
pois a versdo impressa parece ser ﬂ "é" v ’ ﬂ

L J

posterior a animada.

IS,
Aqui encontramos o poema na ﬂ ﬁﬂ e V

forma criptografada sem as chaves % ' ' !
lexicais para sua transcodificacdo 9
para uma linguagem conhecida. ﬂ | '

Esse CégldO “nﬁo_conhecjdo”, com Criptocardiograma, verséo impressa.

o qual € escrito o poema, € formado por imagens de coragdes, facas, dados, flores, etc.
Dentro desse codigo, existem relagdes entre as imagens, um cora¢do maior, outro
rotacionado em noventa graus e assim por diante.

Ja a versdo animada do poema, presente no site do poeta e no CD-Rom de Clip-
poemas, traz junto ao poema sua chave léxica. Tal procedimento lembra aquele que foi
utilizado nos poemas semidticos, criados por Décio Pignatari e Lufs Angelo Pinto, no

fim do movimento da poesia concreta.

a h
coeur heart

co r az o
cor acao
CuU O r e
he r z

cC or

Criptocardiograma, seqiiéncia animada.

Augusto define o poema animado como um “criptograma translingiiistico interativo”.
Tem-se, portanto, o poema criptografado no lado direito da tela e, a sua esquerda, um
quadro em vermelho com algumas letras do alfabeto quase na mesma cor do fundo do
quadro.

Ao arrastar uma letra sobre um simbolo pertecente ao poema, e, se 0s mesmos
corresponderem mutuamente, tem-se a substituicao do simbolo pela letra em todos os
campos onde aparece tal simbolo. Desta forma, o poema pode ser transcodificado para

um cddigo conhecido do leitor. Nem todas as letras que aparecem no quadro sao
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utilizadas no poema. O que nos leva a crer na possibilidade da criagao de mais poemas
por meio desta chave léxica.

Ao terminar de “transcodificar” o poema, inicia-se a animag¢do do coragdo batendo.
Esse movimento € acompanhado pelo som dos batimentos cardidcos e pela voz do
poeta: “heart”. Os recursos utilizados pelo poeta possibilitam a participacao do leitor,
ainda que o poema nao possa ser alterado pelo mesmo.

2.3.4 - Econ (E. M. Melo e Castro - 1994 / Silvia Laurentiz - 1998)

O poema interativo Econ tem
como referéncia o poema O Eco
e o Icon, de 1994, elaborado por
Melo e Castro para a introdugdo
do livro Visdo Visual, que retine
grande parte de seus poemas. O

referido material ¢ composto

ndo recobrem as coisas as palavras
que se dizem de si arbitrarias e vagas
oceanicas em contratempo e luz

56 descobrem ruidos onde o som
electrénico infiltra uma frequéncia
de imagens hiperbdlicas suspensas
em nada que se veja

por 14 versos sildbicos de o B
. ) . 0 que se vé ndo pensa nao produz
regularldade lmperfelta. estas estereofluéncias so o sonho

Para Melo e Castro a traducdo é mais palavra que objecto por

feita por Laurentiz ndo € uma isso é mais do som do que do tacto

mera fusdo das palavras que mas a palavra é mais palavra que a palavra

formam o nome do poema: 0 e assim se descobre no reverso

o que diz a palavra esta a ver-se
Eco e o Icon. Segundo o autor:

O Econ e o Icon.

Trata-se muito mais de ecos que sdo icones e de icones que sdo ecos e que
multiplamente se transformam pela a¢do do utilizador-fruidor: aproximando-se ...
afastando-se ... dobrando-se ... desdobrando-se ... desaparecendo ... aparecendo ...
aumentando ... diminuindo ... torcendo-se ... destorcendo-se ... redobrando-se ...
distendendo-se ... encolhendo ... mas sempre mantendo a estrutura sintagmadtica
da seqii€éncia dos versos que lhe € essencialmente prépria: a seqii€ncia dos catorze
versos que constituem o texto inicial, através de articulacdes moveis e diferentes
tamanhos e cores das letras de cada verso. Essa € a estrutura que possibilita os
movimentos interactivos tanto de icone verbal como de eco virtual, ou vice-versa,
em que o poema se realiza, ambiguo e simultidneo. (CASTRO, 2006, p. 89)

O poema O Eco e o Icon € transposto do meio impresso para o digital por Laurentiz,
0 que ndo altera o significado e, tampouco, incorpora novos sistemas de signos.
Sempre que um texto poético € passado para outro meio sem mudangas de contetdo,
ao invés de ser transformado pelo outro suporte, o texto € apenas flexionado, ou seja,
existe uma modificacdo no seu significante. Em Econ os versos sdo distingtiidos pelo

uso de diferentes cores.
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Econ faz parte do projeto Percorrendo Escrituras, em que a autora explora a poesia
em espacgos tridimensionais navegdveis. O uso de palavras em ambientes virtuais

pode ser feito com a utilizacdo de tecnologias como o VRML (Virtual Reality

Modeling Language).

Econ, traducdo intersemidtica de Silvia Laurentiz.

Para a autora, os recursos da VRML estdo em consonancia com a proposta do trabalho
de Melo e Castro. Segundo Marcus Bastos:

O texto foi escolhido, segundo a autora, por antecipar o universo das midias digitais

e pelo histdrico de experimentacdo com diversas midias que marcaram a trajetoria

do poeta. A recriacdo em VRML atualiza a busca pela palavra que “se descobre

no reverso” das experimentacoes de Melo e Castro. Na simulagdo, a mistura de

sentidos sugerida no poema original torna-se perceptivel. [...] De qualquer forma,

que os “ruidos onde o som electrénico infiltra uma frequéncia de imagens

hiperbdlicas suspensas em nada que se veja”, que o texto na pdgina impressa

evoca, ganha no computador uma representacdo menos metaférica. O texto na

tela preta em que o poema estd suspenso, sons descontinuos ao fundo, um mouse

cercado de palavras por todos os lados explodem com os limites entre as linguagens

de forma impossivel sem os recursos técnicos, o que o préprio Melo e Castro
também faz, em seus poemas em video e computacdo gréfica. (2005, p.93)

2.3.5 - O poeta (Torquato Neto - 1972 / Audrei Carvalho - 2003)

A traducdo tem como ponto de partida o poema visual sem titulo de Torquato Neto
publicado posteriormente a sua morte em Os ultimos dias de paupéria, organizado
por Wally Salomao, em 1973, e, no ano seguinte, na revista Navilouca, edi¢do unica,
de 1974. O poema € dividido em oito linhas de cinco letras cada, sem espagos entre
as palavras e sem respeitar a sintaxe oficial. Consideramos esses procedimentos
como referéncia direta aos poemas concretos. Em 2004, sua traducao intersemiotica
foi selecionada e participou do FILE - Festival Internacional de Linguagem
Eletrénica.

A versdo do poema feita em meio digital € baseada na interacdo do leitor junto ao

poema. Foi mantida a estrutura original do poema, contudo somam-se a ela
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fragmentos sonoros € um novo sistema de signos: a
linguagem braile.

A animacdo tem inicio com o texto do poema escrito em
braile. Ao passar sobre um dos sinais com o mouse, a
seta indicativa desse transforma-se em um icone de méao
e, a0 mesmo tempo, aparece na tela a letra e o som
correspondente aquele simbolo. A trilha sonora da
animagdo € formada por sons extraidos de vdrias
musicas escritas por Torquato Neto. Este procedimento
assemelha-se ao usado por Augusto de Campos em

Criptocardiograma. O leitor pode “ler/ouvir/interagir”

0 poema a partir de qualquer letra. Poema sem tiluto de Torquato Neto.

Tradugdo para meio digital, Audrei Carvalho.

2.4 - Procedimentos tradutérios do meio digital

No decorrer deste capitulo, pudemos perceber duas diferencas na forma de producao
dos primeiros projetos e dos ultimos, de 1997 em diante. Nos primeiros projetos, 0s
poetas contaram com a colaboracao de técnicos na execugao das tradugdes. Além disso,
por se tratar de uma linguagem nova, alguns poemas propostos tiveram de ser adaptados
para a tecnologia disponivel no momento. A partir da popularizacao da utilizacdo do
computador, do acesso a tecnologia pelo poeta e leitor, foi possivel ampliar os
procedimentos tanto de traducdo como de criagdao dos poemas. Neste capitulo, vemos
essas transformacdes nas tradu¢des denominadas como intertraducoes.
Resumidamente, podemos afirmar que existem procedimentos andlogos entre a poesia
experimental (concreta, visual) e sua tradugdo para a midia digital. Alguns exemplos
onde tais procedimentos podem ser verificados: a) a distribui¢ao nao linear dos signos
verbais na pdgina; b) a utilizacdo de diferentes tipos grdficos; c) a sintaxe
desmembrada; d) a exploracdo das formas geométricas; €) as estruturas anagramaticas;
f) a incorporacdo de elementos pictdricos; g) a participacdo do leitor (exemplo:
Poemdbiles); h) uso da cor; e i) incorporacdo de processos aleatdrios. A esses

procedimentos sdo incorporados outros que podem ser encontrados no video como o
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movimento e som. Também sdo elencadas por Melo e Castro outras caracteristicas da
midia digital:

* Sendo imagens virtuais, os infopoemas sao desmaterializados - sdo luz - e por
isso facilmente transformadveis; daf resulta que a seqiiéncia do processo de criacdo
seja enfatizada e as transformagdes sucessivas gerem uma interatividade critica
entre o sistema informdtico e o operador/autor até se chegar a uma imagem/poema
considerada, naquele momento, como aceitdvel, face aos objetivos estéticos desejados.
* A nocdo convencional de autor € relativizada pois, se dele depende a condugdo
do processo interativo e a sua paragem [suspensdo], esse processo € possibilitado,
também, tanto pelo hardware como pelo software utilizados.

* Ndo detendo o cardter Unico da obra de arte, as imagens/poema geradas no
computador podem ser fixadas por impressao em papel ou por fotografia, desaparecendo
a diferenciagdo material entre original e cdpia jd que a imagem/poema € desmaterial;
ou, dizendo de outro modo, o original € virtual e o que podemos obter sao atualizacoes
noutros suportes. Esses suportes, além do papel, podem, no entanto, registrar e
conservar essas imagens, tais como o video e o CD-ROM. No suporte video a
interatividade perde-se, o0 mesmo nao acontecendo com o CD-ROM que permite
um certo tipo de interatividade de navegacdo e manipulacdo transformativa dos
infopoemas. Esta interatividade deve ser programada como uma caracteristica
estrutural desses infopoemas.

* Relativamente aos meios até agora usados na criacdo de poesia visual, quer
caligréficos, tipograficos ou por colagem, a utilizacdo de meios informadticos traz
consigo um aumento incomensurdvel do grau de complexidade das imagens/poema,
elevando a utilizagdo simultdnea de vdrios codigos verbais e ndo-verbais ao nivel
de uma poiesis transpoética, implicando insuspeitadas problematicas de leitura.

* Deslocada, assim, a énfase do autor e do processo de criacdo para o lado do
receptor e da leitura, facil se torna entender que uma relagdo dialética entre o
verbalmente legivel e o ilegivel estd embutida estruturalmente na infopoesia,
deslocando-se o préprio significado de LER, no sentido de um transcddigo que
cada infopoema consigo transporta, a espera de ser re-inventado pelos leitores.16

E importante salientar que, por trds da liberdade de acdo do leitor, disponivel nos
poemas interativos, existe um programa que regulamenta tal interacao.
Sobre 0 uso da midia digital, Augusto de Campos conclui em entrevista cedida a José

Carlos Prioste:

E indispensavel redimensionar o uso da palavra poética, ja agora, em pleno deslanche
do universo digital, no qual ela tem que ser reciclada, curto-circuitada com a
dimensao ndo-verbal, as imagens e os sons, chegando a ser interdisciplinar, intertextual
e muitas vezes interativa, além de projetar-se em parametros materiais mais amplos,
que devem levar em conta critérios de forma, cor, espago e movimento. Nao hd porque
excluir o livro ou outros suportes matéricos e texturais, que seguem 0 seu curso e
até se beneficiam das novas midias. O que ocorre € a abertura irreversivel para o
universo virtual, em situacdes em que a palavra, potencializada em todos os seus
pardmetros, ja ndo cabe no livro. Sem diuvida o universo da informdtica oferece
condicdes ideais para quem deseja trabalhar com a palavra em movimento e em
novas sintaxes espaciais. Por isso mesmo, hd mais de 10 anos, em 1991, quando
pus as maos num computador (e eu, achava uma jdia esse Mac Classic preto e
branco e com monitor de apenas 9 polegadas), ndo fiz mais nada que nao passasse

16 Disponivel em: www.ociocriativo.com.br/guests/meloecastro/trans.htm acessado em 15/04/2007.
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pelo filtro digital. [...] Quando lanco um olhar para trds chego a pensar que o
concretismo prenunciou a nova tecnologia dos textos digitais.!?

E importante salientar que a utilizagdo dos meios eletronicos, através do uso do
computador, ndo € garantia de criacdo poética. Segundo Augusto de Campos:
Sempre entendi que a utilizacdo de novos midia ndo assegura, por si so, arte, poesia
ou invencdo. Mas a massagem dos midia pode ser altamente estimulante para o

artista, sugerindo caminhos nio batidos pela imaginacdo, reciclando-a, ajudando-a
a criar outras imagens e magias. (CAMPOS apud KHOURI, 1996, p.143)

Ao incorporar o computador na produgcdo de textos criativos, percebemos que a
potencializacdo de procedimentos jd existentes somada a participacdo do leitor como
co-criador, torna o texto dindmico e periférico, pois ele € formado por elementos de
vdrios sistemas (movimento, som, cor etc.), € manipulado pelo interator, além de
dialogar com outros textos. Esse ultimo procedimento se dd através dos links que
formam um continuum de textos. Segundo Risério: “Ao apelar para outros codigos, ele
(o texto) se situa numa zona de fronteira. Roca outras semioses possiveis. Outras
articulacdes signicas ou para-signicas. O que equivale a dizer que ele vive,

esteticamente, em intersticios intersemidticos.” (1998, p.58)

I"Disponivel em: www.bn.br/fbn/arquivos/pdf/Entrevista_Augusto_de Campos.pdf
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Capitulo 3: Traducao Intersemiética
3.1 - Estudo de caso: traducao de poetamenos para midia digital
3.1.1 - Consideracoes iniciais
No primeiro nimero da Revista Galdxia, de 2001, Haroldo de Campos aponta a
importancia da pratica tradutdria: “A traducdo de poesia € um problema tedrico-pratico
ou uma préxis tedrica: s6 fazendo é que vocé pode meditar sobre o fazer. E um fazer
reflexivo no qual a teoria e a praxis se alimentam mutuamente.” (p.36)
Essa necessidade “tedrico-prdtica” ja € percebida por Haroldo de Campos, no ensaio
Da tradugdo como criagdo e como critica, de 1962, onde o poeta-tradutor propde um
laboratdrio de textos e justifica:
Ora, nenhum trabalho tedrico sobre problemas de poesia, nenhuma estética da
poesia serd vdlida como pedagogia ativa se nao exibir imediatamente os materiais
a que se refere, os padrdes criativos (textos) que tem em mira. Se a tradugdo € uma
forma privilegiada de leitura critica, serd através dela que se poderdo conduzir
outros poetas, amadores e estudantes de literatura a penetragdo no 4amago do texto
artistico, nos seus mecanismos e engrenagens mais intimos. A estética s6 se pode

aferir em relacdo a linguagem-objeto (0 poema, o texto criativo enfim) sobre o
qual discorre. (CAMPOS, 2004, p.46)

Este capitulo segue a proposta sugerida por Haroldo de Campos para o estudo da
traducdo de poesia e divide-se em duas partes. A primeira parte consiste na traducao
dos poemas da série poetamenos, e a segunda, na reflexdo entre alguns conceitos
escolhidos sobre a tradugdo criativa e os resultados obtidos na primeira parte deste
capitulo.

A seguir, apresentamos as solugdes tradutdrias escolhidas para a versdo eletronica da
série poetamenos. Por se tratar de uma série, alguns procedimentos sdo comuns a todos

0s poemas.

3.1.2 - Procedimentos comuns a todos os poemas

Toda a série € estruturada na relagdo entre as cores primadrias e as cores secunddrias.
Tem-se como ponto de partida o estudo sobre cores feito pelos pintores concretos e por
Piet Mondrian (Boogie-Woogie). Além disso, jd no texto introdutdrio da série, o poeta
aponta a importancia do conceito de Klangfabernmelodie, um tipo de notagcdo musical
elaborado por Anton Webern em que as cores servem para identificar os diferentes
timbres dos instrumentos musicais. Esse conceito € amplamente explorado pelo poeta
em poetamenos.

Ao longo dos seis poemas nos deparamos com um tema comum: a auséncia da amada,
a distancia fisica, e todos as sensagdes oriundas dessa separacdo. O préprio nome

poetamenos ja langa ao leitor os indicios dessa incompletude.
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Esse sentimento apresenta-se nos poemas por meio do uso da cor. Entre as cores
primdrias (cores puras) e as secunddrias (formadas a partir de duas cores primdrias)
constatam-se as relacoes de auséncia (a presenca de uma cor primdria e outra cor
secunddria denota a falta da outra cor primdria que participa na composi¢ao dessa cor)
e a relacdo entre as cores complementares, formadas por cores opostas entre si,
portanto, contrastantes.

Para entendermos melhor de que modo o poeta utiliza as cores nestes poemas,

recorremos ao estudo elaborado por Israel Pedrosa, em Da cor a cor inexistente:

HE

Cores-luz primarias Cores-pigmento opacas

Gréfico 3.1

Podemos observar no GRAFICO 3.1 que as cores-pigmento, ou seja, aquelas obtidas
com o uso de pigmentos sdlidos, sdo diferentes das cores-luz, baseadas no espectro
luminoso.

No sistema de cores-pigmento, as cores primdrias sao formadas por: amarelo, azul e
vermelho; jd as secunddrias por: laranja, violeta (roxo) e verde.

Na traducao dos poemas de Augusto de Campos para a tela de computador (cor-luz),

optamos por manter as cores

“originais” da versdo impressa do i
poema, pois consideramos que a q
escolha dessas cores pelo autor JEnp—

b

nao € mera formalidade, mas se da
no didlogo entre a pintura e a
poesia concreta.

A relacao das cores

complementares fica explicita no

quadro ao lado: Vermelho-slasajsdo
Nesse quadro (GRAFICO 3.2)

podemos observar que o vermelho

¢ complementar de verde, o azul Grdfico 3.2
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do laranja e o amarelho do violeta (roxo). Esse recurso é amplamente utilizado por
Augusto de Campos na criagdo de poetamenos.
A mescla das cores primdrias e secunddrias, em proporcdes diversas, produz a
sensacdo de profundidade, simulando, dessa forma, um espaco tridimensional.
As cores mais claras, como o amarelo, em relagdo a sua cor complementar, o violeta,
produzem a sensacdo de que estdo mais proximas em relacdo ao leitor do que a cor
violeta, de menor luminosidade.
Essa trama visual formada pelo uso da cor tem seu correspondente no campo sonoro
através do mosaico criado pelo poeta a partir da Klangfabernmelodie (melodia de
timbres) de Webern. Podemos dizer que, em poetamenos, para cada voz existe uma cor
correspondente. O siléncio € representado no papel pelos espagos em branco. Segundo
Augusto de Campos:
Em Webern encontramos um uso sem precedentes da concisao formal, da
dialética entre som e siléncio (este, pela primeira vez, tornado 'audivel', empregado
ndo como pausa mas como elemento estrutural, em pé de igualdade com os
proprios sons) e da melodia-de-timbres, que pde énfase nos timbres dos instrumentos,

fragmentando a melodia num caleidoscépio multicolorido de sons e de 'brancos'
sonoros. (1998, p.96)

Outro procedimento verificado € a utilizacdo de diferentes idiomas em igual nimero
das cores, e da quantidade de poemas que forma a série. Sao seis poemas, seis cores
(vermelho, amarelo, azul, verde, laranja e violeta) e seis idiomas diferentes do
portugués (inglés, francés, italiano, alemao, espanhol e latim). Nem todos os seis
idiomas ou as seis cores sdo utilizados em todos os poemas, porém eles formam uma
unidade dentro da série.
Além desses procedimentos, Augusto de Campos pratica outras experimentacoes a
partir do paideuma concreto. Com e. e. cummings, ele traz a fragmentacdo das
palavras; de Mallarmé a espacialidade; de Joyce as “palavras-valise”, e de Pound o
método ideogramico.
Outros procedimentos sao observados por Camara:
Na composicao da série € explorada a utilizacdo de alguns sinais de pontuacdo
que, como tais, regulam sua estruturacdo. O paréntese, sinal simultaneamente de
inclusdo e exclusio, € utilizado como recurso para intrapor uma ou mais palavras,
acusando, entre elas, uma interse¢do verbivocovisual e tornando possivel sua
ocorréncia concomitante em um mesmo espaco, separando-as e agrupando-as ao
mesmo tempo: espal(s)mas, illa(grypho). Os dois pontos tém func¢do de pausa,
separagdo ou introducdo ao que se seguird. O hifen, em significados contrapostos,
une e separa, favorecendo a hipertextualizagdo. [...] Utiliza-se ainda a quebra das
linhas, a caixa alta e diferentes espacejamentos entre as letras na palavra, que

objetivam, como em e. e. cummings, uma descri¢do fisiognémica do movimento
(espal(s)mas) e uma unidade texto-forma (separadame nte). (2000, pp.84-85)

Para a traducdo desses poemas foi escolhido como suporte o meio digital, mais
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precisamente, a elaboracdo de um projeto hipermidia em que a seqiiéncia dos poemas
fica a critério do leitor, que interage com os escritos pelo mouse. A eleicao desse e de
outros procedimentos no decorrer das tradugdes estd de acordo com o projeto proposto
por Augusto de Campos em 1953, na forma de texto introdutdrio (mas luminosos, ou
filmletras, quem os tiveral!).

Outro indicio da capacidade desse texto ser transposto para a midia digital € vista na
segunda edicdo da série de poemas, em 1973. Nessa versdo os poemas foram
impressos em laminas soltas e acondicionados em uma “caixa-envelope”, e que, apesar
de contarem com um indice em outra ldmina solta, ndo seguem uma paginacao rigida.
Contudo, tendo o conhecimento do rigor que permeava toda a poesia praticada pelos
poetas concretos, optou-se por elaborar a relacdo entre um determinado poema e sua
respectiva cor. Ainda que, em alguns dos poemas, encontramos referéncias a mais de

uma cor. Temos assim:

amarelo:  poetamenos

azul: nossos dias com cimento
laranja: lygia fingers

violeta: eis os amantes

verde: paraiso pudendo
vermelho: dias dias dias

Explicaremos essas escolhas tradutdrias ao abordarmos os poemas separadamente.
Muitas vezes, o poeta utiliza referéncias externas em seus poemas. E o caso, por
exemplo, da citacdo de Solange Sohl no poema lygia fingers. A solu¢do encontrada
para esses casos € a utilizacdo de links (ligagdes) a outros enderecos eletrOnicos, a
imagens, ou a textos, que se encontram fora do poema. Dessa forma, tenta-se produzir
uma leitura dinamica.

O trabalho de tradu¢do comeca pela criagdo da pdgina inicial, do projeto eletrénico

animado, em que encontramos todos os poemas dispostos simultaneamente e em

constante movimento.

Ao término da e

igital

animacdo da abertura,
o leitor poderd acessar
os poemas através do
nome de cada um
deles presentes nos
respectivos poemas.

Essa animagdo ¢€
acompanhada de trilha

sonora de Webern, o

nesses dias com cimenta

ot illa(gryphe

conchiglio

menos come dias

men digos frin

mendigos séo

« em boa noite © ate
teakt
bem

lynx lynx
Ao
figlie inpulstlix
seie: guande

gia la sera
suspenso

penso

assim
Iy
winx

lance

rella

only lonely #-

(s)

paraiso pudendo

Imagem extraida da animagéo de abertura.
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Quarteto op.22, escrito para piano, saxofone tenor, violino e clarinete.

Dentro de cada poema existem dispositivos, que possibilitam a navegagao para outros
poemas. Trata-se de um menu (gréfico que possibilita a navegacdo entre os poemas)
formado pela palavra POETA mais o sinal grafico de menos (-). Esse menu pode ser
acionado pelo leitor e a quantidade de possibilidades € proporcional ao nimero de
cores utilizadas no poema exibido na tela. As “ligacdes” entre as cores e 0s poemas

podem ser representadas pelo gréfico a seguir:

abertura
oetamenos eis os nossos dias P T paraiso
P amantes com cimento lygia fingers dias dias dias pudendo

Grdfico 3.3

No capitulo 1.2.2 apresentamos a série de poemas poetamenos. Neste capitulo,
abordaremos cada poema de forma detalhada e sua possibilidade tradutdria.
A ordem dos poemas segue a mesma estabelecida por Augusto de Campos, na sua

versdo impressa, de 1973.

3.1.3 - poetamenos

Diferente dos outros poemas aqui abordados, com excecdo de eis os amantes,
poetamenos € alinhado a esquerda e dele participam apenas duas cores: o amarelo e o
violeta. Essas cores sdo complementares entre si (ver Gréfico 3.2).

Neste poema, forma e significado completam-se, de modo que, temos a fusdo de
ambos. A forma rigida representada pelo alinhamento a esquerda estd em
conformidade com o sentimento de petrificacdo do poeta ante a auséncia da amada. A
sensacdo evocada pelo poeta € de estar engastado em rocha como uma escultura feita
a partir de um macico de pedra. Percebe-se isso através da criacdo da “palavra-valise”
(combinagdo de duas palavras para formar uma nova) rochaedo: rocha + aedo (poeta).
Todo o poema sugere a sensacdo de inércia provocada pela distancia fisica entre os
amantes. Ao mesmo tempo, a unidade dos enamorados se dd na forma de memdria e
de sonho: us (nés em inglés) / somos / um unis / sono.

Para representar esse poema, elegemos a cor amarela; pois, a nosso ver, e tendo como
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base o estudo sobre as cores primdrias e secunddrias, ela denota a auséncia do violeta
que € composto pela unido das cores primdrias azul (poeta) e vermelho (amada). A cor
violeta representa, portanto, o ato sexual entre os dois personagens que ndo se
concretiza devido a distincia entre eles. Outro elemento presente no poema, que nos
leva a tal afirmacdo, € a existéncia da palavra estro, escrita em amarelo, que significa
engenho poético, imaginagdo criadora e também desejo sexual.

A partir dos recursos disponiveis e, principalmente, das informacdes contidas no
poema, propomos a simulacdo de um objeto tridimensional formado pelo poema, em
que a quantidade de letras € convertida em volume. Dessa maneira, cria-se um sdélido
tridimensional que € acompanhado pela oralizacdo do poema feita pelo préprio poeta,
em 1953, presente no CD do catélogo da exposicdo Arte Concreta Paulista, de 2002.
Para completar a tradugao para midia digital, cada linha do poema movimenta do plano
para o tridimensional com a interacao do leitor. As linhas sdo independentes umas das
outras. O acionamento da

animacao se dd através do po .

- suposto:

mouse, que permite ligar e 1gcanto
i i a eu
desligar a animacdo. Esse rochﬁr‘{{r’
procedimento, somado ao mevu
uso das cores rUﬂ‘ g
actus

complementares, produz d“':

um jogo de luz e sombra. ruﬁl' -
wl® el us

O conjunto de animacoes

somos.s
de cada linha do poema uni
wjql®
forma uma tessitura Poerame"‘”

sonora, visual e cinética.

Imagem extraida da animagéio do poema poetamenos.

3.1.4 - paraiso pudendo

Em paraiso pudendo, Augusto de Campos utiliza as trés cores primdrias (azul, amarelo
e vermelho) e apenas a cor verde do grupo das secunddrias. Apesar disso, todos os
grupos de palavras de cada cor relacionam-se mutuamente. O fato da cor verde ser uma
cor secunddria ndo a exclui dessa relacdo. Ela é complementar da cor vermelha,
formada pela mistura entre as cores azul e amarelo.

Tais argumentos nos levaram a eleger a cor verde como a representante desse poema
na pdgina de abertura da animacao.

No poema encontramos, na cor azul, uma seqiiéncia de palavras que alude ao primeiro
verso da Trova dos Figueiredos ou Can¢do do Figueiral, uma can¢do trovadoresca de

autor desconhecido: No figueiral figueiredo, a no figueiral entrey.
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Segundo Jacques Donguy (2002, p.20), em suas notas de rodapé que acompanham a

3

antologia francesa de Augusto de Campos, Despoesia, ““ 'no entrei' € uma inversao
sintdtica de 'entrei no', da antiga can¢do trovadoresca”. Esta inversdo se da ao estilo de
cummings e justifica-se pela confusio de sentido: “ndo entrei” e “entrei no”. Donguy
também chama a atencdo a criacao da “palavra-valise” espal(s)mas, por significar, ao
mesmo tempo, espalmar e espasmo. Tais palavras sugerem o movimento de abrir e
contrair da vagina. Esta afirmacdo € reforcada pela palavra ellla. Ella (ela em
espanhol) estd grafada com um “I” a mais, tal procedimento encontra semelhanca no
verso do poema de Décio Pignatari, O Jogral e a Prostituta Negra, de 1949: tuas
pernas em M, em que a letra “M” representa a posi¢do das pernas. Temos em ellla a
representacdo do 6rgao sexual masculino entre a palavra ella. O préprio nome do
poema jd faz referéncia aos 6rgdos genitais externos.

N3ao tdo distante do poema poetamenos, paraiso pudendo traz os versos em azul e
vermelho alinhados a esquerda com excecdo das palavras bracos e jardim. Esta
configuracdo sugere o movimento de vaivém, ou seja, contracdo e relaxamento,
proprio do ato sexual, como jd foi notado anteriormente na palavra espal(s)mas.
Outros procedimentos utilizados pelo poeta € a quebra das palavras como em sus penso.
Também todas as palavras que possuem a letra “p” sdo grafadas em vermelho ou verde.
Nossa proposta para a tradugdo € a elaboracdo de uma animacdo em que € possivel
penetrar no poema. Isso se da através da utilizacao do recurso de zoom in (aproximagao)

e zoom out (afastamento), a0 mesmo tempo que simula o movimento de entrar e sair do

poema. Tal recurso € acionado  [66@ T postamencspasoswt

pelo leitor através do teclado,
nas teclas “para cima” (seta) e anse
“para baixo”.

A animagao € acompanhada
por trilha sonora de Webern
(Variagoes para piano, op. 27),
pois ndo existe registro de

oralizacdo deste poema.

806 poetamenos_paraiso.swr

As palavras figueiredo e %% puos o - —

figueiral acionam 0 jardim

surgimento de um enderego
suspenso
eletr6nico, em uma janela
externa ao poema, que
contém a Trova dos e
Figueiredos ou Cang¢do do

Figueiral na integra. (s)

Imagens extraidas da animagéo do poema paraiso pudendo.
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3.1.5 - lygia fingers

O poema lygia fingers é formado por trés cores primdrias (vermelho, amarelo e azul)

e duas core

s secunddrias (verde e violeta).

Escolhemos a cor laranja para representar esse poema no menu de navegacao, pois € a

unica cor ausente no texto. Nela encontramos algumas relagcdes com o nome da amada,

pois ambas

laranja e lygia comecam com a letra “l” e por representar, jd vista em

analises anteriores, a mescla da cor amarelo com a vermelha (memodria + amada).

No seu liv

ro Poesia Concreta: uma prdtica intersemiotica, de 1998, Pedro Reis

exibe uma andlise completa deste poema e o compara a composicdo Quarteto op.22,

de Webern:

Assim, Campos faz corresponder as cores dos elementos verbais do seu texto ao
timbre dos instrumentos de Webern. Lendo o poema linha apds linha, encontramos
primeiro um nome feminino, de trés silabas, impresso a vermelho — lygia. Isto
corresponderia a sequéncia inicial, de trés timbres executada pelo saxofone tenor.
Este nome € seguido por trés elementos a verde (o violino): a palavra portuguesa
finge torna-se, pela adicdo de rs, na palavra inglesa fingers, que pode ser lida como
um verbo (de o finger, que significa dedilhar, as teclas do piano, por exemplo) ou
como um nome plural; e o reverso da sequéncia rs torna-se na palavra portuguesa
ser. A linha seguinte apresenta o adjectivo trissildbico, correspondente a fingers -
digital - que tanto pode ser lido como portugués ou como inglés; as quatro letras
de digital contidas em lygia estdo impressas a vermelho, enquanto que d e ¢
representam o motivo finger, a verde. A presenca simultdnea das duas cores numa
palavra corresponde a execucdo simultdnea de saxofone e violino no ponto de
transi¢do da primeira para a segunda sequéncia. [...]

A linha seguinte, uma palavra 'composta' baseada em datilografo (palavra
derivada do grego daktylos, dedo, e graphein, escrever), mas que inclui também
a palavra latina illa (ela), assim como um trocadilho da palavra portuguesa dedo,
contém trés silabas de lygia, a vermelho, rodeadas a verde por sons de fingers,
seja em portugués, seja em inglés (d, t, r, ph/f). [...]

A seguir, lygia aparece transformada num felino, /ynx — uma transformacao
assinalada, ndo s6 pelo alinhamento vertical e a presenga de /y como, mais
enfaticamente, pela cor vermelha do motivo lygia. As duas silabas obtidas pela
repeticdo sdo ecoadas na mesma linha, mas apds um largo espago, pela palavra
bissildbica portuguesa assim, em cor puirpura, fica em suspenso, enquanto pode
ser lida como uma simples afirmacdo, mas encontra uma significAncia mais
completa quando os olhos atravessam diagonalmente as duas linhas seguintes até
encontrarem o préximo elemento em purpura que completa a afirmacgdo: assim
seja. Essas duas linhas interpostas sdo compostas por fragmentos entrelagados do
motivo lygia lynx, a vermelho, e do motivo finger, a verde, que também foi
transformado, tal como acontecera com lygia, e por quatro silabas separadas numa
outra cor, o amarelo, que corresponde a entrada do clarinete, com duas curtas
notas para completar a sequéncia violino-saxofone na composicao de Webern. E
quando o piano reaparece no Quarteto, reencontramos a cor purpura no texto, que
permanece a cor dominante até ao fim, interrompida apenas por quatro elementos
so a azul e flanqueada, no lado esquerdo, por lygia, a vermelho, que foi dividida
e disposta verticalmente de modo idéntico a disposicdo de /ynx que aparece a
direita das duas linhas de trés cores. Podemos, portanto, concluir que, embora nao
se verifique uma exacta transposicdo do Quarteto de Webern, a sequéncia de
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cores do ideograma policromdtico de Campos segue de perto a sequéncia de
timbres dos compassos iniciais daquela pe¢a musical. (pp. 124-125)

No poema, como jd vimos, existe a relacdo entre a figura enigmdtica de Solange Sohl.
Esse recurso externo utilizado pelo poeta possibilita na traducdo a inclusao de um link
(elo) para um quadro externo que contém o poema O sol por natural, escrito em 1950
-1951, por Augusto de Campos em homenagem a Solange Sohl. O dispositivo que
dispara essa janela encontra-se na seqiiéncia monossildbica so so so, grafada em azul.
Outro possivel link € “ly” que, posteriormente, deu nome a um poema em homenagem
a Lygia, em 1990, no livro Despoesia. Dessa forma, ao passar o mouse sobre a palavra
“ly” abre-se o quadro externo com o poema [y. Outro procedimento a ser explorado na
tradugdo € a reducdo do nome lygia até a letra “1”.
Para Haroldo de Campos, lygia fingers ¢ um exemplo de anagramatizacdo e
compara o uso das cores no poema com um antigo procedimento germanico na
elaboracdo de poemas:
No poema 'Lygia fingers' [...] hd, por exemplo, uma verdadeira anagramatizagao
progressiva do nome-tema, a percorrer toda a pega, com seus fonemas total ou
parcialmente redistribuidos por outras palavras (digital, linx, felyna, figlia etc.), as
quais funcionam como emblemas metonimicos ou metafisicos da feminilidade e
seus atributos. Como o antigo poema germanico, que se servia de seixos coloridos
para marcar os fonemas de sua composi¢do, o poeta concreto se valeu de uma
notagdo prépria, onde cores diferentes assinalam as diversas 'partes' (no sentido
musical) de leitura, cada conjunto fono-temdtico devendo ser executado por uma

voz (timbre) diversa (5 vozes ao todo no poema considerado).
(CAMPOS, 1976, pp.111-112)

A melhor explicacdo sobre lygia fingers foi dada por Augusto de Campos na
apresentacdo do poema no espetdculo Poesia € Risco, publicado na antologia francesa
organizada por Jacques Donguy: “Mélodie de mot-coleurs, hommage a Anton Webern.
Un poe¢me d'amour a lygia, idéogramme de la femme, idéofemme, mere féline, soeur,
sorella, enfant fille. Lygia. Mot rouge qui se répand dans tout le poeme.” (CAMPOS
apud DONGUY, 2002, p. 22).

(6] poetamenos_lygia.swf (6] _ poetamenos_lygia.swf
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Imagens extraidas da animagédo do poema lygia fingers.
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Em um primeiro momento, temos na traducdo, a visualizacdo total do poema e, a
medida que as palavras sdo pronunciadas, elas desaparecem, restando ao final apenas
a letra “I”.
Ao leitor, € dada a possibilidade de visualizar novamente o poema através do
movimento do mouse sobre a tela. Esse procedimento justifica-se pelas palavras dedat
illa (grypho) e digital presentes no poema. Exige-se do leitor o “dedilhar” do mouse

sobre a tela.

3.1.6 - nossos dias com cimento

Aqui, encontramos as cores primdrias vermelha e amarelo, e secunddrias verde e violeta.
O tema central € a soliddo dos amantes entre a multidio. A paisagem urbana é
representada por elementos como bancos de praca, mendigos e cimento. Observamos
nesse poema a referéncia ao poema The Extasy, do poeta inglés John Donne, Nossas
mdos duramente cimentadas (CAMPOS, 1986, p.45). No poema eis os amantes,
Augusto de Campos faz, novamente, referéncia ao poema de Donne.

Para representar esse poema, no menu de navegacdo, escolhemos a cor azul por se
tratar da cor primdria ausente no poema e que € oposta ao laranja, outra cor ausente

aqui, porém jd utilizada na

representacdo de lygia fingers.

Devido a todos os elementos que me

o menoém

sugerem essa paisagem urbana
(ao contrdrio do que acontece em
paraiso pudendo em que se tem a
paisagem do campo), optamos
por criar uma animagdo que
simula esse ambiente formado
por palavras.

A oralizacdo do poema € ouvida
quando o mouse passa sobre o
nome do poema. Nesse momento,
inicia-se automaticamente uma
animacdo que culmina com a
apresentacdo do poema inteiro
na tela.
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magens extraidas da animagdo do poema nossos dias com cimento.
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3.1.7 - eis os amantes
Este poema € formado pela cor primdria azul e sua complementar, a cor laranja. Essas
cores representam no poema a figura do poeta e da amada.
Eis os amantes possui eixo de for¢a central, todo poema estd alinhado a partir do centro
da pdgina.
O poema € estruturado através do método de criacdo de “palavras-valises”, encontrado
nos textos de James Joyce. Esse procedimento, aliado a utilizagdo das cores
complementares, dd a sensacdo de fusdo entre as palavras, assemelhando-se ao ato
sexual entre os amantes, como o proprio nome do poema jd diz.
Esta fusdo entre opostos também € verificada na oralizacdo do poema feita por
Augusto de Campos e Lygia Azeredo, em 1953, presente no CD do catélogo da
exposicdo Arte Concreta Paulista, de 2002. Na gravagdo, o poeta recita as partes do
poema grafadas em laranja, enquanto Lygia as grafadas em azul.
Ao juntar a versdo oral com a versdo impressa do poema, forma-se uma trama
verbivocovisual insepardvel.
Outro elemento importante nesse poema € a referéncia que ele faz ao poema The
Extasy, de John Donne. Percebemos isso no fragmento da traducdo que Augusto de
Campos fez do poema:
Mas que assim como as almas sdo misturas
Ignoradas, o amor reamalgama

A misturada alma de quem ama,
Compondo duas numa e uma em duas. (1986, p.47)

A partir dos elementos Clercmm S L
apresentados e das possibilidades
do suporte digital, temos como
proposta tradutdria a criagdo da
animacdo em que os elementos
graficos do poema seguem o
movimento feito pelo leitor

através do mouse. a

Ao leitor, € dado o poder de I e AT

interferir nesse movimento, porém
ndo € permitido separar seus
elementos. Soma-se a esse
procedimento a criacdo de “células
sonoras” que estao espalhadas pela

tela e s6 sdo ouvidas quando o

mouse passa sobre esses espagos. B

magens extraidas da animagdo do poema eis os amantes.
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3.1.8 - dias dias dias
Unico poema da série poetamenos que possui todas as cores primdrias e secunddrias.
dias dias dias foi oralizado por Caetano Veloso, em 1975, incluindo no final os versos

da cancdo Volta, de Lupicinio Rodrigues:

Volta!

Vem viver outra vez ao meu lado
Nao consigo dormir sem teu braco
Pois meu corpo estd acostumado
(Lupicinio Rodrigues, 1957)

Essa adicdo de elementos feita por Caetano Veloso € o resultado de um conhecimento
prévio da simpatia de Augusto de Campos pelo “pai da dor-de-cotovelo”.

A oralizacdo feita por Caetano Veloso ja ¢ uma traducdo intersemidtica do poema
impresso, a medida que o cantor, além de incluir outros elementos, interpreta o0 poema
a partir da sua visao pessoal.

Além dessa, encontramos outras referéncias no texto de Augusto de Campos anteriores
a versdo de Caetano Veloso. E o caso do soneto de Luis de Camées, Sete anos de pastor
Jacob servia, através dos fragmentos: esperanga € deum so dia, presentes no verso Os
dias, na esperanga de um so dia, do poema de Camoes.

Outra referéncia, porém dessa vez ir6nica, € o fragmento LEMBRA E QUANTO,
extraido do trecho Era esta a sala... (Oh! se me lembro! e quanto!), do soneto Visita a
casa paterna, de 1876, do parnasiano Luis Guimaraes Junior.

Em dias dias dias, bem como nos outros poemas da série poetamenos, as cores
empregadas t€ém papel fundamental. Nesse caso, cada cor funciona como separa¢ao
para os diversos temas abordados no poema. Grafado em cor verde, encontramos a
esperanca do poeta em reencontrar a amada. Na cor vermelha temos ligacdo entre o
texto na cor violeta, que transcreve um didlogo entre os amantes; o texto na cor azul,
trata-se de uma mensagem escrita em formato de telegrama; e, o texto na cor amarela
¢ escrito em caixa alta e aborda a memdria. Na cor laranja temos as palavras es / se /
ohes / se que formam o pedido de socorro conhecido como S.0.S., trata-se do
sentimento de solidao. A disposi¢do do trecho em laranja forma na pédgina o desenho
da letra L.

Como proposta tradutdria desse poema, optamos por utilizar como trilha sonora da
animacao a oralizagao do poema feita por Caetano Veloso. Em um primeiro momento,
temos a palavra “dias” repetida 36 vezes na tela, seis vezes em cada cor. Somente
aquelas grafadas em verde e vermelho ddo inicio a animacao.

A animacdo segue o ritmo da versdo de Caetano Veloso e conta com links para as
referéncias externas ao poema, como no caso dos sonetos de Camdes e Luis Guimaraes

Junior. Outros recursos sdo a visualizacdo de cada letra, uma por vez, do texto escrito
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em azul, para simular a digitagao de um telegrama. Ao término da animacgdo, restam

apenas sobre a tela as palavras que servem de links para outros quadros € o menu que

possibilita a visualizacdo dos outros poemas da série.

8686

_dias.swi

8686

poetamenos_dias.swi
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Imagens extraidas da animagéo do poema dias dias dias.

3.2 - Recriacio, traducao-arte, intraducao, traducio criativa, transcriaciao, ou

apenas: traducao intersemiodtica

A traducgdo de textos criativos recebeu diversas denominagdes por seus teoricos. Eis

uma amostra: Haroldo de Campos - transcriacdo, transluciferacdo; Augusto de

Campos - recriacdo, intraducdo, traducdo-arte; Roman Jakobson / Julio Plaza -

tradugdo intersemiotica.

Para Haroldo de Campos, essa variedade de terminologias jd exprime a insatisfacao

sobre a necessidade de fidelidade da traducdo ante o texto de partida. Segundo Campos:

Desde a idéia inicial de recriagdo, até a cunhagem de ternos como transcriagao,
reimaginac¢do (caso da poesia chinesa) transtextualizacdo, ou - jd4 com timbre
metaforicamente provocativo - transparadisacdo (transluminagdo) e transluciferacio,
para dar conta, respectivamente, das operagdes praticadas com Seis Cantos do
Parafso de Dante e com as duas cenas finais do Segundo Fausto. Essa cadeia de
neologismos exprimia, desde logo, uma insatisfagdo com a idéia 'naturalizada' de
traducdo, ligada aos pressupostos ideoldgicos de restituicdo da verdade (fidelidade)
e literalidade (subserviéncia da traducdo a um presumido 'significado transcendental'
do original), ... (CAMPOS in OLIVEIRA; SANTAELLA, 1987, p.54)

No trabalho, Traducdo, oficio e arte ou traidores de tradutores'8, Gilfrancisco dos

Santos esclarece o sentido de tradugdo sobre o ponto de vista etimoldgico:

tradu¢do de acordo com a etimologia latina (traductione) € o ato ou efeito de
conduzir além de, transferir, um texto ou dito de uma lingua para outra, ou seja,
é um processo de converter uma linguagem em outra. A prépria palavra traducao
¢ um termo ambiguo, sendo as mais usadas: justalinear (aquela em que o texto de
cada linha vai traduzido ao lado, ou na linha imediata), literal (a que € feita ao pé
da letra), e livre (a que se atém as palavras do texto original, opondo-se a
tradugdo literal). Tradutor € aquele que torna compreensivel aquilo que antes era
initeligivel; por isso, o primeiro tradutor foi o hermeneuta, a quem cabia traduzir

18 Disponivel em: www.cronopios.com.br
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em linguagem humana a vontade divina, permitia a comunicacdo em plano
vertical, entre Deus e os homens. [...] A tradu¢do, o novo texto, a recriacdo alarga
o circulo de objetivos do texto precedente, cujo autor ndo consegue prever todos
os efeitos daquilo que escreveu e que pode aparecer numa nova roupagem de
outro idioma.

Essa definicdo se enquadra no tipo de tradug¢do, comumente conhecida, feita para
tornar um texto compreensivel.

Para Haroldo de Campos, as “tradu¢des comuns” podem ser separadas por dois tipos:

ou se trata de traducdes simplesmente mediadoras, que outra coisa ndo visam
sendo a util tarefa de auxiliar a leitura do original, como uma espécie de diciondrio
portdtil ou léxico arrazoado ad hoc; ou se trata de tradu¢des medianas, que
procuram intermediar de maneira média, guardando da aspiragdo estética apenas
as marcas externas de um dado esforco de versificacdo e de um deliberado
empenho rimico. (2005, p.184)

Em Aspectos Lingiiisticos da Tradugdo, publicado inicialmente em 1959, Jakobson nos
leva a pensar a tradugdo como um fato semidtico. A partir do estudo de Peirce sobre os
signos, ele divide a traducdo em trés tipos: intralingual, interlingual e inter-semidtica.

Segundo Jakobson:

Para o lingiiista como para o usudrio comum das palavras, o significado de um
signo lingiifstico no € mais que sua tradug¢do por um outro signo que lhe pode ser
substituido, especialmente um signo 'no qual ele se ache desenvolvido de modo
mais completo', como insistentemente afirmou Peirce, o mais profundo investigador
da esséncia dos signos. O termo 'solteiro' pode ser convertido numa designacao
mais explicita, 'homem ndo-casado', sempre que maior clareza for requerida.
Distinguimos trés maneiras de interpretar um signo verbal: ele pode ser traduzido
em outros signos da mesma lingua, em outra lingua, ou em outro sistema de
simbolos ndo-verbais. Essas trés espécies de traducido devem ser diferentemente
classificadas:

1) A traducdo intralingual ou reformulacdo (rewording) consiste na interpretagcao
dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2) A traducdo interlingual ou tradu¢do propriamente dita consiste na interpretagao
dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A traducdo inter-semidtica ou transmuta¢do consiste na interpretacao dos
signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais. (2005, pp.64-65)

Julio Plaza extrai o conceito de traducdo intersemiodtica do lingiiista Roman Jakobson,
como escreve no texto de abertura do seu livro, Tradugdo Intersemiotica:
A Tradugdo Intersemidtica ou 'transmuta¢do' foi por ele [Roman Jakobson]
definida como sendo aquele tipo de tradu¢do que 'consiste na interpretagdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos ndo verbais', ou ' de um sistema de

signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danca, o cinema
ou a pintura', ou vice-versa, poderiamos acrescentar. (2001, p.XI)

O tedrico brasileiro compara a tradugdo interlingual e a traducdo intersemiotica e

constata que na primeira, “o processo tradutdrio processa-se no mesmo meio, porém
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em lingua diferenciada, tendo, por isso mesmo, a tendéncia a despertar os sentidos

latentes na lingua de partida”; jd na segunda “os diferentes sistemas de signos, tornam-

se relevantes as relagdes entre os sentidos, meios e codigos.” (2001, p.45)

Ao término de tal constatacdo, ele v€ na tradugdo intersemidtica a importancia do uso

material dos suportes, “cujas qualidades e estruturas sdo os interpretantes dos signos

que absorvem, servindo como interfaces.” (2001, p.67)

Plaza vai além da divisdo estabelecida por Jakobson e divide a traducao intersemidtica

em trés categorias: traducdo iconica, indicial e simbdlica.

Para Plaza, a traducdo iconica se pauta pelo “principio de similaridade de estrutura.”

(2001, p.89) Dessa maneira, ela produzird significados sob a forma de qualidade entre

ela e seu original. “Serd uma transcriacdo.” (2001, p.93) Julio Plaza afirma que:
Neste tipo de traducgdo, trata-se fundamentalmente de enfrentar o intraduzivel do
Objeto Imediato do original através de um signo de lei transductor. Podem-se

distinguir, assim, as tradugdes icOnicas de cardter isomoérfico e paramorfico,
numa apropriacdo metafdrica destas nocdes vindas da quimica e da fisica. (2001, p.90)

Os outros dois tipos de traducdo sdo indicial e simbolica. A primeira se pauta pelo
contato entre o texto de partida e o texto de chegada. “Suas estruturas sdo transitivas,
hd continuidade entre o original e tradu¢do.” (2001, p.91)

Esse tipo de traducdo € denominada por Plaza como transposigdo.

J4 a tradugdo simbolica € um tipo de traducdo que se dd por convengdo. Ela opera pela
contigiiidade instituida, o que € feito através de metdforas, simbolos ou outros
signos de cardter convencional. Ao tornar dominante a referéncia simbdlica,
eludem-se os caracteres do Objeto Imediato, esséncia do original. A traducdo

simbdlica define a priori significados 16gicos, mais abstratos e intelectuais do que
sensiveis. (PLAZA, 2001, p.93)

Esse tipo de tradugao € chamada de franscodificagdo por Julio Plaza.

Apesar da contribuicao de Julio Plaza para a teoria da traducao, elegemos a perspectiva
de Haroldo de Campos, “a traducdo como uma forma privilegiada de leitura da
tradicdo” (CAMPOS apud OLIVEIRA, 2003, p.94), como aquela que soube sintetizar,
criticamente, o conceito de traducao elaborado por pensadores como Benjamin, Pound
e Jakobson. Tal escolha se dd, entre muitas razdes, por Haroldo de Campos ser,
juntamente com Décio Pignatari e Augusto de Campos, um dos criadores da poesia
concreta no Brasil e ter sido responsavel por tradugdes de importantes poetas de todos
os tempos. Além disso, Haroldo de Campos preocupou-se em “criar uma tradi¢ao”,
através de seus textos criticos sobre traducdo, para futuros poetas/tradutores.
Falaremos mais detalhadamente sobre a perspectiva de traducao do tedrico na proxima

parte desse capitulo.
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3.2.1 - Consideracoes sobre a(s) teoria(s) da traducao
Como ja mencionamos, existem varios autores que abordam a traducao. Esses tedricos,
principalmente Haroldo de Campos, tiveram como base, em maior ou menor grau, A
Tarefa do Tradutor, de Walter Benjamin.
Para Benjamin, € no original que encontramos a chave para a tradu¢do bem-sucedida.
De acordo com o autor: “Translation is a mode. To comprehend it as mode one must
go back to the original, for that contains the law governing the translation: its
translatability.” (1981, p.70)
Benjamin também afirma que a traducdo € “a transposi¢do de uma lingua para a outra
por meio de um continuum de transformacdes. Sdo espacos continuos de
transformacdo, e ndo regides abstratas de igualdade e de similaridade que a traducao
atravessa. “(BENJAMIN apud LAGES, 2002, p.202)
A afirmacdo acima € semelhante ao pensamento de Lotman encontrado em Sobre
algumas dificuldades de principio na descricdo estrutural de um texto no qual toma
emprestado de Tinianov as seguintes palavras:
A unidade da obra ndo ¢ uma totalidade simétrica fechada, mas um todo dindmico
que se desenvolve; entre seus elementos ndo existe nenhum signo estético de
igualdade ou de adi¢do, mas hd sempre um signo dindmico de correlacdo e

integracdo. A forma da obra literdria deve ser compreendida como dindmica.
(TINIANOV apud LOTMAN, 1979, p.131)

A partir de Lotman, Haroldo de Campos conclui que ao traduzimos um texto, estamos
traduzindo também toda a série cultural. Segundo ele: “Traducdo como transcriacdo e
transculturacdo, ja que nao so o texto, mas a série cultural (o “extra-texto” de Lotman)
se transtextualizam no imbricar-se subitdneo de tempos e espacos literdrios diversos.”
(CAMPOS, H. 1976, p.10)
Com efeito, a constatacao de que “em poesia, as equagdes verbais sdo elevadas a
categoria de principio construtivo do texto”(p.72), leva Jakobson a concluir que a
poesia € intraduzivel. De acordo com o tedrico:
quer esta dominagdo seja absoluta ou limitada, a poesia, por defini¢do, € intraduzivel.
S6 é possivel a transposicao criativa: transposi¢do intralingual - de uma forma
poética a outra -, transposicao interlingual ou, finalmente, transposi¢ao inter-semidtica

- de um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica,
a danca, o cinema ou a pintura. (2005, p.72)

Tal impossibilidade de tradugdo aparece nos textos que Umberto Eco denominou como

obra aberta. Segundo Eco:

1) as obras 'abertas' enquanto em movimento se caracterizam pelo convite a fazer
a obra com o autor; 2) num nivel mais amplo (como género da espécie 'obras em
movimento') existem aquelas obras que, jd completadas fisicamente, permanecem
contudo 'abertas' a uma germinagdo continua de rela¢des internas que o fruidor
deve descobrir e escolher no ato de percepcio da totalidade dos estimulos; 3) cada
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obra de arte, ainda que produzida em conformidade com uma explicita ou
implicita poética da necessidade, € substancialmente aberta a uma série
virtualmente infinita de leituras possiveis, cada uma das quais leva a obra a
reviver, segundo uma perspectiva, um gosto, uma execucao pessoal. (2005, pp.63-64)

Podemos considerar como falha a tentativa de traducdo da poesia, pois dela pressupoe
a multiplicidade de sentidos, da mesma forma que a obra aberta encontra-se em
constante transformac¢do. Haroldo de Campos novamente encontra em Lotman uma

justificativa para a impossibilidade da tradugdo desses textos:

Para ser percebida como texto, a mensagem deve ser pouco ou nada compreensivel,
e suscetivel de uma traducdo ou interpretagdo ulteriores. Os ordculos piticos, as
predicoes do profeta, as palavras da quiromante, as prédicas do sacerdote, 0s
conselhos do médico, as leis e as prescrigdes sociais, quando seu valor € definido
ndo por uma mensagem lingiifstica real mas por uma supramensagem textual,
devem ser incompreensiveis e suscetiveis de interpretacdo. A isso se ligam,
igualmente, as tendéncias a semiinteligibilidade, ao duplo sentido e a
multiplicidade de sentidos. A arte, onde a pluralidade de sentidos € erigida em
principio, ndo produz teoricamente sendo textos. (LOTMAN apud CAMPOS,
1976, pp.90-91)

Da mesma forma, ao afirmar que traducdo € forma, Benjamin termina por aceitar a

impossibilidade de traducao. Para Benjamin:

Uma traducao ja ndo € mais o texto original, passado, e ndo chega ainda a ser um
novo texto, completamente auténomo, pois ainda se vincula, de alguma forma, ao
texto a partir do qual foi criada. Como o tempo, uma tradugdo € caracterizada por
uma certa instabilidade, uma vez que se define como mediadora, ndo apenas entre
duas culturas espacialmente distantes, mas também entre dois momentos historicos
diversos. A traducdo ocupa um espago de passagem, no qual ndo se fixam momentos
cristalizados, identidades absolutas, mas se aponta continuamente para a condicao
diferencial que a constitui. Simultaneamente excessivo e carente, poderoso e
impotente, sempre 0 mesmo texto e sempre um outro, o texto de uma traducio ao
mesmo tempo destréi aquilo que o define como original - sua lingua - e o faz
reviver por intermédio de uma outra lingua, estranha, estrangeira.

(BENJAMIN apud LAGES, 2002, p.215)

Essa impossibilidade produz a necessidade de uma traducdo que seja paralela ao texto
de partida. Para Haroldo de Campos: “A traducdo € também uma persona através da
qual fala a tradi¢do. Neste sentido, como a parddia, ela € também um 'canto paralelo’,
um didlogo ndo apenas com a voz do original, mas com outras vozes textuais.”
(CAMPOS, 2005, p.191)
Em outro texto, Campos expde que essa necessidade de paralelismo da tradugdo estd
presente no pensamento de Benjamin:
Walter Benjamin rejeita a teoria da 'copia’, que implicaria a preocupagdo de
'‘assemelhar-se' ou 'assimilar-se' ao sentido do original. Propde, [...] (uma

'figuragdo junto', 'paralela’, uma 'parafiguracdo') do 'modo de significar' desse
original. Isto tem a ver com a 'afinidade' , com o que se poderia denominar
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contigliidade semidtica: [...] O tradutor traduz nio o poema (seu 'conteido’
aparente) mas o modus operandi da 'fun¢do poética' no poema, liberando na
tradugd@o o que nesse poema hd de mais intimo, sua intentio 'intra-e-intersemidtica':
aquilo que no poema € 'linguagem', ndo meramente 'lingua’, para servir-me aqui
de uma distin¢do operacional cara a D. Pignatari. (CAMPOS apud OLIVEIRA;
SANTAELLA, 1987, p.70)

No texto Da Tradugcdo como criagdo critica, encontramos em Haroldo de Campos a

preocupacdo com o conceito de recriagdo. De acordo com ele:

traducdo de textos criativos serd sempre recriacdo, ou criagdo paralela, auténoma,
porém reciproca. Quanto mais in¢ado de dificuldades esse texto, mais recridvel,
mais sedutor enquanto possibilidade aberta a recriacdo. Numa tradugdo dessa
natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o préprio signo, ou seja,
sua fisicalidade, sua materialidade mesma. [...] O significado, o pardmetro
semantico serd apenas e tdo-somente a baliza demarcatdria do lugar da empresa
recriadora. Estd-se, pois no avesso da chamada traducio literal. (2004, p.35)

A solucdo encontrada por Haroldo de Campos para tal impossibilidade € a recriacdo

através do conceito de isomorfismo elaborado por ele. Segundo o autor:

a possibilidade, em principio, da recriagdo (re-criacdo) de textos poéticos. Para
fazer face ao argumento da 'outridade' da 'informacao estética' quando reproposta
numa nova lingua ('"Em outra lingua, serd uma outra informacao estética, ainda
que seja igual semanticamente', M. Bense), introduzi o conceito de isomorfismo:
original e tradugdo, autbnomos enquanto 'informagao estética', estdo ligados entre
si por uma relagao de isomorfia; 'serdo diferentes enquanto linguagem, mas, como
os corpos isomorfos, cristalizar-se-2o dentro de um mesmo sistema.' Insinuava-se,
aqui, a no¢do de mimesis ndo como cdpia ou reproducdo do mesmo, mas como
producdo simultdnea da diferenca. (CAMPOS apud OLIVEIRA; SANTAELLA,
1987, p.59)

Campos ndo sé acredita na traducdo como recriacdo do texto como também que os
textos dificeis det€ém as melhores possibilidades para a traducao criativa. De acordo

com Campos:

... quanto mais dificil ou mais elaborado o texto poético, mais se acentuaria aquele
trago principal da impossibilidade da traducdo. No caso da recriagdo, dar-se-ia
exatamente o contrdrio: 'quanto mais in¢ado de dificuldades esse texto, mais
recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo.' [...] A disjungdo
poesia/prosa deixava de ser relevante a essa nocdo de 'traducdo criativa', onde a
condi¢do de possibilidade se constitufa, exatamente, com apoio no critério da
dificuldade. Eu ndo conhecia aquela altura, o lema de Lezama Lima: 'Sélo lo
dificil es estimulante', mas ele corresponderia ponto por ponto a minha concepgao
do traduzir como re-criagdo. (CAMPOS apud OLIVEIRA; SANTAELLA,
1987, p.60)

Com o passar do tempo o termo recriacdo foi aprimorado por Haroldo de Campos para

o conceito de transcriacdo. Em uma das suas ultimas entrevistas, ele afirma:

Transcriagdo € um conceito de que valho em correspondéncia aos de creative
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transposition, (transposicdo criativa), de R. Jakobson, e de Umdichtung (trans-ou-
circunpoetizac¢io), de W. Benjamin. Significa semidtico-operacionalmente, nao
apenas verter o contetiido (a seméantica) do poema de origem, mas transpor-lhe a
forma significante (todos os elementos pertinentes as duas dimensdes conhecidas
pelo pai da Glossematica, o lingtiista dinamarqués Hjelmsleu). No plano da forma
do conteldo tratam-se de 'desenhos sintdticos', tracos morfoldgicos, de
estrutura gramatical, ou, para Jakobson, da poesia da gramdtica; para E. Pound,
da logopéia.l®

Augusto de Campos fala, em seu udltimo livro de traduc¢des Poesia da recusa, sobre o

significado da traducdo e a importincia dos textos por ele traduzidos:
As minhas tradu¢des procuram preservar as caracteristicas formais do original.
Sao, nesse sentido, estudos de dic¢do e de estilo. Mas o meu lema € oferecer ao
publico somente aqueles poemas que efetivamente continuem poemas depois de
traduzidos. Daf a necessidade de captar, além da sua forma, a sua 'alma’, o que
traz para o tradutor o problema de identificar-se com o texto e abdicar de uma
programacao inteiramente premeditada. Essas motivacoes, que implicam uma
questao de empatia, a par das dificuldades dos préprios poemas, os seus diferentes
graus de traduzibilidade, ditam o maior ou menor nimero de pecas deste ou
daquele autor. Trata-se, pois, de uma intervencao seletiva, inevitavelmente
idiossincratica, dentro dos pardmetros conceituais propostos. (2006, p.17)

A selecdo dos textos a serem traduzidos € fundamental. Essa preocupagdo com a
escolha ocorre porque esses textos modificam os textos futuros, assim como os tltimos
modificam os textos do passado. Borges afirma que :
A verdade € que cada escritor cria os seus precursores. A sua obra modifica a
nossa concepcao do passado como hd de modificar a do futuro [...] Pode-se dizer
que uma nova obra decisiva ou um novo movimento artistico propdem um novo

modelo estrutural, a cuja luz todo o passado subitamente se reorganiza e ganha
uma coeréncia diversa. (BORGES apud CAMPOS, H. 1976, p.21)

Nesse sentido, € interessante mencionar a importancia do suporte, principalmente, a
midia digital para a traducdo. Para Julio Plaza (2001, p.115), “toda 'nova tecnologia' €,
inicialmente, tradutora e inclusiva das linguagens anteriores”. Segundo ele:
A transposicdo de um signo estético num meio determinado para um outro meio
tecnolégico deve obedecer os recursos normativos (signos de lei) do novo suporte,

seus sistemas de notacdo. [...] Assim, todo suporte declara e impde suas leis que
conformam a mensagem. (p.109)

Para finalizar, resta esclarecer que, a “tarefa do tradutor” € transpor o texto traduzido
para um novo contexto histdrico e lingiiistico, ou seja, reescrever o texto em outra
midia, para num novo publico com percepcdes diferentes daqueles que receberam o
texto de partida como criacdo. Ao mesmo tempo, o tradutor deve lidar com a
pluralidade de sentidos que o texto de partida carrega, ndo somente as internas, mas

também aquelas do ambiente em que foi criado. Para nds, as recriagdes de textos

19 Revista E. SESC-SP — n.10. Sdo Paulo: Lazuli, 2003, p.13.

105



criativos proporcionam uma experiéncia multipla de leitura desses textos, pois, através
da recriacdo, € possivel sobrepor vdrias versdes de um mesmo texto. De acordo com

Octavio Paz:

Cada texto € unico e, simultaneamente, € a traducao de outro texto. Nenhum texto
¢é inteiramente original, porque a prépria linguagem em sua esséncia ja € uma
tradugfo: primeiro, do mundo ndo-verbal e, depois, porque cada signo e cada
frase € a tradugdo de outro signo e de outra frase. Mas esse raciocinio pode se
inverter sem perder sua validade: todos os textos sdo originais porque cada
traducdo € distinta. Cada traduclo &, até certo ponto, uma invencdo e assim
constitui um texto tnico. (2006, pp.05-06)
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Ao modo de conclusao

Procuramos, ao longo desse trabalho, apontar a importancia dos textos que trazem
dentro de si, elementos que possibilitam sua recriacdo em outras midias, diferentes
daquelas em que foram criados.
Tal estudo teve como ponto de partida o trabalho de Augusto de Campos, pois ele
contribuiu, e ainda contribui, em grande parte, para a traducdo daqueles “textos
dificeis” como, por exemplo, textos de cummings, Pound, Joyce € Mallarmé. Nao por
acaso, eles fazem parte do paideuma concreto, espécie de autores que se enquadram na
categoria de inventores estabelecida por Pound.
Além disso, Augusto de Campos deu continuidade ao trabalho de tradugdo na
exploracao da midia digital, ao recriar antigos poemas em CD-ROM e Internet.
Acredito que nesse trabalho conseguimos alcancar, sendo em sua totalidade pelo
menos em parte, o projeto de Haroldo de Campos de fazer da traducdo de textos
criativos uma pratica coletiva. De acordo com Campos:
O problema da tradugdo criativa s6 se resolve, em casos ideais, a nosso ver, com
o trabalho em equipe, juntando para um alvo comum lingtiistas e poetas iniciados
na lingua a ser traduzida. € preciso que a barreira entre artistas e professores de
lingua seja substituida por uma cooperacdo fértil, mas para esse fim € necessdrio
que o artista (poeta ou prosador) tenha da traducdo uma idé€ia correta, como labor
altamente especializado, que requer uma dedicacdo amorosa e pertinaz, e que, de
sua parte, o professor de lingua tenha aquilo que Eliot chamou de 'olho criativo',
isto €, ndo esteja bitolado por preconceitos académicos, mas sim encontre na
colaboracio para a recriagdo de uma obra de arte verbal aquele jibilo particular
que vem de uma beleza ndo para a contemplacdo, mas de uma beleza para a acdo
ou em ac¢do. [...] no projeto de um LABORATORIO DE TEXTOS, onde os dois
aportes, o do lingtiista e o do artista, se completem e se integrem num labor de
traducdo competente como tal e valido como arte. Num produto que sé deixe de
ser fiel ao significado textual para ser inventivo, e que seja inventivo na medida
mesma em que transcenda, deliberadamente, a fidelidade ao significado para
conquistar uma lealdade maior ao espirito do original transladado, ao préprio
signo estético visto como entidade total, indivisa, na sua realidade material (no

seu suporte fisico, que muitas vezes deve tomar a dianteira nas preocupagdes do
tradutor) e na sua carga conceitual. (Campos, H. 2004, pp.46-47)

Assim como a recriacdo € apenas uma possibilidade, pois pressume escolhas por parte
do tradutor, esse trabalho ndo encerra as discussoes sobre a traducdo criativa, qualquer
que seja o suporte mididtico. Os poemas de Augusto de Campos, aqui abordados,
aliados ao uso do computador na prética tradutdria, possibilitam a recriacdo de outros
textos a partir desses mesmos textos.

Finalmente, aproprio-me do pensamento de Augusto de Campos para justificar a

escolha do corpus dessa pesquisa:

O antigo que foi novo é tdo novo como o mais novo. (1988, p.8)
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