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De Homero a Pound, de Safo a Emily Dickinson, de
Camdes a Fernando Pessoa, s6 existe uma poesia,
em diferentes mdasicas, em distintos desenhos,
sempre que se trate de um verdadeiro poeta, um
configurador de linguagem.

(Haroldo de Campos)

- Eu sou o Canto. Cada vez que morres
Eu nasco. Tu vives. Eu vivo sobre.
(“Dialogo a um” — Augusto de Campos)



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo a analiseé&depoemas do livri@oetamenqgs
de Augusto de Campos, através de principios dadiiemda Cultura, que alicercam as
nossas reflexdes teoricas e analiticas. Cada tapiwesenta o estudo de um poema,
juntamente com as consideracoes tedricas pertma@nt®ssa investigacao. O primeiro
capitulo traz um dialogo intersemidtico entre o rpadygia fingers e principios
pictéricos de Mondrian, demonstrando nossa pre@égaem discutir sobre as
interacdes entre culturas e tradi¢cdes diversassdgondo capitulo, temos como ponto
nodal de nossa analise os intercursos semiéticopogmaeis 0s amantegom 0
ideograma oriental, que Ihe serviu para uma difeaela diagramacao das palavras no
espaco da pagina. Ja o terceiro e ultimo capitpdeo estudo do poendéas dias dias
pautado nas inter-relacbes desta modalidade eatistom a masica, que sao

apresentadas através da linguagem musical de Webern

Palavras-chave: Poetamenos, Augusto de Campos, Semiotica da @ultialogo

intersemidtico.



ABSTRACT

The present work aims to analyze Poetamenos’s thoeens, Augusto de Campos,
thought principles of Culture Semiotic, which suggbe our theoretical and analytical
reflections. Each chapter introduces a study ofnpo@lus relevant theoretical
considerations to our investigation. The first dieagprings an intersemiotic dialogue
between the poenygia fingersand Mondrian’s pictorial principals, demonstratimgy
preoccupation to discuss about the interactionsngntliverse cultures e traditions. In
the second chapter, we have like nodal point ofanalysis the poerais os amantes
semiotic intercourse with the oriental ideogramijoclirserved to a different layout of the
words in the page area. The third and last chaptplains the study of the poedias
dias diasstaffed in the interrelations of this art form lwihe music, that are introduced

thought the Webern’s music language.

Key-words: Poetamenos; Augusto de Campos; Culture Semiatitersemiotic

dialogue.
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INTRODUCAO

Estranhamento e alteracdo na percepcdo sdo sstamsequéncias das cores-
sonoras que constroem o labirinto verbivocoviswaPdetamenosLancado em 1953,
pelo poeta Augusto de Campos, é considerado pte garcritica literaria como “pré-
concreto”, visto, portanto, como um dos livros qibeiu as portas para o Concretismo,
apresentando os alicerces deste movimento de valzgua

Augusto de Campos e 0 seu carater minimalistapexghbr da condensacédo de
ideias, de acordo com Gonzalo Aguilar (2005), zdH#se da pagina como espaco para
alojar um pensamento maximo num numero reduzidpatkevras. EnPoetamenqsos
signos séo trabalhados como elementos que se camlgirse justapfem com a propria
pagina/espaco (em branco). Seria equivoco, portentarar esta totalidade adquirida
pelo conjunto signo-espaco como um dado acessoliieote & composicao.

Apos o fim do Concretismo, enquanto movimento daguarda, podemos
observar que os integrantesoigandredrilharam caminhos préprios, mas os poemas
de Augusto de Campos continuam voltados para rfovesas de experimentacao; hoje,
em pleno século XXI, o poeta vem se dedicandogpemplo, a construcdes de poemas
em novos suportes, como as poesias digitais fei#s auxilio do computador, as
chamadas ciberpoesias.

O texto literario € um processo cultural singutare gera novas percepcdes nao
apenas do objeto artistico, mas também do mundonagundamentados na teoria da
Semiodtica da Cultura, de extracdo russa, propomsoan@nalisar trés poemas que
constituem d?oetamenogestes sadygia fingers; eis os amantesgias dias diak

Os poemas de Augusto de Campos sao construidogsattld método da
“montagem em pagind’- como no cinema se fala emontagem no plano a partir de
sinteses e combinacdes tendo como espaco o branEyohaPoetamenosnantém-se
dentro deste “padrdo” das producdes poéticas deushoige apresenta-se como um
verdadeiro labirinto a ser percorrido pelo leitque irA deparar-se com a extrema
condensacdao das palavras e a quebra total das8esehscursivas.

Assim, este trabalho tem como objetivos analisadescrever as feicoes
assumidas pela linguagem poética diante de umaiérpi de ruptura; identificar os
elementos constituintes dRmetamenogjue convergem com a pintura e com a musica,

como pontos de contato com a tradicdo, uma veDoquéprio autor ja os almeja/aduz

! AGUILAR, emPoesia Concreta Brasileir&2005, p. 272.



10

na introducéo do livro, como também localizar agds antecipatorios, isto €, 0os pontos
de didlogo dd?oetamenosom as poesias digitais.

A escolha deste tema e objeto de estudo deve-sendg@to inicial que tive com
a Poesia Concreta, na graduacao do curso de LAtdisciplina Teoria da Literatura I,
ministrada pelo professor Amador Ribeiro Neto, desp-me o interesse pelo estudo
de poesia e, mais especificamente, pela obra da pagusto de Campos que, ao longo
do curso, tive a oportunidade de um maior aproforegdo através do projeto de
pesquisa (PIBIC/ CNPq) intitulado “Augusto de Casipaisionario da ciberpoesia”.
Foi durante este periodo de pesquisa que surgimnprimeiras inquietacdes e
curiosidades em relagcdo a série de poerRagtamengsdado o seu carater de
vanguarda alicercado em tradicOes estéticas cadkagyr

Desde o surgimento da Poesia Concreta brasil@rasatais recentes producdes
de Augusto de Campos, o leitor se depara com umeasadificuldade em encontrar
referenciais tedricos que se preocupassem em analiepertorio poético deste autor.
Neste sentido, a relevancia de nosso estudo pogiesgsécada, em primeiro lugar, pela
necessidade de alargar o arcabouco critico dag@egjustiana, tendo em vista as
reverberacdes alcancadas, inclusive, nas manifestagtisticas mais recentes.

Em segundo lugar, a nossa pesquisa embasada ecipims da Semidtica da
Cultura tende a desfazer equivocos relacionadomi@o de construcdo artistica de
Augusto de Campos, 0s quais ainda persistem em @éaxpoemas deste apenas como
obras que possuem um trabalho desligado de quesiGiss, constituindo-se através
de feicOes difusas e desligadas de expressfecgo@&dmprometidas ou engajadas.
Desta forma, tentaremos difundir a obra de AuguwsoCampos que permanece,
frequentemente, esquecida nas salas de aulas.

Em terceiro lugar, tendo em vista as antecipagad2oesia Concreta veiculadas,
atualmente, pelo computador, a descricdo das entetpacoes entrePoetamenog as
poesias digitais € importante por possibilitar anpeeensdo das configuracdes
assumidas pela poesia nestes momentos que coincé@emxplosdo da era
comunicacional.

Nossa pesquisa estd alicercada em textos critjagesrefletem as producdes
poéticas de Augusto de Campos, a fim de formar epertério compativel com o
PoetamenasNosso estudo privilegiara teoricos que enfoquseraritérios da Semiotica
da Cultura, tais como Chklovski e Lotman, além déras semioticistas e criticos
literarios brasileiros, como Irene Machado, graeskeidiosa da Semidtica da Cultura e
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das midias, e Lucia Santaella, em funcdo de supeegtindiveis investigacdes em
relacdo as midias e cultura digitais.

A primeira etapa de nossa pesquisa foi realizagartr de um levantamento
bibliografico das teorias, analises sobre as pdatitlades da poesia de Augusto de
Campos e um mapeamento de poetas digitais e deobuas inseridas no contexto
virtual, como em sites e blogs. Além disto, buscamaderéncias relativas a masica e a
pintura tentando, desde ja, vincula-laPa@tamenas

A segunda etapa do trabalho foi realizada atraeekeitura e fichamento dos
livros Semidtica da Cultura e Semiosferkscola de Semiéticale Irene Machado, pois
nestes livros a autora aponta as diretrizes destiznte semidtica. Somado a isto,
analisamos o primeiro poema proposto para andjigm, fingers Prosseguimos nosso
estudo pautados em investigacbes sobre a poesital digersa no contexto da
Cibercultura, esta etapa da pesquisa esta aliGe®adtextos tanto impressos, quanto
digitais.

As terceira e quarta etapas estdo segmentadan@isea do poemais 0s
amantes enfatizando as possiveis interpenetracdes estnpeoemas e destacando 0s
aspectos deovacaoe didlogo com a tradicdo poética. Procuramos descrever tambeé
os tracos das experiéncias vanguardistas que,dazagso de métodos de composicao
poética que ndo eram referéncias ao canone ladebdaisileiro, como a criacdo tendo
por base a estrutura do ideograma oriental, apigsenm diferenciado paideuma
literario e uma peculiar construgdo poética. Sormaa@kto, nosso trabalho ainda almeja
uma analise do terceiro e ultimo poema indicada pestudo,dias dias dias que
procurara apontar as transgressdes apresentadas ppsjrama do Movimento
Concretista. Prosseguiremos nosso estudo fundadosntes fluxos e na dinamica dos
textos e, consequentemente, de culturas, em univpbsialogo semidtico com a
musica, mais especificamente, as producées do migebern. Para isto apoiamo-nos
em textos criticos que abordam a intersemioticidid@oesia, e, em destaque, o livro
Musica de Invencdodo proprio Augusto de Campos, em que Sao apeaisEnt
perspectivas adotadas em comum entre este pogtgeke anusico. Sublinhamos aqui a
reducdo da extensdo de nosswpus de analise, que, inicialmente, em nosso pré-
projeto, abarcava os seis poemas da $&reétamenascontudo, diante da dimensao da
pesquisa de mestrado, delimitamos em trés poenmayacorpus sendo estedygia

fingers eis os amantesdias dias dias.
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De acordo com o tedrico V. Chklévékb objetivo da poesia — e das artes, em
geral — € proporcionar uma sensacdo do objetotiestisomo “visdo”, ndo como
“reconhecimento”. Logo, torna-se necessaria athigéo de tal objeto das “leis” de
percepcdo solidificadas pelos olhares cotidianadjthais, ou seja, do automatismo
perceptivo. Segundo o autor, o procedimento daytsamizacdo do objeto”, através do
obscurecimento das formas e do consequente aurdantbficuldade de percepcéao,
proporciona a essencial desautomatizacdo do oHrargs leituras e analises artisticas.
Assim, em nossas analises, percebemos que herantaadicdo foi traduzida (no
sentido amplo do termo) e recodificada, possiloitita 0 surgimento de um novo
sistema de acdes e experimentagfes. Torna-se aeaeggsortanto, uma atuacéo
diferenciada dos leitores, que devem encarar dambjtistico com os olhos libertos dos
automatismos, conforme mencionamos acima. Ao aimtdo que parte da critica
literaria ainda insiste em propagar, a obra de Atggde Campos manteve um dialogo
com esta tradicho e com momento cultural vivencigado pais, tendo como
“microcosmo” a cidade de S&o Paulo. As transforresggue o museu sofreu em
meados do século XX, por exemplo, principalmenia ptuacédo das bienais, as quais
trouxeram novos ideais, somados a radicalizacdo ptosedimentos e materiais
artisticos, podem ja nos revelar algumas linguagpres o poeta levou para seus
poemas.

Conforme ja afirmamos, d?oetamenosé classificado como pré-concreto
segundo uma viséo teleoldgica do Concretismo, geistrutura da obra e a consciéncia
estética nele embutidas sao consonantes ao pijmwimento. Contudo, apontamos
para uma particularidade do livro em questdo: @ sedbjetivo e 0 expressionismo
angustiante que o envolve. Caracteristicas repstaela fase ortodoxa do Movimento
Concretista, o tom lirico e a expressividadeedsao apresentados através dos lagos
entre as palavras, as cores e as imagens quensnioA busca e/ou a impossibilidade
de concretizacdo dos desejos deste- representados por tais unides — faz emergir o
sentimento da angustia.

Em cada um dos poemas que constituiPoetamengs percebemos a
plurivocalidade, exposta em diferentes cores, que@at a um tema unissono. “Uma
cor, uma voz” (AGUILAR, 2005), como o cancionistaefano Veloso demonstrou
eficazmente ao musicar o poerias dias diaspromovendo para cada cor presente no

texto um timbre distinto, representando esta nlidigade de vozes. Contudo, a

2 A arte como procediment@973.
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musicalizacao realizada pelo compositor baiano éamimos fornece uma segunda
perspectiva semantica para o texto, a apresentecifagmentacdo de uma unica voz,
de um so discurso estilhacado em timbres e matifm®nciados.

Sublinhamos que o radicalismo presente nos poemadsigusto — assim como
no conjunto das producdes do Movimento Concretist@o deve ser entendido como
uma revolta ou um ataque as estruturas estéticas, @ma vez que 0s poetas concretos
ao demonstrarem resisténcia a certos elementoadospela tradicdo tinham como
propdsito encontrar procedimentos mais inovadorgseevinculassem farma poética

as transformacdes tecnoldgicas, urbanas e culiuiv@isciadas naquele contexto.



1. POESIA PICTORICA

1.1. Cultura e tradicao

Rigor e qualidade estética como requisitos a praudge poesia, eis 0s
principios que norteiam a obra do poeta August@ampos. Poemas feitos através de
formas condensadas e breves, que apresentam negadé&rminadas sucessividades
do discurso. Poesia daultum ndo demulta poderia dizer o poeta, isto é, de muita
qualidade, ndo de muita quantidade.

O paulista Augusto de Campos foi fundador e itetgr do grupdNoigandres
juntamente com seu irmdo, Haroldo de Campos e D&ignatari, principais
responsaveis pelos inimeros debates e pelas niaedas polémicas sobre literatura,
poesia e arte, de forma geral, que foram realizadasdade de Sao Paulo, em meados
dos anos 50. O Movimento Concretista, idealizadimneado por este grupo, alvo de
criticas e incompreensdes, constituiu-se como uéa ganguardista, a qual mantém
suas caracteristicas bem marcadas no conjuntoedéegdarasileira.

Os poemas de Augusto de Campos, mesmo apos o dinCahcretismo,
enguanto movimento de vanguarda, exprimem um catatexperimentacéo, elemento
em que se fundamenta todo o seu trabalho com @alyggn, ou melhor, o seu trabalhar
0 signo,a linguagem. Signos e pagina sdo manipulados comiespeonstituintes que se
combinam e se justapfem dentro do proprio poempafeAlain Montadon, a origem
das formas breves esta na escritura sobre a geExdttamos dizer que na obra augustiana
€ substituida pela escritura sobre a pagina, cstaudo um lugar autbhomo e
indivisiver.

A sériePoetamengspublicada em 1953, nos servira de suporte pegala@acao
deste trabalho, tendo como objetivo a tentativaageesentar a complexidade e a
qualidade estética do trabalho daquele poeta, § qoaforme dissemos, faz uso da
pagina em branco como espaco onde se dispdem fdenas pensamento maximo em
um numero reduzido de palavras. Desta maneira,reonts aqui um dos seis poemas
presentes no livrdygia fingers como exemplo de tal atomismo poético.

Os trés poemas do liviloetamenqgsos quais nosso trabalho visa estutlayid
fingers;eis os amantese dias dias diap sdo compostos por palavras completas,

palavras cortadas, diferentes cores e tonalidadessq cruzam e se combinam. A

 ApudAguilar, 2005.
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apresentacao do livro — “uma melodia continua desla de um instrumento para outro,
mudando constantemente sua cmstrumentos. frase/palavra/silaba/letra(s), cujos
timbres se definam p/ um tema gréfico/fonéticodmrogramico® — nos revela que a sua
base € a transgresséo dos instrumentos tradicida&ismposicao poética

O Poetamenosalimenta-se, no sentido antropofago oswaldiano,pitdura
concreta, atraveés do uso de cores primarias, sadasde da vibracdo eminente entre
estas combinacdes, e da musica dissoante e timtwit@ a do vienense Webern, como
nos aponta o proprio prefacio do livro. Esta le@itda obra de Augusto de Campos e a
posterior analise do poema estao alicercadas essypestos da Semiodtica da Cultura,
que entende a (de)codificacdo de um dado sistem#sokada e independentemente de
sua relacdo com outros sistemas de signos, maseeapsiderando-o dentro de um
contexto de amplas tradicdes. Logo, compreendenues & apenas dentro de um
conjunto de tradicbes e de relacdes dialogicagpqderemos falar em experimentacéo,
pois, atraducdo da tradicda um mecanismo de producdo de novas ideias easddig
além de um procedimento de analise entre textbsraid.

Sendo assim, antes de iniciarmos 0s comentariag Baja fingers julgamos
necessarias algumas explanagfes acerca do cenlni@lcda cidade de Sdo Paulo, por
a considerarmos o microcosmo do entdo momentaraubrasileiro. Abrimos, assim,
este espaco por estudarmos a linguagem poéticapeitas a partir de uma analise
grafico-sonora, mas sim, sistematizando a presgm@aitros signos e codigos culturais,
tais como gestuais, sonoros, cinésicos, visualge entros.

Como explica Gonzalo Aguilar (2005), a valoracdo ataa dos escritores
concretos sempre se apresentou de forma bastanigueista, isto €, ou se esta a favor
ou contra, opinides estas, quase sempre, enchardadeoléncia e fervor. Ambas as
atitudes, segundo Aguilar, podem ser explicadasippmesmo motivo: a continuidade
do estilo de intervencdo cultural dos poetas céosneos ultimos trinta anos. Uma das
razdes desta perenidade pode ser encontrada ronmeato de um setor de leitores
cosmopolitas, na cidade de Sdo Paulo, e em outb&s,uonde o trabalho concretista
obteve um espaco de atualizagéo.

O museu, por exemplo, desempenhou um papel essengmé-historia” do
movimento da Poesia Concreta, pois as formas aigtem que a arte se manifestava,
nos anos 40/50, foram os alicerces deste momentamsormacao poética assistida no

cenario nacional. Diferentemente da funcdo quendesehou no inicio do século XX, o

4 CAMPOS, 2000.
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museu cedeu lugar privilegiado as bienais, estasfrguentemente apresentavam-se
segundo o critério da novidade, trazendo aquilo liuele mais recente da producao
artistica mundial. Este fato pode parecer triviaas sublinhamos este momento
historico como uma das experiéncias em que jarserisualizados alguns tragcos que se
vinculam ao surgimento do Concretismo.

Em virtude de seu ritmo periédico, as bienais projpoavam uma sensacdo de
que a arte moderna estaria ligada ao progressdumgao disto, cada amostra bienal
deveria diferenciar-se da anterior, radicalizan@ds materiais e nos procedimentos
expostos. Nestas exposicbes, portanto, predominairwacfes nas areas de
arquitetura, escultura e plastica, linguagens egtasos Concretistas levariam para suas
producdes poéticas.

Diante deste fato, podemos compreender que o texentendido sob a
concepcdo de Létman, de tecido e estrutura hist@tttural — possui um mecanismo
dindmico na cultura, mantendo uma relacdo com guéigem que a precedeu, mas
também com a que |he é posterior, agindo como ueratpr de linguagens”
(MACHADO, 2007). O texto, assim, assume um cara@nioético, de interacdo, em
gue determinados sistemas de signos interferem-geta@ organizam-se. Ainda de
acordo com Lotman, um texto sera sempre formadooptnos textos e subtextos,
através de um permanente dialogo.

Através desta nocdo de multivocalidade como elemessencial do texto
(aspecto mais caracteristico da Semidtica da @)jtygodemos recorrer aqui ao
repertorio formulado por Augusto de Campos (e pglapo Noigandres de modo
geral), segundo o conceito de Ezra Pound de pai@eomseja, “o0 elenco de autores
cujas ideias servem para renovar a tradicdo” (AGWRL2005), esteorpus contudo,
pouco tinha em comum com a visao de vanguardasidm ido século XX, como o

surrealismo.

O paideuma, que age por contraste e diferenciagéiasa a valoracéo
da tradicdo literaria segundo suas linhas domisamépresentativas
ou estabilizadoras [...] Nao importa quéo dissimgatre si sejam 0s
poetas que formam esse paideuma; a heterogenaidameexemplo,

em ultima instancia, de que o paideuma é uma aiagiividade dos
“discipulos” e nédo algo que ja vem dado. O que osesscritores

eleitos é que todos eles assumiram uma atitude eaadical ante a
linguagem. (AGUILAR, op. cit. p. 66)
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Neste repertorio, podemos apontar a presenca déarmal James Joyce,
Cummings e Ezra Pound, como escritores estranggira@ntre os autores brasileiros
Jodo Cabral de Melo Neto é, talvez, o grande exporacional. De acordo com
Aguilar, os eixos de selecédo deste paideuma canerdatizam a busca de uma nova
unidade minima do poema que substituisse o verssimi dentre estes escritores,
podemos notar na obra de Augusto de Campos asstliépe espaciais da ideia

mallarmeana, as fragmentacdes de Cummings, a tirgeeograma poundiano, etc.

Nado nos aproximamos do problema da vanguarda a imane
iconoclasta do futurismo italiano, mas a maneisdohico-critica de
Ezra Pound:vanguarda significa um ponto de vista sincronico e
atualizador do passadauma ideia que é tanto de Pound como de
Walter BenjamifCAMPOS.ApudAGUILAR, 2007, p.70)

No Poetamengspoderemos visualizar tragos deste repertoriouder@s, uma
vez que nao podemos pensar em verso, nem em nietivtico fixo, jaA que este é
“diagonal”, isto é, constituido por um determinadaterial, seja um cor, um grupo
fonético ou ainda uma distribuicdo espacial. Talceito de “dimensé&o diagonal” foi
criado por Anton Webern designado a uma repartigdpontos blocos e/ou figuras nao
apenas no plano grafico, mas também no espacocsd@omo veremos no capitulo 3,
assim como em Webern, é através do isolamento altss de seus intervalos, que o
valor sonoro das palavras ou das notas musicais as&mtuadas, no poema,
perceberemos esta caracteristica nos espacos Boo lolapagina.

Sendo assim, como tentamos expor, a obra de AuglestCampos, e 0 seu
Poetamenaqgsespecificamente, abarca um rico repertério dguligens, estendendo seus
didlogos e trocas das artes plasticas a literastrangeira e a musica erudita.

1.2. Lygia fingers

Se a concepcao de poesia como mais aproximadgeaphisticas e & masica do
que a literatura tende a parecer estranha aosapsgos e valores, o livro de poemas
de Augusto de Campo®oetamengspode nos apresentar as formas de semelhanca
entre aquelas areas artisticas, aparentementejstiittas, pois, conforme veremos, o
livro é permeado de pontos de contato com a pintarao a do holandés P. Mondrian,

e com a musica erudita, de Webern.
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lygia fingers-1953

lygia fingers € composto por letras e palavras em diversas cteess o
vermelho, o azul e o amarelo, as cores primarlas) do verde e do roxo, como cores
secundarias e complementares destas primeirasmAssmo todos os poemas do
Poetamenaqdygia fingersé um texto para ser oralizado, pois seu teor glafgiacéo
pode alcancar multiplas acepcdes através das jsramdelivisdes dos vocabulos que,
nem sempre, estdo em concordancia com sua (apamgmatéa. As aliteracdes e
assonancias de alguns fonemas, como /l/; /i/; dslp/ fornecem-nos importantes
unidades significativas, que formam blocos seméstiao longo do texto, como
veremos mais adiante, detalhadamente. A espagatizdo poema na pagina em
branco, somada a disposicdo das palavras, nos gamvouma sensacdo de
estranhamento, como diria 0 semioticista Chklovekn seu texto “A arte como

procedimento”, de 1973: o objeto artistico (no caspoema) exige do leitor um olhar

® As cores do poema poderao sofrer alteracdes asantais claros a depender da digitalizacdo do.text
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desautomatizado, ou seja, livre de seu olhar eotadie fatigado, para que tenha
capacidade de compreender as entrelinhas de umpestico.

Augusto propde neste livro um texto que ultrapassalimites da poesia
tradicional, a qual matinha uma unidade sintatieacdntinuidade. A imagem aqui
formada corresponde a ideia de combinacédo de shjete geram um conceito, logo, o
arranjo de dois elementos “representaveis” permi@presentacdo de algo que nédo
poderia ser graficamente representado. Seguindodiab, semelhante ao fundamento
escrita japone§apodemos refletir acerca das possibilidades deréeido poema em
questdo, através das combinacdes entre as diversas que possui, e das aliangas
musicais que expde, ja que este tipo de escriteefer um meio para a impressao
lacénica de um conceito abstrato e que, ao sesomsto para uma exposicao literaria e
poética, pode assumir um laconismo de agudez imcag&sonora.

Como mencionamos acima, ndo podemos pensar noappgian fingersatravés
de versos nem de eixos tematicos estaveis, pdabérado a partir de uma linguagem
de ruptura e de uma concepcéao das letras comodasidagnificativas em nivel sonoro,
visual e espacial. Sendo assim, privilegiaremogeneapitulo a multivocalidade do
poema a partir dos dialogos com a pintura.

O pintor holandés Piet Mondrian exibe no iniciosda obra moldes naturalistas
ainda bastante académicos que viriam a ser sulsstwu transformados com a sua
famosa série “Arvores”, de 1908. Esta alteracésetetrabalho teve, inicialmente, uma
inflexdo ao Abstracionismo e transforma-se mais wem através da adocdo de um
novo modelo — o Neoplasticismo — o qual utilizawamcelemento fundamental as
superficies planas e retangulares, justapostas rem tela, através das trés cores
primarias. A teoria do pintor pretendia, por megosdias formas e cores, uma arte anti-
individualista e a representacdo do cosmos e dehatraonia; € neste quesito que
podemos encontrar alguns tracos dialégicos conesipae Augusto, uma vez que esta
demonstra a mesma preocupacao com a escolha asisorés, por meio da disposicao
e representacao “na tela”, ou na pagina.

Como principal representante do Neoplasticismo, ndfian apresentou
composicdes pictoricas obedientes a um rigor puge@meétrico, buscando sempre

clareza e universalidade ao maximo grau, em cdattademasiada expressao subijetiva,

® Esta ideia de montagem também pode ser encomeatiaguagem cinematografica. A combinacdo de
tomadas que, apesar de aparentarem um significaglels e neutro, formam contextos e séries diversas
Tal pratica, de acordo com Francois Albera (20fif)o ponto de partida do “cinema intelectual”,den
em S. Eiseintein um de seus grandes nomes.



20

até entdo vigente. Para o holandés, como afirmstumlieso Carlos Leite Brand&o, a
esséncia das coisas nao se encontraria nelas masamsim, nas formas que nossa
racionalidade aplica sobre elas. Assim, o “reatrabgnismo” do pintor € expresso
matematico-esteticamente — como podemos obserntatianam anexo - através de uma
modalidade pictorica caracterizada pela exatidddodeas geométricas, delimitacbes

em unidades retangulares e uso de cores primamak:vermelho e amarelo.
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Mondrian:Broadway Boogie- Woog|a942 -43

De acordo com Mondrian, a reducdo da cor nattaahs primaria além de
libertar a pintura de intromissfes arbitrarias duqp, leva a interiorizacdo visual da
matéria, ou seja, uma manifestacdo mais pura da darluz ou, como afirma o pintor,
apenas “emocao silenciosa” (MONDRIAN, 1917).

Entendemos, portanto, que a utilizacdo das coliesgpas seria uma tentativa
de buscar ou expressar a propria “qualidatietor, em termos semidticos, poderiamos
entender que atuam como quali-signos, uma vez gugamos nas qualidades sensdrias
das cores e que sdo consideradas em sua unidame, iabstraivel de ocorréncias
individuais (do pintor), podendo ser compartilhgolar mais de um individuo. A

reducdo das cores por Mondrian trata-se, na re@jdie uma modificacdo, ou melhor,
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de uma renovacédo do quali-signo, tendo em vistspeao qualitativo que a arte
plastica desempenha e necessita pra manter oeseorfle sua vivacidade.

Sublinhamos que a pintura de Mondrian é dominada pEacag como
poderemos observar na imagem em anexo, existe ximana reducdo das imagens e
das corporeidades em fungéo de uma composicaoagmosplTais planos sao capazes de
expressar espacgo, a partir de suas dimensdef@s)liie de seus valores (as cores),
exprimindo, assim, pura relacdo, onde este espagosfrado em perfeito equilibrio
através das oposicdes entre as cores — promoveoflmgidade e ilusdo perspectivista
no quadro, e entre as aproximacdes de altura eréadas figuras retangulares — criando
diferentes valores espaciais. Enquanto o equililmamifesta-se na pintura naturalista
pela posicdo, dimensdo e valor das formas naturasrepresentacdo abstrata de
Mondrian ela se expressa através da posicao, ddmemsalor das linhas retas e da
superficie retangular colorida. Logo, a pinturaMiendrian atua como verdadeiro legi-
signo icbnico, uma vez que as formas sédo consguidacordo com leis geométricas e
relacionadas umas as outras formando uma composigéitibrada. Invariancia e
variacdo, contraste e harmonia sado algumas dakarielgules estruturais desta pintura.
Como apontam Santaella e N6th (1999), tais leiss@@oconhecidas apenas na pintura,
mas também na geometria, na teorigestaltou na psicologia cognitiva.

Para Carlos Leite Brandao, no prefacio do |liMeoplasticismo na pintura e na
arquitetura(2008), talvez a pintura abstrata de Mondrian aajaais concreta de todas,
pois € nela que o elemento essencial de toda pinturcor, € revelado com maior
autonomia, na medida em que rompe com a formaalauatribui a linha reta e a cor
primaria o papel principal da obra. Nao podemogateaile mencionar que o programa
do Neoplasticismo, mesmo transcendendo o nivelata neferéncia a realidade, e nédo
se mostrando apenas como retrato indexical do eatexto histérico, teve como
programa fazer a arte interagir com o0 seu tempqua segundo Mondrian, 0 homem
moderno apresenta uma consciéncia modificada, @slasias manifestacbes adquirem
a partir de entdo uma aparéncia mais diversa, abaisata; desta forma também deveria
ser representada a arte, como expressao plastespéito do homem.

Trilhando um percurso tedrico e pratico semelhadedo Neoplasticismo,
proposto por Mondrian, a Poesia Concreta surge aaoteal de abolir a subjetividade
de expressao e as suas fei¢cOes figurativas, erer@nefa de uma maior autonomia da
palavra. Assim, como para a pintura, a cor é o @messencial e adquire relevancia
na obra de Mondrian, para a poesia, a palavrae@ a@&leo poético e atua como objeto
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“autbnomo” na poesia concreta. Ndo ha na poesiecretan um encadeamento
discursivo, nem uma linearidade de versos, mas m@lacbes de equilibrio entre as
partes do poema. A tensdo entre as palavras e agedpanco da pagina constroi
relacbes fonético-semanticas que, aliadas a um dmsoespaco de inspiracédo
ideogramica, criam uma totalidade verbivocovisual.

A Poesia Concreta, assim, nasce em prol de umstragdo matematica, ou
guase matematica, para suas producdes poéticago Eem vista sua estreita ligacao
com a geometria, jA que apresenta como um de sewsppis alicerces a ideia de
movimento e estrutura dinamica. Somado a istoeatdrproblemas de espaco e tempo
- tAo comuns as artes plasticas — em funcdo d#neljdo dos versos.

A psicologia dagestalt elucida um trabalho intelectual que intenciona uma
beleza poética ativa, objetiva e concreta, contra poesia de expressao, subjetiva e de
contemplagéo. Sobre esta interdicdo proclamadas pelocretistas, de o sujeito ou de
gualquer objeto fora do poema, Eduardo Sterzi ctemque, de acordo com Roman
Jakobson, “a funcdo poética verifica-se sempre @uaensagem linguistica chama
atencdo para si mesma antes que para um obje&uj@ito) externo e ela” (STERZI,
2004). Contudo, este predominio da funcéo poéticaetacdo a funcao referencial ndo
oblitera o texto e 0 que estd fora dele, apenadistancia. Sendo assim, € correto
afirmar que a Poesia Concreta ndo evade nem iluealidade, mas situa-se aberta, em
posicao de “realismo absoluto” (CAMPOS, 1956).

A nocao de conciséo atrelada ao uso do siléncicmquente integrante a obra,
sera (re)configurada na poesia augustiana. Bgia fingers particularmente,
observaremos a organizacdo dos vocabulos por neeicodcisdo, e de um carater
minimalista, condensador de uma grande potencg®idie sentidos, como também
perceberemos na pagina em branco, além da orgaaipaculiar do poema, o siléncio
weberniano, o qual atua dentro do poema, intertiga®us blocos de significacao.

A poética de Augusto de Campos é entendida, muéass, como uma poesia
afastada de tonalidades liricas, porém \ga fingersassistiremos ao contrario destas
concepcdes. Parafraseando Augusto, em consideéagdasica de Webern, podemos
afirmar sobre sua poesia que para aqueles quensédiba ouvir descobrirdo, por tras
desta aparéncia ascética, muitas ceélulas valsddeldato, forcas antagbnicas, como
bem define Aguilar, proporcionam uma tenséo quenp&rm o poema de Augusto. Em
lygia fingers temos, de um lado, um material poético, quasemmeico, que intenciona
colocar a poesia ao lado da musica e das artecpfsentretanto, de outro lado,
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perceberemos certo trago que uma ‘“leitura contaiktisdo poderia captar: 0s
sentimentos do sujeito que fala, sua angustiaigiafdiante do objeto desejado, que
aqui é expresso, N30 por um Corpo — COMeENDS amantés- mas por um nome, lygia.
Sublinhamos ainda que, apesar de nossa tentatiteaear um didlogo entre poesia e
pintura, € indispensavel a indicacdo da diferengss mminente entre o poema e a tela
em questdo. Como afirmamos aciniggia fingers esta permeado de um teor
sentimentalista através da aparicdo do eu liride geu discurso angustiante; na tela de
Mondrian, apesar das afinidades que tentamos apexiate, ao contrario, a tentativa
de eliminar qualquer subijetividade que pudessespamecer além das linhas e cores.
Lembramos que tal ideal era um dos principios magas pelo Neoplasticismo, fase
em que o pintor Mondrian se destaca, que, teorictmeejeitava os subjetivismos em
posicdo de uma linguagem mais imparcial.

Varios estudiosos j& se debrucaram sobre a presknangustia e deste sujeito
fragilizado e/ou fragmentario que fala nos poemasAdgusto de Campos. Eduardo
Sterzi, por exemplo, em comentario a respeito da a@ugustiaria afirma que a
angustia é pathosdistintivo da obra deste poeta, desde as sua®ipasnexperiéncias
poéticas, tais como efd rei menos o reingl949-1951), “Onde a Angustia roendo um
ndo de pedra / Digere sem saber o braco esquitdaituo lavrando este desettoAd
Augustum per Angust@l951-1952), “Deus-0-deus, onde estou? / Em go@a® Em
que homem / Estou, Deus desusado? / J& cansei name.”; e Os Sentidos Sentidos
(1951-1952), “Malva Melancolia. Em olhos malcoloresComo um lixo (€ ouro
amansado) se aposelitaSterzi revela que mmitatio mortisndo é apenas 0 assunto ou
o tema, mas a razdo determinante da forma poéticaudusto de Campos, isto é, o
poema ja apareceria em “ruina”, com a elisdo deatidade sintatica e do segmento
ritmico dos versos. Desta maneira, lggia fingers a (des)organizagdo dos vocabulos
ja pode ser encarada como uma referéncia a estizinde do “eu” falante. Além desta

observacao, a respeito da quebra ritmica dos vessazi diz:

Augusto, em sua combinacéo inusual de alegoriagéséia (e ndo a
melancolia habitualmente identificada cammoldus allegoricus

preferiu reduzir o campo de acdo e ocupar-se prf&Eimente de
uma situacéo critica que lhe parece iminente, od@rpoesia [...] o

" eis 0s amantesera o poema alvo de discuss&o no capitulo 2.

8 No livro direcionado & estética augusti@ubre Augusto de Camp@906.
° Viva Vaia 2000, p. 9.

01dem p. 47.

' |dem p. 51.
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fim da linguagem [...] A escassez de palavras ma ale augusto
antecipa — ou, mais precisamentefigtga — uma escassez linguistica
mais profunda, que a ultrapassa [...] 0 homem-pgetapa a
linguagem, para que ela nédo Ihe venha a faltaruhod, ou j& no
presente. (STERZI, 2006, p. 20)

Esta forma poética ofegante e inquieta encontra densuas grandes sinteses na
série PoetamenasComo podemos notar riggia fingers é bastante significativa a
quebra da sucessividade discursiva, uma vez quoesjigemete a fragmentacdo da voz
deste sujeito, e a diferenciacdo por cores, queesepta cada uma destas vozes, ou
melhor, a cada tom e forca desta voz pertencent@s anico sujeito, que se encontra
em desassossego. O estilhacamento e a subjetivitksta voz tomam forma nos
contrastes, vibracdes e gradacdes entre as camgrigs e secundarias, intercaladas de
siléncio, no branco da péagina, presentes no cooppogma. Sendo assim, é dever do
leitor, para assimilar adequadamente a obra de #tagultrapassar seus (pre)conceitos
e defesas e buscar elementos em que tal subjeleva@@imida/escondida aflora.

Conforme mencionamos anteriormente, observamopoemalygia fingersa
substituicdo de um texto linear — preso a unidadéatg&a — por uma sintaxe
ideogramatica, ou espacial, em que o leitor deapadtar centros de leitura e blocos de
significacdo a fim de concatenar as operagbes smasnoferecidas pelo poema.
Assim, orientados pelo jogo de cores-timbres e pbfposicdo dos vocabulos,
indicaremos alguns grupos composicionais. Primeirde) observamos que o vermelho
€ a cor predominante em todo o poema, juntamemteacwocabulo fonético /li/; além
disto, distinguimos uma radical e intrigante gra@aentre as cores exibidas, ja que na
parte mais inferior do poema ha uma forte predonuigdde tons escuros e frios,
acompanhados de uma aliteracdo do fonema /s/ esstmancia em /o/, como em
Solange;so; sorella; so only; lonelyEstes tracos além de nos remeterem ao dialogo
com a pintura de Mondrian, nos fornecem indicicsugestdes de leitura. Somado a
estes fatos, chamamos aten¢do para algumas patkvi@sgem estrangeira presentes
no lygia fingers as quais serdo de importancia fundamental taotospus usuais
sentidos, quanto pelas diferentes significacbes poderdo assumir atraves da
oralizacdo das palavras. Encontramos, portantmoterem latimdedat illa; lynx e
felix, as quais designam, em portugués, respectivamenteegar-se; aquela (latim
classico) ou ela (latim vulgar); lince; e feliz. & destas, encontramos também
palavras em inglésn; only; lonely, eong que correspondem a ligado; apenas; sozinho;

e um, e ainda uma palavra em italiasarella que significa, em portugués, irma.
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Partindo destas observacgdes, podemos inferirgiarsdes blocos seméanticos. O
primeiro bloco esta disposto na parte superior @gina, enquanto o segundo, no
segmento mais abaixo. E conveniente ressaltar ggsaranalise, no que diz respeito as
cores do poema, esta alicercada, como afirmamoseamusos e contrastes dentro do
texto, mas, também ndo poderemos deixar de fateréreia a algumas marcas e
propriedades que tais tons adquirem dentro de raadsaa. Sendo assim, adotaremos
algumas definicdes, tais como, cores quentes s, fpara determinadas tonalidades,
como o vermelho e o amarelo para aquelas primedrasazul, o verde e o roxo, para
estas. Desta forma, mesmo temendo um didatismacppétlancando méo do artificio
apontando por PONDIAN (2005), dividiremos aqui @igpos seméanticos, com a Unica

finalidade de melhor apreensao da nossa analise.
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Visualizando o que denominamos de bloco 1, podesesompreender que trata-
se da apresentacao de algumas caracteristicasgpes@o universo feminino, enquanto
aspectos da personalidade de lygia, a mulher ¢éootgereveréncia e adoracao por parte
do eu lirico, qualificada através de termos comée nfilha, feliz, felina, griftfe lince?
ou lynx, como figura no texto. Associar a figura da mulbaracteres tais como mae,
filha e feliz soa natural; compreender uma mulhe¥ gpresenta tais qualificacdes néao
se faz necessario grandes esforgos, ja que estaspod apresentacdo de uma mulher
comum, como nossa mae, irmé, vizinha... Contudterosos seguintes — lince, felina e
grifo — estimulam a curiosidade e despertam cestaehamento. Estes vocabulos nos
remetem, em primeiro lugar, a expressao “olharimee’l, a qual sugere alguém de
grande perspicécia e de olhar agucado, que son@derrmo felina, € acrescentado
gualidade de selvageria, agressividade e sensdalaa&ste olhar. Em segundo lugar, a
presenca do grifo, animal mitolégico que possub ld@sas de aguia, além do corpo de
ledo, alude, mais uma vez, a natureza desta mudigera representada como um
elemento simbdlico de dois ambitos, o céu e a.tmgia, portanto, apresenta dupla
qualidade: divina e humana, evocando os simbolanrsagrados ao grifo — de
sabedoria e forca. Porém, a referéncia ao carasrpeculiaridades dggia ndo para
por ai. Nos primeiros segmentos do poema podemdbgla finge chegando com isto,

a mais uma conclusao sobre esta mullygia, com seu olhar felino, de lince, também
finge, simula, falseidygia € mulher de fremente eroticidade e vigor.

Através de algumas associacdes entre as palawdsmps entender que o eu
lirico deseja presentificalygia através de sua pratica escritural, pois estetsugei
invoca, supondo aqui quelygia inicial seja um vocativo, e digledat illa(grypho)gue
oralizado nos da como sugestédo de leitura, at@d@éproximacdes sonoras, que ele, o
sujeito da acéo, datoligrafa a ela, ou melhor ‘aélagrafo”. Assim, podemos aqui
formular mais uma hipotese, de que o texto tratdaseepresentacdo de uma carta. Esta
ideia pode ser corroborada pelas aliteracées do /H/, neste bloco 1, como também
pela presenca significativa do fonema /t/, no bl@cwegistrado duas vezes, fazendo

referéncia ao proprio som produzido por uma magui@adatilografar. Além de o

2 De acordo com a mitologia, 0 grifo seria um animain bico e asas de aguia e corpo de ledo,
simbolizando sua natureza dupla, de terra e céuarido-o um simbolo de duas naturezas, a humana e a
divina.

13 Animal de agucada visao.



27

préprio titulo do poema fazer referéncia as maassdedos, especialmentigigers
em portugués, dedos.

Conforme observamos, o bloco 1, é responsavebymor a figura déygia, ora
representada pelos fonemas /I/ e /i/, e pela comelda, como também por
determinados termos adjetivos expostos acima.despm semantico é disposto através
de cores vibrantes e tons, podemos dizer, maisoaggdie podem ser justificados por
um momento de exaltacdo e de vozes entusiasmatiEsacao déygia. Porém, entre
0s tons e as cores quentes e puras — vermelho relarmaencontraremos também a
frieza e o valor “secundario” da cor verde, queesenta a transformacéo deste sujeito
e uma passagem ou mudanca do timbre de sua vatadztmo bloco 2.

Em meio a uma aparente euforia e leveza do ewolid partir de nossas
consideracdes em relacdo ao bloco 1, a angustraedamcolia, tidas como ghatosda
poesia augustiana, revelam-se aos nossos olhasvi@os) através da composi¢cao do
bloco 2. Composto, predominante, por palavrasasctbns mais graves e cores frias,
este grupo semantico desvela a natureza daquel@lgués aliteracdes em /s/ figuram
o soar do siléncio que, somadas a repeticdo darpaaconfirmam a melancolia e o
estado de soliddo deste sujeitssim; seja; solange; so; sorella; .sRepare que a
alusdo a soliddo esta expressa varias vezes erdasfaiferenciadas neste bloco, por
meio da repeticdo do vocabulo /so/, como tambéaveédrdas palavras em inglésg
only elonely, as quais se reportam a este estado de isolan@aizul e o roxo ratificam
este afastamento do sujeito de seu objeto de desegmu consequente sentimento de
soliddo e melancolia, com suas tonalidades malsatlss e frias, que carregam uma
conotacao de sentimento pesado e umbroso. Porgras@nca da figura dggia neste
bloco, mesmo que fragmentada e esparsa — atentaquopara a cisdo do nome lygia e
a sua representacdo final, apenas com o fonenwaqi/al também pode ser lido, como
afirma Pondian (2005), como o numeral 1 (um) — procerta luminosidade ao cenario
soturno do eu refletido pelo bloco 2, além de regméar ainda a presenca desta mulher
mesmo em um cenario melancélico. Chamamos a atemgdis uma vez, para o
estilhacamento do texto que, assim como as vopessentadas, também podem fazer
referéncia ao estado de fragmentacao deste sgjestala.

Temos, portanto, o desejo do eu lirico de umaxapaxdo comlygia, seu
objeto desejado, como tema de superficie do poeendac-livro, de forma geral — mas

também, encontramos a tematica da angustia e deaneato melancolico como
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expressdes do ser que fala. Desejo, ausénciadsaidngustia expressos de uma forma
guase mondrianica, mas nem por iSso menos seniiment

Apos esta analise, gostariamos ainda de mencabguamas intertextualidades e
finais consideracfes sobre o bloco 2 do poema. Acameaso lange saeporta-nos a
outros poemas de Augusto de Campos, onde estanmagédomna”, Solange Sohl, é
apresentada enquanto uma figura da eroticidadebeldaa, mesmo na auséncia, como
em O sol por natural.No ofertério deste livro temos uma inicial aprdaeéo desta
imagem e de sua importancia para a voz poéBog: espelho do sol, outro sol, dofia
sol/ Oponente do sol, distribuidora de belezasdida mao sobre os meus olhos, lago./
Aplaca-me, eu o rude, aura luz Alba/ Nascida, afitaene de ouro/ Gémea da luz/ E
SOL. Da mesma forma que lygia € apresentada com cegadiideos (grifo, lince,
felina), também a representacdo de Solange Soldngo deO sol por natural denota
um sensualidade agressiva, selvagem, ja que éorstaomo leoa, ora como um ser
alado. Contudo, a imagem de Solange € um cruzanamteroticidade, beleza e
divinizacdo ja que é vista ao mesmo tempo como a@nimas também como sobre
humana. No préprio nome Solange Sohl temos a praseuplicada deste elemento
solar, Solange Sanl, intensificando o ardor, o fulgor e o erotismo tdefigura,
transferidos aqui, por associagdo, a lygia. Taresgntacdo remete-nos a propria
natureza do grifo, animal, que, segundo a mitolagia simbolo das naturezas humana
e divina, por possuir bico e asas de aguia, aléoogm de ledo.

Nos trechos seguintes, por exemplo, podemos pareefpualidade de objeto de
desejo e de musa inspiradora a que Solange é neiaxata:

Ao meu forgoso amigo — o0 ar — as vezes peco
A voz de Solange Sohl, serena de ouro.

E o ar, douto rei sem amor,

Se escuta 0 meu pedido

Morre com um rei sem sentido.

Olhando para além do ar e vendo

O céu azul, a ele também me estendo
Doloroso e unido.

Porém o céu — assim aprendo —

E ar e ar reunido.

Esta amiga segura — a sombra — enfim
Ela me disse, a esfinge:

- Avoz de Solange Sohl, senhora

De ouro, a voz



De Solange Sohl, pomba sonora,
O ar — rei amavel — a devora.

Como pousado nao
Sobre a arvore do ouvir,
Solange Sohl ave

De ouro andorinha
Fechou as alas e é.

O Poeta ergue a mao
Sinistra e a mao direita
E com ambas do chéo
A sua alma estreita.
Depois deixa pender

A certa e cobre os olhos
Com a menos segura.
Depois se vé cansado

E com uma flor escura
Dom quixote chorando
Contra os moinhos grandes
De vento do Poema.

Mas a Solange Sohl
Sem fim ele salda,

Com voz e labio, com
Um téo verde vocabulo
Como um ramo de dores
Em um pulso parado.
Com versos como vermes
Roedores da cor do

Seu coracao coroado:

- O insula Solange

Do meu sonho ancorado.

Notamos, portanto, que o eu lirico, rogando a@éuw, e a sombra, busca a voz
de Solange Sohl para obter a inspiracdo de sudapdemnte a impossibilidade de
realizar este desejo, 0 poeta, como o proprio teewela, chora e produz versos sem
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cor, nem vida,Como um ramo de dores,/ em um pulso parado./ Casoyeomo

vermes/ Roedores da CoOEstes versos — sem colorido — e egba partida aqui

anunciados séo figurados e mais claramente repaesnno segundo bloco tdaia

fingers L&, conforme ja explicado, encontra-se a vozuawem determinado momento

de aflicdo, soliddo e melancolia. Momento tal qgresenta um momento de soliddo e

afastamento do eu em relacdo a sua mulher amadss& divina. Assim, lygia e/ou

Solange séo imagens de alto poder frente ao pogt@ @vocam, igualmente, a dupla

qualidade de for¢a e sabedoria.
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J& em relacdo a mencgdo ao termo italismi@lla, apenas sublinhamos que se
trata de uma forma de tratamento a qual designgaoheirismo, da mesma forma que

a palavra “irm&” mostra-se no poema, da mesma, Esi@s amanteomo veremos

mais detalhadamente no capitulo posterior.

1.3. Lygia finge ser digital

Aproveitando-nos de uma das leituras do polgia fingers ainda gostariamos
de fazer algumas breves consideracfes acerca @ercantecipatorio da obra
augustiana a poesia digital. Pois, conforme meaonms, refletir sobre um texto
inserido numa esfera cultural implica consider&lpartir de uma relacéo dialdgica
entre as linguagens que o precederam — como testagtratar na analise acima — mas
também com aquelas as quais lhe séo posteriores.

Se a época em gue vivemos €, de fato, a “eraalligitada mais natural que a
poesia, a literatura e as demais formas de artetanma&o dos novos instrumentos e
meios proporcionados pela grande maquina desteeango, o computador. Através de
seus programas, o computador revolucionou a martergproducdo dos objetos
artisticos e do método de propagacao de tais texti@® de exigir, consequentemente,
uma revisao, por parte do leitor, de seus valonas@es em relacdo a estas inovadoras
configuracdes de linguagem artistica. Tal estrglisgoética permite-nos afirmar que,
devido ao carater multimidiatico e intersemioétieotelxto virtual e de seus significantes,
aliado as constantes oscilacdes de producdo édruspa base material € passivel de
modificagdes incessantes. Embora o texto eletrprpitocomparacéo ao texto impresso,
ser apresentado como maleavel e suscetivel a@@tado e transportado para outros
espacos textuais, percebemos que esta qualidatténgla ndo € suficiente para
distinguir tal novo tipo de texto. Conforme vimas,texto de Augusto de Campos,
apesar de ser do tipo impresso, também pode apaesas elementos de maleabilidade
e recorte. Os textos eletronicos/virtuais ndo expbmites sélidos e preestabelecidos,
uma vez que suas fronteiras com outros textosdsamutaveis quanto as relacdes entre
0s seus préprios significantes. Contudo, ja podgmeoseber um ponto de dialogo entre
esta nova concepcdo/ producdo de poesia e algurtedosé poéticos mais
experimentalistas, em que se insere a obra de fwugles Campos. Relembrando o
modo de organizacdo dggia fingers podemos apontar como traco antecipatorio a

auséncia de uma coluna modular em gque se susttitara do texto, isto é, a auséncia
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de uma rigida estrutura fisica que direcione argie a compreensao do texto. Assim,
torna-se necesséria a indicagdo de centros (prms¥dle observacdo, em virtude da
maleabilidade e fluidez, semelhantemente, ao qeedaparamos no poema digital,

como no exemplo abaixo:

m Andrews - Microsoft Internet Explorer

Arguivo  Editar - Exibir  Favoritos:  Ferramentas  Ajuda 4

Q-0 KRG LPHO 2R & -LJK

Endereco 4&_1; hiktp: v, vispo .comyanimisms fenigmanyenigman. htrm | Q Ir Lirks

»

:E?I gma n home, # Internet

Exemplo de poesia digitaEnigma n(Jim Andrews)
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m Andrews - Microsoft Internet Explorer

Arquive  Editar  Exibir  Faworitos Ferramentas  Ajuda "

C-0-HEd LP¥r@ 22l w-LIK

Endereco f_&_jl httpsf)

v, vispo,com/animismsenigmanyenigran. htrm# w| @ Ir Lirks **

gj Resize meaning. B Internet

82

Exemplo de poesia digitdEnigma n(Jim Andrews)

Em funcdo do carater multimidia do computador, lBerpioesia apresenta
juncbes visuais e sonoras, além de novos elemerto® a temporalidade e o
movimento. Sem a presenca de um encadeamento ldgicelacdo palavra + imagem,
a sintaxe (visual) do poema digital se faz na dwege interpretacées as mais diversas,
em que as imagens, segundo J. L. Antonio (2001gcpen desenvolver uma sintaxe
através de cores, luz, e fornaas, quais também ja estdo sugeridas — como pudemnos v
emlygia fingers— na poesia de Augusto, contudo, naquela nédo tepmsas a ideia e
sugestdo, mas a sua real aplicacao.

Afirmamos, entdo, que componentes como 0 movimerdonteratividade sao
0s tracos principais dessa modalidade de fazeicpogta totalidade do texto € formada
por essas diferencas e acbes que se agrupam evsaem@am incessantemente. Por
este motivo, insistimos, ndo podemos dizer quetarisnas poesias digitais eixos

direcionadores fixos, tais elementos ndo constitaeidgica destas producdes, porém,
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dentro da propria leitura/navegacéo, as funcbesed&ro podem ser assumidas pelo
leitor, visualizando a totalidade aberta, percarriba mesma forma, para a leitura de
lygia fingersfaz-se necessario um leitor atento que determindéinutes do poema

através de uma leitura “cibernética” (recorremosi agorigem grega desta palavra),
enquanto “arte do piloto”, responsavel por direaroseu olhar — desautomatizado — as
possibilidades de encadeamento semantico. Tatdedtoerta, portanto, ndo é inovacao
da poesia digital. Mallarmé, por exemplo, &m Coup de Démtroduz o movimento e

a permutacdo como ideias que norteiam o seu liriblando, assim, o roteiro usual de

leitura:

286 UN cOUP DE DES EIN WORFELWURF a8y
EXCEPTE
i ['altitude
PEUT-ETRE
aussi loin qu’un endroie fusionne avec au deli

hors Fintérée

quant & lui signalé
en général

selon telle obliquité par telle déclivité
de feux

vers
ce doit étre

le Septentrion aussi Nord
UNE CONSTELLATION
froide d’oubli et de désuétude
pas tant
qu'elle n'énumére
sur quelque surface vacante et supérieure
le heurt successif
sidéralement
d’un compte total en formation
veillant
doutant
roulant
brillant et méditant
avant de s'arréter
i quelque point dernier qui le sacre

Toute Pensée émet un Coup de Dés

As péaginas deste livro, segundo Haroldo de Camg@s, cambiaveis, isto é,
podem ser mudadas de lugar e lidas a partir derodileersas de combinacéo, as quais
sao estabelecidas e indicadas pelo préprio letogutor-operadot.e livre, expansion
totale de la lettre, doit d’elle tirer, directemenine mobilité.(MALLARME. Apud
CAMPOS, 1977.) A poesia digital, portanto, nédo imee& a roda.
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Contudo, em uma tentativa de conceituacdo, podelmes que a poesia digital &
uma linguagem poética que se vale, simultaneameatsignos verbais e ndo verbais e
que, através das ferramentas tecnologicas, criz@sts de alta complexidade visual, as
quais também se estendem ao nivel seméantico. Aapdiggtal diferencia-se de outros
processos artisticos tecnolégicos porque tem comgern a palavra, e se faz com a
presenca desta “multissignificativa, transgreseareetalinguistica” (ANTONIO, 2001).
Trata-se, portanto, de um tratamento dado ao povodat relacdo entre palavra e
imagem, tendo como recurso um editor, configuramm & conceito (info)poético da
linguagem.

A partir dessa aventura pelo experimento computati@m busca de uma nova
linguagem, a poesia digital € explorada nos melesoaico-digitais — computador,
rede, internet e cd-rom - apresentando semelhag®s um percurso de
construcdo/leitura poética de movimentos vangu@sliiscomo a Poesia Concreta.
Sendo assim, essa nova poesia das midias, a @kearpotiliza-se do referencial verbal
como ponte de contato para se adaptar aos novos,nstd €, um produto que concilia
a arte da palavra com recursos tecnologicos. Este modo de fazer poético, portanto,
tende a se destacar daqueles que foram produzi&estdo, em primeiro lugar, por ser
um texto criado a partir das ferramentas computaiso Sdo poemas que foram
produzidos e que irdo ser lidos e interagidos agalo suporte computacional, este
visto agora como um prolongamento do homem destdaséAssim, o velho conceito
do poeta inspirado cede lugar a uma nova ideia@eit® dos artistas inseridos na era
digital: o de artista engenhoso. Este necessit@aager conhecedor dos oficios e
apetrechos do computador, transgredindo a antigaqauase metafisica, que rondava os
poetas de outrora, e instaurando um novo tipo clt@s aquele que possui habilidades
tecnoldgicas. Ora, se ha mudancas no papel ddoesea era digital, naturalmente, a
atuacao do leitor também se altera. Este teve daptar-se a uma nova dinamica de
leitura poética, jA que agora o ritmo e 0 acompaemdo da poesia estardo apoiados
tanto nos movimentos apresentados na tela do caogutquanto nos cliques do
mouse

Sendo assim, valendo-nos da leitura do po&mge fingers de Augusto de
Campos, percebemos que elementos da sua constrarg@bica experimental
encontram-se projetados nas mais recentes produpdésicas, as chamadas

ciberpoesias ou poesias digitais, tendo estas qowntos diferenciais a mudanga no
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papel do escritor, a nova postura do leitor, aléncarater hipermidia e de hipertexto
gue as ciberpoesias apresentam.

1.4. Labirinto visual

Por meio da elucidativa ideia de cultura abertaie- devemos a Bakhtin, um dos
pontos nodais da Semidtica da Cultura — podemoseb@n os textos culturais como
combinacbes de varios sistemas de signos, os giigisgam entre si através do
principio de traducdo da tradicdo. A partir distoxergamos o texto inserido em um
amplo cenério de herancas culturais, os quaisn@#ade forma sucinta, elucidar,
tendo o poemdygia fingers de Augusto de Campos, como exemplo de analise
semidtica. Apesar das inumeras referéncias e didlogue este poema dispde,
privilegiamos alguns tracos que nos reportam atui@is de Mondrian e a mausica
erudita de Webern, tentando apontar os usos semethde concepcdes e de materiais
artisticos dentro de suas obras.

A heranca da tradicdo foi, portanto, traduzida ¢eatido amplo do termo) e
recodificada, possibilitando o surgimento de um mosistema de acdes e
experimentacdes. Ao contrario do que ainda é cadtamente comentado, a obra de
Augusto de Campos manteve um dialogo com estecéadd com momento cultural
vivenciado pelo pais, tendo como “microcosmo” aadal de S&o Paulo. As
transformacdes que o museu sofreu em meados ddos&e( por exemplo,
principalmente pela atuacdo das bienais, as gumigdram novos ideais, somados a
radicalizacdo dos procedimentos e materiais aistipodem ja nos indicar algumas
linguagens que o poeta levou para seus poemas.

Sublinhamos que o radicalismo presente nos poemadsigusto — assim como
no conjunto das produgOes da Poesia Concreta -deé® ser entendido como uma
revolta ou um ataque as estruturas estéticas enmaiyvez que os poetas concretos, ao
demonstrarem resisténcia a certos elementos firmaada tradicdo, tinham como
propoésito encontrar procedimentos mais inovadormgseevinculassem a forma poética
as transformacdes tecnoldgicas, urbanas e culiuiva@isciadas naquele contexto.

Diante do exposto e brevemente ambientado ao pbai@afingers e ao livro
Poetamengsde Augusto de Campos, ainda apontamos algumasogserelacionadas

ao carater visionario da obra supracitada. Prooasanonfirmar de que forma as
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propostas e as caracteristicas da producéo pa&idaigusto anteciparam as chamadas
poesias digitais, visando cotejar semelhancasyghéle inovacoes.



2. POESIA, IDEOGRAMA E CINEMA

2.1. Vanguarda e estética

De acordo com o prefacio da séReetamenos com os ideais certificados
pelos Manifestos Concretistas, alguns anos maie,tar Poesia Concreta surge como
uma nova arte de expressao que expde modos de caingeés de sintaxes, 6ticas e
acusticas surpreendentes. Utilizando as palavrafudpisto de Campos, pode-se
afirmar que as silabas e as palavras sdo manigutaao verdadeiros instrumentos
para a construcdo de um tema “gréfico-fonético” rmalhor dizendo, de um esquema
ideogramica:*

Partindo do préprio paideuma dos poetas concretmseguimos perceber que a
busca era sempre por um plano descritivo que trsgRipara 0S novos tempos — e para
0S NOVOS Meios — 0S principios pregados e conslglgor exemplo, pela tradicdo de
45, notadamente marcada por uma poética “bem cdatadr manifestada através de
linguagem logica e discursiva. Poetas como EzradPeuMallarmé, por mais distantes
gue possam parecer, em virtude, especialmentescotha lexical de suas composicoes,
logo se aproximam no que diz respeito & opcaotasafude suas poesias. Ambos os
autores — componentes do arcabouco literario ctisiere- apresentavam metodos de
composicao quase complementares. BmCoup de DésMallarmé radicaliza a sua
l6gica organizacional prismografica, isto é, daaegizacao sintatica, distribuindo as
palavras na pagina do poema de acordo com as \ssiel prisméticas das ideias”. O
francés busca “inspiracdo” nas técnicas de espdaii@ da imprensa jornalistica,
encarando como uma espécie de poema popular métetadPound, tendo o francés
como seu imediato antecessor, produz o $he Cantosatravés de um Iéxico
organizado em esséncias e medulas, o qual apqraisaa técnica do ideograma, agora
empregado como método de criacdo poeética. A esrutlestes poemas abre
possibilidades de leituras diversas, na verticalharizontal, através de blocos, partes
de blocos isolados ou integrados a totalidade donpo Os jovens poetas concretos,
entdo, selecionaram um conjunto de textos sobipias poderiam apoiar-se segundo
critérios de vanguardismo artistico.

!4 Referéncia ao prefacio dtoetamenas

> Como aponta Haroldo de Campos, Anarte no horizonte do provavél977), o poeta brasileiro,
Sousandrade, alguns anos apds Mallarmé, tambénvlitdr-se para os fragmentos dos jornais como
método de construcdo poética.
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Entendemos que a sele¢cdo e a organizacdo do pedditerario foram
imprescindiveis para o ingresso dos poetas corscratacampo artistico, ja que o teor
predominante nos anos 40/50, de acordo com Gowgaldar, era o de esquecimento
das vanguardas. Conforme sabemos, apos a Segumediea GAundial o territorio das
artes foi permeado de ideais e teorias do humanigoepropagaram a volta as formas
tradicionais de literatura e o retorno aos modelassicos de poesia. No Brasil, esta
tendéncia literaria manifestou-se fortemente nameltla Geracdo de 45, em que
podemos verificar, nas producdes de escritore® gestodo, o retorno ao soneto e as
tematicas repletas de lirismo, devaneios, utop#sn da frequente revisitacdo aos
mitos greco-romanos. As tentativas vanguardistamidm do século XX — o primeiro
momento modernista, por exemplo — foram rejeitaglass nome desta revisdo do
passado. Ainda de acordo com Aguilar, a poesia algguarda foi vista, naquele
momento, como desatenta e trivial, ou também comaimples arranjo tecnicista, em
gue os modelos poéticos cadticos e as farias sioalsééram quase sempre confundidas
com atitudes bélicas. Nesses anos do pés-guerrap afirma Aguilat®, citando
Berguer, muitos artistas tornaram-se classicodtaram-se ao passado, como que para
esquecer os milhdes de mortos na guerra.

Eram estas ligagbes e epigonismos que as terstatleaarte vanguardista
encontraram em meados do século. Para o rompindesta barreira, seria necessaria
uma figura que desencadeasse estimulos, uma focataliSadora”, como afirma
Aguilar, que reposicionasse a arte em funcédo denawvo repertério e de um conjunto
diferenciado de aspectos artisticos. Esta formaifioadora para o (futuro) grupo
Noigandres de acordo com o teorico, foi 0 poema publicado1&#8 e intituladdO
Lobisomemde Décio Pignatari. Foi através do conhecimerda éitura deste poema
que o momento de ruptura e renovacao da literdtasileira comecgou a se produzir
entre os poetas Augusto e Haroldo de Campos, sarsmthmbém aquele autor, Décio
Pignatari. A formacao do grupdoigandresteve como principio unificador, portanto, o
despertar para a liberdade ritmica e para a audaogmetismo metaféricos figurados

n’O LobisomemComo podemos notas nos trechos abaixo:

O amor é para mim um Iroqués

De cor amarela e feroz catadura
Que vem sempre a galope, montado
Numa égua chamada Tristeza.

'8 poesia Concreta Brasileira, 2005, p. 162.
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Al, Tristeza tem cascos de ferro
E as esporas de estranho metal
Cor de vinho, de sangue, e de morte,
Um metal parecido com ciime.

(O Iroqués sabe ha muito o caminho e o lugar

Onde estou a mercé:

E uma estrada asfaltada, t4o solitaria quanto @scur
Passando por entre uns arvoredos colossais

Que abrem |4 em cima suas enormes bocas de sisoialéo).

Outro dia eu senti um ladrido

De concreto batendo nos cascos:
Era o meu Irogués que chegava
No seu gesto de anti-Quixote

(O Lobisomenttrechos), de Décio Pignatari, 1948)

Assim como a forca ritmica, o encantamento corstraeheza do tema — tendo
em vista o repertorio peculiar a Geracao de 45semmdeou a gestagdo de um grupo
literario que apresentou todas as estratégiasteeupcao e quebra com uma tradicao
antecessora.

A inatualidade dos temas abordados até entdo,dasn@afalta de novidade e a
regressdo das formas artisticas elaboraram a barakei(o)posicdo dos novos poetas,
gue estavam em busca de novas linguagens e podigsta maneira, a deslegitimagao
dos moldes e autores consagrados, a reorganizaga@pertorio literario e a criacdo de
um “novo” objeto foram de fundamental importancaga fundacdo do grupo, como
também para a solidificacdo de seu lugar (difeeghaio territério literario. Conforme
mencionamos no capitulo anterior, as realizacéebidmais e a atuagdo dos museus, 0S
quais as mostras ndo eram equiparaveis ao chamadanismo predominante na
poesia, foram determinantes a atuacao da arte astigia e como incentivo as cisdes
com o0s poetas dominantes. A constituicdo de um@epaia distinto obteve papel de
destague como estratégia de acdo dos poetas vdistgmifrente ao “esquecimento”
das vanguardas que predominava no trabalho degpioesial.

Em 1952, em uma forma de grupo ja definida, aga@eéedicdo e publicacdo da
revistaNoigandres os irmaos Campos e Pignatari apresentaram umtddpearmado
através de um paideuma que néo privilegiava o @lienario, ao contrario, distinguia-
se com claridade do repertério de autores habirrienapontados pela tradicdo. Além
disto, a escolha do grupo néo esta téo ligada ¢émnesucomo em textos, isto €, obras de

determinados autores. Entre os quais podemos de$tae Cantosde Ezra Pound;n
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Coup de Désde Mallarmé; d-innegans Wakede James Joyce. Contudo, mais do que
uma selecdo de textos em si, de acordo com Ag(#@D5), importavam mais 0s
principios que nortearam a configuracdo de talepaith, € o critério predominante,

através do qual foram formatados os demais, fa@i techica.

O ideario dos poetas de 45, sauiexperimentalismosua inclinagédo
aodecorume ao comedimento, sua preocupac¢ao pihoa do poema
(onde tudo deve ser harmonia e consonéancia) evagalkgy atraia a nés
trés, poetasiovissimosque admiravamos a sintaxe subversiva e o
Iéxico enigmético de Mallarmé; que estavamos desuid o método
ideografico doCantosde Ezra Pound; que liamos com entusiasmo o
Apollinaire de “Lettre-Océan” e do€aligrammes e o Lorca das
metaforas dissonantes 8®eta em Nueva YarldAssim, “por razbes
sem razao que se resumem em um voluntario queariq deixamos
expresso em uma carta de ruptura), saimos do GlabPoesia e
constituimos o Grupdloigandres(CAMPOS, H. Apud. AGUILAR,
2005, p. 172)

Tendo isto em mente, Aguifdrafirma que as “razdes sem razdo” residiam na
necessidade de o grupo legitimar-se, ou seja, d#sagdes advinham da exigéncia de
uma nova posi¢cado no campo literario. Logo, o métoeéogramico, ou ideogréafico —
como prefere denominar Haroldo de Campos — a @nsatbversiva e as metaforas
dissonantes foram as técnicas tomadas pelos poatasetos, que foram convertidas

em uma “poderosa maquina de leitura e organizagamaterial” *®

, como também
foram motivos desencadeadores do questionamenitaade um dos maiores sinais dos
textos liricos: o verso.

Através deste desejo de construir um novo obgtanelhor, de uma “geografia
simbdlica”, como chama Aguilar, os poetas do Noidgas formaram a denominada
poesia concreta. Augusto de Campos, de acordo dedrico, foi o primeiro a utilizar
tal denominacdo para a caracterizacdo estéticproasicdes, em artigo que data de
1955, contudo, conforme ja sabemos, o modo conereta seu significado de ruptura,
de poesia sem versos — ja havia sido aplicadoreaPgetameno$1953). Desta forma,
0S poetas concretos principiam uma polémica comsodtores da Geracao de 45, na
medida em que 0s jovens escritores concretistamiram a volta as formas classicas
e tradicionais de poesia, sistemas estes escolp&los artistas do periodo pds-guerra,
através de uma critica que néo estava baseadasameio@posicdo ao uso do soneto, da

rima e da métrica, mas sim, no questionamento sobatidade do proprio verso.

" AGUILAR, op. cit., p. 172.
8 AGUILAR, op. cit. pag. 172.
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A objecédo dos poetas ao verso e as formas poétadisionais, de forma geral,
estava alicergcada na ideia de lugar e papel ocspaelo poeta no mundo. A percepgéo
gque os concretos tinham a respeito da posicaotbtaaera bem diferenciada daquela
lancada pela geracdo anterior. Segundo aquelesymaohia entre poeta, palavra e
mundo encontrava uma crise, em que o lugar e ol papartista jA ndo sdo mais os
mesmos. A funcionalidade do verso, portanto, eestipnada por um carater ritmico,
mas também por uma carga ideoldgica. O mundo modera a chave para a
compreensao destas novas concepc¢des, pois, pereandgm nivel mais pontual, foi a
grande cidade de Sao Paulo, dos anos 50, prinapédmo fator nodal para a pratica do
Noigandres. Ora, 0 cenario tecnolégico em ascepisiaca uma reagado nos escritores
de inflamar as posturas artisticas e poéticas, esgecificamente, produzindo textos
rodeados deste teor de novidade e técnica. Sesn, asmundo onirico e as paisagens
sublimes do classicismo cederam lugar para umadigpgm que esta imersa neste novo
panorama e reflete um mundo mais tecnolégico. Assingusto de Campos, e 0s
demais integrantes do grupo, se opuseram a ufiizade formas poéticas que
expressavam, de alguma maneira, a antiga aureareh@iia transcendental, em funcao
de novas formas que, apesar de irem a contramamldaccorroboradas pela tradigéo,
seriam mais coerentes e integradas aos recentessrdegroducao e fruicdo dos textos
poéticos.

Para a liberacdo do poema aos moldes antigosn fim@orporados modelos de
diversas artes, como a plastica e a musical — ganmms expde o prefacio da série
PoetamenasContudo, o efeito que a técnica do ideogramaeoéar tornou-se a melhor
saida para a problematica do verso. A nocédo dagrdew oriental encontrou ainda uma
complementacéo na formulagcéo do texto verbivocavjssto €, um modo integrado do
sentido, do son e da visualizacdo da palavra, pies@ obra de Joyce. A linguagem
gue norteia d-innegans Wakéoge da logica tradicional discursiva, apresertamea
densidade poética complexa, a qual almejava compa nova forma, ou um novo
objeto signico, resultado da unido da palavra com dimensao verbivocovisual.
Assim, através da colaboracdo e da atuacdo do rateag e da dimensédo
verbivocovisual da palavra, os poetas concret@nealriam as opg¢des de uma estrutura
mais dinamica baseada nas experiéncias do mundernmd

Como explica Aguilar (2005), assistimos a confagéb entre duas formas de
organizacdo da linguagem, uma baseada em uma lowaa, que tem no verso uma de
suas manifestacfes; e a organizacao constelalamgseos signos linguisticos, de forma
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simultdnea, no espaco da pagina. A composicaorjiresgundo o autor, aduz o
logicismo da linguagem através das estruturastsiasa além disso, é entendida como
o modelo enigmatico da linha, uma vez que obscuoececulta os relacionamentos
funcionais da linguagem. Em contraposicdo a esta,ich estrutura constelar, vista
como a mais recente realidade ritmica, pde a lgpgmadiscursiva em um patamar
inferior, na medida em que, a partir de entdoriestaais adequada aos movimentos e
ritmos que o mundo tecnolégico e a comunicacaoaVviestabeleceram. Os poetas
concretos buscavam relacdes de contiguidade, demgicdo e semelhanca, em
contraposi¢cdo a um modelo de moldes logicos, ghckrs na ideia de identidade. Para
isto, portanto, como nos retratam 0s ensaios efeshms concretistas, decidiram utilizar
0 espaco da pagina de forma programatica, istooénocpapel intermediario, de
agenciamento ao né de relagcdes entre os signadgyilaap

Encarado agora como dinamizador das operacfegkgméd ideograma e sua
utilizagdo pelos poetas brasileiros sdo justifisadmb o viés de uma almejada
continuidade fbnica e visual, a qual atuaria comas8tuicdo aos refrbes e estribilhos,
por exemplo.

O ideograma chinés pode ser caracterizado comaiomolo que representa
determinado objeto, melhor dizendo, uma ideia qele se encontra sugerida. Ernest
Fenellos®’, estudioso e entusiasta da cultura oriental, exptiue no ideograma
encontramos dois objetos conjugados que, ao cantds que € normalmente
compreendido, ndo constituem uma soma que tera oesutiado um terceiro objeto de
valor semelhante, mas sim, uma sugestdo dentra deticdo, um conceito. A
consideracdo do professor estadunidense faz refar@wos hieroglifos copulativos
(huei-): da combinacdo de dois hieroglifos, que, sepanadée, correspondem a
objetos distintos, nasce um produto de outra diAeensm terceiro conceito. Em ensaio,
Fenellosa também afirma que a lingua, ou melhdadjoma chinés ndo é formulado a
partir de relagbes arbitrarias, mas, ao contréricegido e composto sob um estimulo
natural. As marcas do ideograma seriam represesgagf@ficas daquilo que estaria
sendo designado, assim, o leitor ao se depararestenlinguagem observa as marcas
ideograficas e percebe, naturalmente, suas coneatb@gés de associacdes e ndo, como
sugere Aguilar, a partir de malabarismos mentamn@eende-se, portanto, que o
método de elaboracdo do ideograma é realizadotia gg@arcombinacdes metaforicas e,

como afirma Fenellosa, estamos encarando um idioasaado em uma linguagem

19 CAMPOS, 2000.
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poética, ja que estd apoiado em relagbes metagpnieaegando ao segundo plano as
categorias légicas.

Investindo nas concepcdes de Fenellosa, o poesaFezind lancou o ideograma
como modo de composicdo para os deastos em virtude do carater sintético deste
método, pois era a combinacédo direta de imagensi®aposi¢cdo, além de expor uma
estrutura sem hierarquias, isto é, sem uma valorggadicativa’. Porém, como atenta
Aguilar, nesta obra, os ideogramas poundianos dmach como sinteses ético-poéticas,
mas que ndo usurpam o fluxo dos versos. A compmsigdpoeta, segundo o critico,
assemelha-se mais as teorias de montagem cinedfitagicom o uso de blocos de
palavras.

O cineasta Sergei Eisenstein, um dos principaisesaio cinema intelectual, o
qual também tomou o0 método ideogramico como ineertiforma cinematografica, em
seu livro, A Forma do Filme explica um pouco melhor a definicdo do ideograma
partir de alguns exemplos. O autor cita que dagorentre o hierdglifo deoracdoe o
defacasurge a ideia, e 0 ideograma,tdstezg da mesma forma, entre a combinacao
dos hierdglifodocae passaraforma-se o ideograma e o conceitacdata

O ideograma oriental fornece um meio e até mesmangétodo que quando
transposto literariamente faz surgir um laconism® idtensidade imagética. A
transposicdo do método ideogramico para a palamopopciona umcontinuumaque
agrega elementos de acao e visdo, preservandm, agslidades de uma “pintura em
movimento” e também, podemos dizer, de uma acdendtografica. E a poesia
japonesa que nos proporciona um consistente modekta sintese e de uma
apresentacao direta, o haicai. Originario do Japdwaicai nos oferece a forma mais
lacbnica de poesia e uma tradicdo de sintese a&hsadendo esta sua marca
fundamental, isto é, uma linguagem vigorosa e atnega ao maximo grau. O haicai
japonés possui versos planos e é classificado,adid meral, pelo esquema métrico de
5-7-5 silabas; as tematicas abordadas sempre @nartorno da reflexdo filosofica,
através de imagens da natureza, de animais, etc.

Temos na poesia japonesa, fortemente marcadojreele imagético, que vai
além da metéfora visual propaga por Ezra Poundnhecida fanopef§,

Ainda destacando a linguagem do haicai, altameateentrada e vigorosa,

Haroldo de Campos menciona que esta forma estétinau-se de grande influéncia

% De acordo com Ezra Pound, em #8C da Literatura(1943), a poesia apresenta trés aspectos basicos:
a melopéia, que seria a intensificacdo do caraglddito do texto poético; a logopeia, através da
construcdo de ideias e sentidos das palavrasamogdia, que estende o carater imagético da poesia.
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sobre os principais movimentos de vanguarda &dis@ntre aqueles que almejavam
uma renovacao da poética moderna. Sobre a estmduleaicai e sua homenagem a

sintese Haroldo comenta:

O haicai relaciona dois elementos béasicos, segarid@o de Bashd,
reproduzida por Donald Keene, um de “permanén¢a”,condicdo
geral”, como, por exemplo, a primavera, o fim déooo etc.), outro
de “transformacao”, a “percepcdo momentanea”. Diene: “A
natureza dos elementos varia, mas deve haver dais plétricos,
entre 0s quais salte a centelha, para que o hedécéirna efetivo”.
(CAMPOS, 1977)

Contudo, ndo é apenas em fungdo de sua estruiera faicai se destaca. O
léxico dos haicais também s&do modelos “da maisjaal@omodernidade”, segundo
Haroldo de Campos. Por o idioma japonés apresemiar imensa maleabilidade de
composicao, aglutina palavras-montagem dentro daalmlade do Iéxico e dos habitos
semanticos. Pratica esta que poderemos observaexpmplo, nos textos de Lewis
Carrol, James Joyce, Pound, entre outros.

Eisenstein ainda chama atencdo para o fato de gudeogramas também
arquitetam outras estruturas artisticas, como tooté&abuki, a arte pictorica japonesa e
0 préprio cinema eisensteiniano, como serd destackd forma mais detalhada
posteriormente. Contudo, € na poesia que encongramn@rande exponencial da
estrutura do ideograma. O haicai, considerado carfayma mais lacdnica de poesia,
linguagem vigorosa em uma forma sintética, € desainda de acordo com Eisenstein,
como uma expressdo pouco além dos hierdglifosspmstos agora para frases.
Segundo o autor, a estruturacdo do haicai é simgles adorno, diz ele, é a

transformacao da formula ideogramica em imagetsgisem forma terminada.

O problema de novos conteudos esta ligado direti@namnproblema
de criacdo de novas formas linguisticas, novasudiggns. Toda
linguagem, por mais ampla que seja, € limitadasiasm conjunto
de signos e relacgdes sintéticas limitado. Portajputando pensamos ou
Nos comunicamos por meio de uma certa linguagento@seguimos
referir-nos a coisa alguma nem estabelecer qualgleagdo a ndo ser
aquelas subordinadas a forma da linguagem em gueatdpomos,
portanto, a criacdo de linguagens projetadas etroddas para cada
situacdo e de acordo como cada necessidade. dsificsi: 1. projeto
e construcdo de novos conjuntos de signos (visaaditivos etc.) e 2.
projeto e construgdo de novas regras sintaticasaapls aos novos
conjuntos de signos (PIGNATARI, 2006, p. 221)
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Sendo assim, a par destas discussoes, a poesrateosurge pondo em xeque a
estrutura logica da linguagem, indo de encontraridd poética discursiva do “palavra-
puxa-palavra”, aproveitando-se de tais ideaisiesgtsobre a arte, mais especialmente,
sobre as construcfes poéticas vanguardistas. Ogpo@msreto emerge e ja traz consigo
um de seus principais aspectos, a questdo do mowneede estrutura dindmica. A
importancia do ideograma, enquanto método de ceayiirartistica, é aqui destacada,
pois a relacdo com o procedimento sintético-ideng@ armou 0s poetas de uma
forma linguistica mais préxima da real estrutura daisas.

Como afirma Haroldo, a poesia (de vanguarda) segaehando em
especificidades, e almeja tornar-se, cada vez ribgsta dos nexos e das estruturas
discursivas; agora, 0 poema emancipa-se de todoslemsentos redundantes, dos
adornos desnecessarios, concentrando-se e redisgndo maximo grau. Contudo,
podemos afirmar que o resultado que 0s poetas etosciconseguiram em suas
experimentacdes vanguardistas vai além do profgelos seus antecessores. Como
esclarece Aguilar (2005), o trabalho dos concestistdo descansa nas qualidades
metaforicas que o texto pode assumir atraves daateas ideogramicas, como
também nado reside apenas na elaboracdo de um cammokerno como o da
montagem, segundo o autor, a poesia concretalaautim estrutura fundamentada no
ideograma e na dimensao verbivocovisual da pakdlunaja a propria “materialidade do
signo e do seu espaéd”Para isto, como procuramos ressaltar, 0s corcpeiTorrem
diferentes modos de organizacéo, j& que seus @sajensistiam na busca de uma nova
modalidade que substituisse o verso. Porém, pamn@reensao do ideal concretista
também é imprescindivel a mencao a teoridgdatalf a qual também foi fortemente
utilizada pelos pintores concretos e criticos de plastica, a fim de valores estéticos as
obras de arte.

A estrutura da poesia concreta, especialmentdafprenulada em seu periodo
mais ortodoxo, pode ser interpretada e lida de man®ais eficaz a luz de um sentido
gestaltico Assim como 0s préprios poetas concretos comemamseus ensaios e
manifestos, as categorias @astaltproporcionaram uma base de percepc¢édo da forma
baseada na confluéncia de ciéncia e estética, enagjpalavras chave seriam ordem e
simplicidade: ambos os critérios seriam 0s prilnap+ cientificos e estéticos — das
estruturas poéticas, estas também, caracterisboasns da natureza e da mente. Logo,

entende-se que as regras perceptivas da tgesiadlticasdo inatas; o ponto central da

2L AGUILAR, op. cit., p. 190.
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questdo esté na utilizacdo destas leis pelos mowWrmele vanguarda que, utilizadas de
maneira consciente, recebem um tratamento maisreldd das relacdes espaciais. Ou
seja, os conceitos daestalt quando levados a producédo de poesia, concedeext@o

uma espacialidade e um jogo de relacbes mais ackagiem relacdo aqueles expostos

pelo verso.

2.2. Poesia e ideograma

Entre os poemas da séReetamenos, eis 0s amanfegle ser visto como 0 poema
gue apresenta uma maior énfase entre tematicautuest aproximando-se do conceito
de fanopeia, proposto por Ezra Pound, quando baloernas imagens do poema, isto é,
quando o texto poético proporciona-nos uma maiswalizacdo de suas imagens, em
relacdo aos demais elementos composicionais daapdes dias dias dias outro
poema da série, por exemplo, a disposicao dasrpalae branco da pégina formula um
texto hermético, em que o leitor deve estabeleeptras provisérios para a leitura e
compreensao, mas que apresenta um forte apeloahwsinforme veremos no terceiro
capitulo deste trabalho. Emis os amantgstemos elementos que corporificam o
assunto; a organizacdo das silabas e das palaropsrgiona um fio condutor da

leitura, que pode ser visto como um motivo nortepdoa a sua apreensao.
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De forma semelhante aén Coupe de Désle Mallarmé, a imagem apresentada
pelo poema, e que estad sob o método ideogrameaeeconstelacéo, porém, ndo com
uma ideia de ilustracdo, mas sim de uma dimengiaxied entre a pagina e as palavras.
Assistimos aqui a um tratamento da pagina enquespgaco e vinculo, como forma e
sentido. Sublinhamos ainda que esta experiénciastintd daquela almejada por
Apollinaire e os seus caligramas. Em Apollinaire,palavras sdo deslocadas em uma
forma visual, porém estéo dispostas na tentatifardear a figura sobre a qual o poema
se dedic&, ndo se tratando, porém, da materialidade do sigras da palavra que
remete as coisas, ndo da palavra-coisa, mas sinmpmizsicdo do referente sobre o
signd™. Através destas referéncias, é possivel compreendéscurso de Santaella e

No6th (2011) a respeito da descoberta, pelo Ocigddatescritura e poética oriental:

?2Se 0 poema fala sobre um célice, por exemploratesa do poema serd semelhante & imagem de um
calice.

23 A experiéncia de Apollinaire, apesar de apresematos positivos numa situacdo de vanguarda, de
acordo com Aguilar, apresenta, contudo, um retsmdsente as producdes de seus antecessores, na
medida em que seu trabalho ndo considerou a pagma plano nem os signos atuaram em conjunto
com o espaco em branco da pagina.
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Quando o Ocidente se pds em estado de alerta paimemnséo
plastica da linguagem escrita, forma os horizomte@smusica das
formas que essa dimensdo descortinou para a pdespmaradas,
durante século, pela diversidade das origens, sipaeidental e a
oriental-ideogramatica descobriram, entdo, sewslagmuns, junto a
revelacédo, no Ocidente, de que, nas raizes decastapja operavam
desde sempre, fatores ideogramicos da linguagebalvdr..] Nesse
ponto, torna-se perceptivel onde se cruzam as \dgapoesia no
Ocidente e no Oriente. Se, no Ocidente, a poesigenada submisséo
ao som, a poesia levou essa submisséo a tal persatdracdo que,
explorando até o extremo o potencial da linguagama @s jogos
fénicos, gerou estruturas correlativas correspaedeaos processos
ideogramicos de composicdo da linguagem tipicos Gi@nte.
(SANTELLA & NOTH, 2011, p. 11)

Como podemos observars ®s amanteg um poema pré-concreto, mas que, da
mesma forma que os demais da sBoetamenqgga promove as experiéncias estéticas
do Movimento Concretistaiseos amanteg o penultimo poema do livro e exibe apenas
duas cores: o azul e o laranja. O azul, como dutmtamental e primaria, e o laranja,
como sua cor complementar. Apenas lembrando quecomé complementar de uma
priméria quando é formada pela combinacdo dasatnaes primarias, por exemplo: o
verde € complementar da cor primaria vermelhougapuela € a combinacao das duas
outras cores primarias, o azul e o amarelo; o ®xammplementar do amarelo, pois
aquele € a combinacéo do azul com o vermelho; dest&ira, como vemos no poema,
o laranja € complementar do azul por ser a jungi abres primarias amarelo e
vermelho.

eés 0os amantenao dispde de uma sequéncia narrativa; inversamentexto
quebra com a linearidade das palavras e lanca-bsanco da pagina, proporcionando,
assim, novos angulos de percepcao. Além destedatoema esta em consonancia com
lygia fingers terceiro poema da série, no que diz respeito calles da tematica
abordada, ambos sdo essencialmente liricos, onda parmanente exibicdo dos
sentimentos e das expressdes intimas de um suypeiéico. Somado a isto,
encontramos também ess 0s amantea constante alusdo a um determinado objeto de
desejo, sendo que, enquanto biga fingersexiste a possibilidade de depreender a
especificacdo de tal objeto a partir no nome “Bjg@ suas derivacdes, emis 0S
amantesesta apreensdo muda de figura, mostrando-serg&gupor um nome, mas por
uma personificagcdo, como mostraremos a seguir. Saldinhar também que neste
poema cada cor assume um papel distinto dentr@xo.tAqui, a cor primaria fria
serve como representacdo deste eu lirico e apanta @ realizacdo de todo o

sentimentalismo, figurado nos poemas anterioreBagiamengssomado ao elemento
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que o complementa, representado pela cor laranjapmesentacdo do sentimento
amoroso é agora descrito ndo como sindnimo deZdst pesares, cOmo no poema
anterior e conforme retratam os demais poemas rila, séas sim, de prazer e gozo
deste amor.

Partindo das ideias expostas sobre os princigiodabgrama e da forma que tal
simbolo foi incorporado as artes literarias, podernmacar algumas leituras do poema
em questdo, primeiro a partir do desmembramentopdess do poema, atraves das
diferentes cores, entendendo-as como dois objestiatds, e, posteriormente, com a
leitura intercalada entre as duas cores, vend@mam @mm conceito que surge através
desta relacdo do azul com sua cor complementaranjé.

Entendendo a cor azul como uma ideia-objeto aepadmo um primeiro
conceito, podemos depreender algumas significaaffasés dos termoparentese
irma e dos radicaidupl infant A partir da exibicdo destes primeiros termos ¢emok a
encarar esta descricdo como uma retratacao fandtaré, uma apresentacao de dois
irmaos, o grau de parentesco entre duas pesso&sn Aesta informacdo, os
antepositivoglupl e infant sugerem uma caracterizacdo do vinculo entre patestes.
Os radicais acima estariam qualificando tal relag@oo uma forma amistosa, em um
modo infantil de relacionamento daquela dupla, @es pueris. Os envolvidos nesta
relacdo, descritos contessee ele, hum e outro, parecem unidos desdeventre como
nos afirma o texto, ou seja, € um envolvimentoefrad desde as suas gestac@es
presenca do termamantescorrobora a conexdo amorosa entre os irm@ostudo, a
presenca de algumas palavras provoca certa confosdabaix e ecorag que somadas
aos termogemeemcimandao adquirem uma significacdo consistente. Sessimafica
comprovada a dificuldade de uma leitura progressivaatisfatéria do poema sem a
interferéncia da unidade apresentada em laranja.

Da mesma forma, é problematica a leitura da ueidad laranja sem a acgéo
conjunta da unidade em azul, na medida em que pleorantaridade das cores s6 vem
corroborar a ideia central do poema: o traco dem@ggncia e complementacéo entre os
amantes, em sua relacdo enquanto casal. Tentangmusim fio condutor especifico
dos vocébulos em laranja, podemos entender quatsetdmbém da representagcdo de
duas pessoas, as quais sao expostas através dompseu e ela; um e outro; essee
aguele Contudo, o teor das imagens na cor complemertdatiato daquele apreendido
através da apresentacdo em azul. Fazendo uman lgéuical do texto, de cima para
baixo, entendemos que ambos os sujeitos (0s mesxiindos na unidade anterior) sao
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mostrados como despossuidos de qualquer bem, leejpaterial ou essenciadjs 0s
sem nos retrata o poema. Porém, tal afirmacao € meltfatizada logo em seguidsas

0S sem sendo 0s corpdsao pessoas, que apesar de desprovidas de qudismser
ainda possuem um elemento, 0s proprios corpos. epurtanto, duas pessoas que
estdo unidas firmando-se como uma s0, ligadaspaela mais fisioldgica e concreta do
ser humano, o préprio corpo. Ha a presenca de wpka djue, estando em constante
comunhdo, através da unido de seus corpos, atinggualidade deno, conforme o
proprio texto. Contudo, tal comunhdo aqui ndo étavisomo sindnimo de
consanguinidade, como aludido na area em azuk nestento, a ligacdo entre ambas
as pessoas assemelha-se mais a uma conexdo amdoragze uma relacado entre
parentes.

Diante da embaracada leitura a partir da divisioceres, entendemos, em
primeiro lugar, que para a apreensdo da ideia,eddtica exposta pelo texto néo
devemos desvincular as partes e unidades constgunio poema (suas cores), ao
contrario, assim como nos ideogramas orientaiggneeaito retratado se da através da
unido de outros dois conceitos, sendo problematictiio, qualquer interpretacdo que
tente desagregar as partes constituintes do pd2esta maneira, cabe-nos uma leitura
tendo em vista a combinacé&o entre as letras eras,qis, como uma combinacéo de
hieroglifos, das duas descri¢cdes é objetivada eseptacao de algo de dificil descricéo
grafica. Em segundo lugar, temos uma diferencaafion@htal entre a apresentacdo deste
poema e do poema anteriorlygia fingers no que diz respeito a utilizagdo das cores.
Neste dltimo, podemos verificar uma diferenciacauree a representacdo dos
sentimentos do eu-lirico e a exposicdo do seu mhjet desejo, lygia, a partir do
afastamento e da caracterizacdo das cores friaemesg, respectivamente. Eis os
amantes as cores ndo nos permitem destacar os cara@spesificos daqueles que
estdo sendo retratados, mas apenas, a diferen¢aodes discursivos aquela relacao.

A partir da juncdo dos componentes, percebemos d¢eieo reflete amantes que
nao possuem qualquer tipo de vinculo com o murxiete a ligacdo de um ao outro,
amantes sem parentes sendo 0s proprios cop® poema. Seus corpos sao parentes,
irmaos um do outro, tal ligacdo entre amantes padeconfirmada pelo poentggia
fingers em que a mulher amada é comparada como mae, filiada como irma,
adquirindo conotacdo de companheirismo. Amantes gpesar de se mostrarem
separados no inicio da estrutura do texto, logonggn e tal unido pode ser vista pela
expressaamaumaque exprime de forma otimizada a ligagao entrenwantes.
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Alguns termos corroboram os sentidos amorososatrdedo afetiva e fisica que
0 texto pode assumir, congeme em cima eu b#&p) ela; e ecocoracamb®, as quais
representam a agitacdo dos corpos e o proprio akwak e também toda
sentimentalidade presente na relacdo, como podeerasber pela referéncia ao eco
dos coracBes de ambos os amantes: eco corag(am@sinda um trecho que salta &
vistacduplamplifantuno(s)empAem de sua extensao e “linearidade”, o
fragmento chama a atencdo pela presenca de inunradisais. Entendendo,
inicialmente, o trecho acima como o0 elemento quéhoneexpressa a unido fisica do
casal — em virtude do grande numero de associadgmcdes entre as palavras —
depreendemos, além deste fato, que esta diversitzi@ntepositivos expostos nos
auxiliam em uma melhor visualizacdo ou caracte@iaaga relacdo entre os amantes.
Sendo assim, os radicadupla ampli e uno reforcam a situacdo de adjacéncia,
combinacdo e contato da dupla, tornando-se, atdesia juncédo, apenas um elemento,
uma pessoa, um sentimento. Tal conotagdo € vistka @iomo uma forma de ampliar,
engrandecer, isto é, de tornar mais completa ac&elapois, como expressa 0
pensamentgestalticq o todo corresponde a algo além do que a mera daspartes.
Ja que, conforme a estética do ideograma, nao asremm produto final através da
juncao dos trechos, mas sim alguma relacéo fundairesttre eles, no nosso caso, entre
as cores azul e laranja. O fragmenspepre ao fim do trecho, por sua vez, vem
corroborar a promessa de eternidade da ligacée estmmantes

Somado a isto, temos também o radiofdnt, o qual, segundo a sua defini¢ao,
destaca a condicao de infantil e de pouca idads,tamabém daquilo que ndo tem a
capacidade de falar, revelando-nos, assim, o cadétamor juvenil, em que, muitas
vezes, a propria voz, a fala, ndo é necessaria, apasas a comunicacao entre os
corpos. Além disso, o radical acima também sugéteia de ndo articulagdo semantica
na sua incipiente capacidade de fala, intensificaddsta forma, a passagem do poema
em que o radical esta inserido, j& que, em umaemanieitura, insinua-se como um
texto inteligivel. Porém, como percebemos, talhoeé abundante em sentido, pois ao
fragmentar as palavras, ndo diminui a potenciaéidiatexto, ao contrario, alcanca uma
ampliacdo do seu aspecto semantico.

Apés 0 ponto maximo e o apice, se assim podemteirindo poema,
acompanham-se quatro fragmentos que evidenciam enéle os amantes, contudo, o

destaque nao faz referéncia unicamente a uniderdeae sentimental dos envolvidos,

4 Divis&o nossa.
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mas também, a juncdo dos seus corpos. As expressBientemventreinhumemoutro
sugerem o contato e o vinculo sexual, como podexa@do, especialmente, através
juncéo das palavras sémen, semente e ventre, sisntbelsexualidade e fecundidade.
Temos, portanto, a representacdo de um amor quge e uma idealizacdo romantica,
indica o prazer do contato sexual, em que um @stautro, dentro do outro.

Augusto de Campos, portanto, ao consteig 0os amanteslanca mao dos
conceitos ideogramicos, montando, isomorficamemtppema através da unido entre
duas partes distintas, as quais quando justapdesEsicadeiam a composicdo de uma
(terceira) ideia. Logo, a leitura do poema tornarsificiente quando direcionada
apenas a um dos planos que o compde. O ideogr@&mada ter sido o elemento que
direcionou os olhares concretistas para uma novaaf@e estrutura poética, também
foi através dele que os poetas concretos enxergagmspectos mais diversos da
cultura visual, da pintura, do design, do urbanignmclusive, da politica, pois, como
aponta Aguilar, o conhecido salto participante dasia Concreta foi também planejado
atravées do ideograma.

2.3. Cinema e ideograma

O principio geral que rege o método de construd@adeograma oriental é
reconstruido, conforme vimos, nas criacoes poetaagudo, devemos salientar que o
ideal de producdo baseado em tais justaposicoesflit@s também foi o alicerce de
outra producdo artistica, o cinema, mais espenifitde, 0 denominad@inema
intelectua) tendo na figura de Serguei Eisenstein o seu expoaaximo.

Para ocinema intelectualo principio sintatico que concatena as tomadas de
imagens e a propria montagem do filme seria a deukcdo através de
descontinuidades e oposi¢des. Desta forma, podevsnder que para este método
cinematografico ndo ha prioridade, por exemplo,ud®a linearidade entre tempo,
espaco e movimento. Nas producdes de Eisenstesteexipreferéncia em destacar
aspectos mais abstratos, como a propria ideia ddgagem entre conflitos, ou seja, a
descontinuidade entre um plano e outro, entre fatogs, € a responsavel pelo efeito de
movimento da cena. Segundo o cineasta, o con#iia ® fundamento ndo apenas do
cinema, mas sim, de toda metodologia artisticatedbeexperiéncia estética.

Como afirma Arlindo Machado, o choque de valol@stros opostos € o traco

marcante das producdes eisensteinianas:



53

[...] sobre a mesa de montagem, temos uma quaatidacheravel de
planos tomados sob as mais variadas composi¢cOeais- ahertos
(planos gerais) ou mais fechados (primeiros planog)s claros ou
mais escuros, com movimentos para a esquerda alapdreita, com
movimentos para cima ou para baixo, e assim pomtalia
(MACHADO, 1982, pp. 44)

Desta forma, compreende-se quarema intelectuale o cinema de Eisenstein,
nao procuravam seguir e unir os fragmentos de wgaéscia discursiva, como faz o
cinema narrativo vulgar. Aqui, de forma semelhanfgoposta da Poesia Concreta, ha
uma negacdo a sucessividade discursiva. Para astneasta Eisenstein constroi
imagens a partir de figuras geométricas, bebendoagaas do movimento estético
cubista. As imagens dos filmes sédo construidasotasdfiguras geométricas — retas,
quadrados, triangulos, etc., como as bases déioreade movimento cénico.

Almejando uma aproximacdo, ou melhor, um dialogestak técnicas
cinematograficas com a poesia e, mais especificen@om 0 nosso poema em
questdo, podemos indicar alguns principios quesa@in as dire¢cdes de Eisenstein e a
estruturacéo deis os amantedNotamos, por exemplo, que na producdo de Augiesto
Campos o movimento do texto, de forma semelhantganizacao do cineasta russo, se
da através de rompimentos e oposi¢des justapastas, as disposi¢des e trocas entre o
laranja e o azul. Tal principio dindmico e sintétique € disposto em articulacdes de
descontinuidade, alcanca o seu desenrolar tambgnustaposicoes e prolongamentos
dos vocéabulos, ora préximos, ora distanciados spalees e pelos brancos do espaco. O
conflito entre as cores e a disposi¢cdo dos vocébulaciona semelhantemente a uma
montagem cinematogréfica, que oferece modos deepeiio e de leitura guiados por
estes choques sonoros e visuais. Ainda a parteslesnflitos inseridos nas montagens,
produzem-seclosesem algumas passagens do texto, como(®ne (t), em que sao
focalizadas através dos parénteses e da unido bl@sams cores, chamando a atencdo
especial para tais trechos, proporcionando umaiplbar cinematografico ao texto,
além disto, a separacdo e afastamento dos termokramja e azul alternados as
sucessivas aproximacgoes entre as duas cores formexas perspectivas de plano de
fundo e plano médio, respectivamente, promovendovendadeiro movimento de
camera.

Tendo em vista a fragmentacdo das imagens eiggastes, sublinhamos que

para a montagem tornar-se eficaz € imprescindiatl@ado do espectador, ja que cabe
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a este fazer os elos e as relagdes entre os pamasstomadas do filme, de forma
semelhante a atuag&o do leitor, que referimo-nas acama.

Ainda de acordo com A. Machado, é no fil@eEncouracado Potemkique
Eisenstein radicaliza a sua releitura dos ideogsai@acineasta quebra com o eixo da
camera, gerando, assim, uma complexa descontiraimmevolugcéo do filme e pde ao
extremo a sua concepcdo de montagem. Como sabé&moseixo da camera que
determina a margem de deslocamento da camera agoesendo possivel determinar a
continuidade dos movimentos das cenas. Logo, aopeontom tal paradigma
cinematogréfico, Eisenstein inverte mais de umaavgpsicdo da camera provocando
uma desorientacdo naquele espectador acostumattu@igias e a linearidade de um

cinema “bem comportado”. Assim, como afirma Plaza:

O espaco filmico é, assim, feito de pedacos, denfmatas e sua
unidade provém da justaposi¢do huma sucessao iguenta especie
de espaco virtual, a ideia de espaco Unico queanuemos, mas se
organiza na memoria. No Potemkin, por exemplo, aumemos a
totalidade do navio ou da cidade de Odessa. (PLRDAS, p. 138)

O Encouragado Potemkirtrata os pontos inicias e nodais da Revolug&s&u
de 1905, ainda como cenario de nacao czarista.tl@@s em cinco atos, o argumento
narrativo € descrito de forma a ressaltar a ideitaternidade revolucionaria, conforme
podemos perceber ao longo dos seus nucleos de@gadameiro ato, denominado de
Homens e vermeetrata as condi¢bes sociais a bordo do navio.eS@ostos neste
momento do filme alguns conflitos internos entrer@@inheiros e os comandantes da
tripulacdo. Podemos apontar como momentos chave d&s a inquietacdo e revolta
dos marinheiros com a comida destinada a elesspbx@arne repletas de vermes, as
quais sdo exibidas ao espectador através da coacatede planos médios e closes, na
montagem da cena. No segundo ato do filbr@ama no convésassistimos a formacao
de um motim no convés do navio e a consequenteessfis da tropa pelos
comandantes. Contudo, a punicdo aos iniciadore®\ddta ndo toma forma, pois o
préprio pelotdo de fuzilamento — ja com as armamt#ulos aos desordeiros — renuncia
a colaborar com o castigo. Corporificando, assirmadim e a tomado do navio pelos
marinheiros. O ato terceiro retrata a rebelido reomt absolutismo e o desejo de
vinganca pela morte de um dos companheiros, atdevéenominacd® Sangue pede
vinganca Ja o penultimo ato, talvez um dos cenarios n@ibecidos e consagrados na

histéria do cinemaA escadaria de Odessaxibe a saudacdo da populacdo no cais a
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chegada do Encouracado, mas que é surpreendidagi®ada esquadra armada dos
cossacos, que de maneira homogénea e repressoraesa@ppopulacdo. O quinto e
altimo ato, Diante da esquadravem corroborar o triunfo do Encouracado — e da
tentativa de revolucdo — em funcédo da desistéreciesquadra em coibir os tripulantes.
A ideia de fraternidade revolucionéria, portantodesenvolve gradativamente ao longo
da composicao através do princigiestéalticoem que o todo é mais do que a simples
soma das partes, correspondendo também ao métedgragnico de composicao
utilizado por Augusto de Campos na elaboracdo dompeis 0s amantesem que,
conforme apontamos, ndo ha um resultado como prathuunido das partes do texto,

mas sim uma relagédo fundamental entre estas.
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Imagem da sequéncia deescadaria de Odessa

Ao longo de todo filme, podemos perceber inUmemms que demonstram a
dialética eisensteiniana e as justaposicoes dogridmas orientais. Para exemplificar
tais principios estéticos, podemos fazer referéaciama das grandes sequéncias de
imagens, a qual esta entre as mais conhecidasseapadas pela critica do cinema, a
cena daescadaria de Odess@Neste momento do filme, h& constantes invers@es n
fluxo da multiddo — ora para um lado, ora paradw laposto — provocando direcdes
contrarias na composicdo de um mesmo plano. Aiedéarsequéncia de tomadas, a
representacdo do inimigo, os soldados tzaristesn#astante a representacado do povo.
Aqui, os soldados aparecem dispostos de formaifenfente geométrica, através do
alinhamento das armas, dos capacetes, dos cotwitosal organizacdo do exeército
tzarista € entendida como a manifestacéo da prtfpriga” que o comanda, forca esta
que nao é individual, mas sim, é o efeito da ordem comanda a nacéo, caracterizada
pela rigidez e autoritarismo. Esta cena nos aw@@ipensar que o0 povo, assim como a
liberdade, é plural, diversa e contraditoria, castando de forma direta com a

linearidade e a unidirecionalidade da opressao.
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Outra sequéncia de imagens que demonstra fort@gdiacom a tradicédo
ideogramica e, por sua vez, com O nNOSSO poema amtamy € a das pequenas
embarcacdes que se dirigem ao Potemkin levandamentbs aos marinheiros. Neste
momento do filme, percebemos um estonteante cordkt direcdes, a partir de uma
grande irradiagdo de linhas para todos os ladosaftas pelas proprias embarcacoes.
Entendemos neste trecho do filme que Eisensteinesfava interessado em grandes
representacdes da realidade, o foco de seu trabalhera a verossimilhanca, o que
importava, de fato, eram as relacbes entre as msagea medida em que as
contraposi¢cdes cénicas estavam além de uma meespondéncia fiel aos fatos.

A releitura dos ideogramas provocou em Eisensigma concepcédo de
montagem que tinha por dever o rompimento natt@adis mundo, ou seja, a recusa do
esperado causa uma profunda modificacdo na formapdear a camera, que ganha
agora uma maior autonomia em relagdo ao discungativa. Neste momento, o que
percebemos, como afirma Plaza (2008), sdo os c®digentais em conflito diante da
camera e a supremacia da montagem expressiva apdogeh montagem narrativa. Da
mesma forma ao que encontramos nas poesias d&sétemengsem que nao existe
uma preocupacdao voltada a discursividade e linadeidio texto, mas sim, uma atencao
dada a dimensdo verbivocovisual da palavra. Aindgusdo Plaza (2008), esta
estrutura, que também se apdia no ideal cubisteptesentacéo, traz seus fragmentos
justapostos de forma simultanea, adquirindo, d@staeira, uma relacdo espacial mais

vasta e dinamizada

% Como aponta Plaza, a montagem do filme seria uomsegjiiéncia da aplicacdo dos métodos de
representacao orientais e cubistas, que séo tdifisados na linguagem da camera cinematogréafica.
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Outra famosa sequéncia Bocouragado Potemkih

Além disto, a estética de criagdo por justaposg@moque, tanto no cinema,
guanto na poesia, aqui representada pelo poemaigiesfo de Campos, provoca uma
sensacao de desconforto para o espectador/ledtisregige uma desautomatizacao do
olhar deste observador. Seguindo a proposta daafistian russo V. Chklovski, parece-
nos que € a partir de tal concepgéo artistica tardeamento que Serguei Eisenstein e
Augusto de Campos tomam como tarefa e doutrindikmarem ideais orientais para a
formulacao de suas obras.

Fica claro, afinal, que a matriz aberta destasulaggns vanguardistas, com
especial destaque a Poesia Concreta, possibilitzrale mais dindmicas em varios
percursos, seja na vertical, ou na horizontal, re@pl® blocos de significagcdo ou
integrando-os, a partir de ligacdes de semelhancgroximidade, operando um
verdadeiro ambito ideogramico de associacdes, coemsalta Haroldo de Campos
(1977). Concordamos também que as estruturas Seasmia poesia adquirem alto
grau de complexidade, oferecendo dificuldades itigrde porém, assim como afirma o
proprio poeta supracitado, € nisto que reside pe@icidade dométier da poesia”
(CAMPOS, 1977). Ora, a problematica da comunicats#® vanguardas é apenas um
traco do problema geral que envolve a comunicagatiqa, de forma geral, e diante de
um mundo marcado por uma comunicacéo aceleradgyod@mos recusar nem recuar
diante de formas que tendem a incorporacdo dectmue almejam refletir ou, ao

menos, demonstrar maior coeréncia e funcionalidaglete a tais transformacdes,

% O filme Os Intocaveisde 1987, com direcdo de Brian De Palma, reformal@ena do carro de bebé
caindo nas escadarias, apresentada na imagem acima.
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trazendo para o dominio da comunicagdo poéticpotencialidades da comunicacao
nao-verbal, apesar de ndo esquecer-se das patadiesi e das dimensdes assumidas

pela palavra.



3. MUSICA DA POESIA

3.1. Linguagens e interacao

Os estudos semidticos de extracdo russa fornecenfermamentas de estudo e
conceitos de cultura embasados no principio segundqual a cultura deve ser
entendida como uma combinatéria de varios sistameasignos. De acordo com 0s
semioticistas da cultura, como a brasileira Irereché&do, torna-se problematico tentar
captar o carater semiotico de uma determinadarautendo a partir das esferas que a
compdem, cada uma com uma combinacdo que lheiéutartmas que, contudo, estdo
em constante interagdo, combinando sistemas dessidiversos. Desta maneira, 0
estudo das linguagens culturais, como a literatarégatro, a musica, o folclore, a
pintura, por exemplo, esta orientado pela codificage um sistema em relagcéo a outros
sistemas, jA que uma codificagdo ndo pode ocdirteraaaos demais codigos. Através
desta visdo, temos a possibilidade de refletiresolbma esfera de signos inserida em um
contexto de ampla tradicdo, sob o mecanismo fundi@inda semiotica da cultura, a
traducéo da tradicdo, conforme mencionamos emutapi@nteriores.

Létman afirma que a tradigdo ao ser traduzidaéem que o sistema novo esteja
sempre vinculado aquela heranca cultural e sejadaniributario a sistemas anteriores
que foram recodificados. De acordo com o russexttcultural € um todo delimitado,
sendo possivel, através desta delimitacdo, o recanknto dos niveis de materiais
apresentados e dos tracos distintivos destes. @mntwbtman afirma que, de fato,
fronteiras, limites separam identidades, mas tamb@mectam e criam tais identidades
através do diadlogo e da justaposicdo com o deskante| isto é, através do mecanismo
da traducdo. Outro semioticista russo, Uspénskiing®@ do ideal de traducédo, destaca
o dialogo entre diferentes formas artisticas, éstentre diferentes sistemas semioticos
correlacionando as molduras artisticas da pintwha liéeratura. Ainda entre os teoricos
russos, podemos citar Mukarévski e sua busca pséneia da obra artistica. Em
tentativa de uma definicdo comum a todas as ddgs, a todos os campos artisticos,
Mukardvski vé como consequéncia direta desta coamsfgnificativa a possibilidade
de combinagcdo entre as diferentes artes. Contuale, lembrar que a discusséo a
respeito das trocas e combinacdes entre artessds/@ode remontar aos tedricos da
Antiguidade Classica. O teorico Horacio foi um gwsneiros a propagar a ideia de

correlacdo entre os poetas, musicos e pintores ulEMARe Poética tendo a sua
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expressdo marcada durante séculos dentre os estigt@wos:ut pictura poesisisto €,
poesia € como pintura

Apoiados em referenciais dialogicos, ou melhomniédcos, os capitulos
anteriores dado destaque as traducOes realizadasAymgusto de Campos para a
elaboracdo do seRoetamengscomo a retomada de ideais pictoricos do holandés
Mondrian, oferecendo a possibilidade de enxergaregigacos do poema — trago
tipicamente das artes plasticas; como também dura@elo ideograma oriental, sendo
indispensavel para o desenvolvimento da estrutu@odma, que se apresenta agora em
uma dimensao espago-temporal, em vez de uma cogépdsimporistico-linear. Porém,
as ressignificagc0es operadas por Augusto de Cam@osestacionam apenas nestas
traducbes, o texto multivocal, usando a termina@loggmidtica, criado pelo poeta,
também apresenta matizes vinculados a mausica. GGabemos, a discussdo sobre
musica sempre esteve nas pautas dos poetas cenemtarticular, a masica popular
brasileira sempre marcou presenca na producaoacdé Augusto de Campos. Foi ele
guem expds em livro suas teorias e reflexdes sallvessa nova er® Balanco da
Bossa.A tedrica Lucia Santaella, por exemplo, ressaltepassiveis didlogos entre a
poética concreta e as producdes do movimento musigatropicélia no livro
Convergéncias: poesia concreta e tropicalisnRorém, como Augusto revela em
Musica de Invencdoa defesa dos ideias da tropicalia ja € para asilbiros uma
batalha vencida, pois os artistas expoentes desf® gle vanguarda alcancaram o
merecido destaque entre os principais musicosléirasi como também uma grande
difusdo no cenario nacional. Sendo assim, tornaesessaria uma atencdo maior

voltada a muasica contemporanea, que ainda € pauntwcida entre os brasileiros:

A audicdo qualificada ndo pode reduzir-se a musida
entretenimento, por mais agradavel e bem realigadaseja esta. J4 €
tempo de dar um tempo aos colchdes sonoros da angalatavel e
aprender a ouvir aquela outra musica, a musicaapgr®o dos
grandes mestres e inventores que impdem uma osttdae onde a
reflexdo, a concentracdo, a sensibilidade e aigétatia sdo ativadas
ao extremo. Curtir as exceléncias da nossa musipalgr, cuja
sofisticacdo e qualidade s&o inegaveis, € altanpasiévo. [...] Nada,
porém, pode substituir a exemplaridade da averdtica e estética
dos grandes inventores da musica contemporang¢CAMPOS, A.
2007, p. 9)

Os inventores a que Augusto de Campos se refgligando a denominacao
feita por Ezra Pound aqueles artistas que, de ¢atton uma modalidade artistica, sao

musicos como Schoenberg, Webern e Varése. De acmmioo poeta, estes nomes
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formaram o solo musical no século XX e a importarigles pode ser equiparada a de
Joyce e Pound, na literatura, e a Mondrian e Dupharas artes plasticas. E é esta
musica contemporanea, especialmente, a do vieMgebern, que traz um dos tracos
mais marcantes na poética augustiana, como norevéd o préprio prefacio do
Poetamenas“reverberacao leitura oral — vozes reais agindo em (aproximastas)

timbre para o poema como os instrumentoklawagfarbenmelodide Webern.”

3.2. Poesia e melodia

7

A klangfarbenmelodieou melodia-de-timbres é o método de composicao
musical criado por Anton Webern — e que é almefaddém na estruturacdo poética
pelo poeta paulista — caracterizado pela fragmé&atagas linhas melodicas da
composicao. Ou seja, enquanto nas composi¢coesicaliiss organizacao € feita e
definida pela harmonia melddica, nas musicas deeWwiebao que assistimos é a
fragmentacdo em extensdes de tempo. Como nos a&x@lampos (2007),
diferentemente das composicfes de Beethoven, monmg, as musicas do vienense
enfatizam, devido a sua fragmentacédo, o timbre atk& énstrumento, destacando a
passagem de um timbre para outro ou de um instiionpama outro.

Emdias dias diasultimo poema da sérlRoetamenose por nés analisado, é o
objeto de destaque nesta relacdo intersemioticee gmiesia e mausica, em que
tentaremos observar como a melodia-de-timbres peddeecodificada ou traduzida para
a linguagem da poesia, ja que desde o prefacioiwdo, IAugusto almeja tal
sincronicidade. Como sabemos, os estudos comparsgloddo nao apenas por
afinidades e semelhancas entre dois textos, mdstamelas diferencas fundamentais
e identitarias destes. Contudo, poderemos inicsa discussao levantando alguns
pontos sobre Webern e seu estilo composicional.

Inicialmente encarado com um mero discipulo doicotasustriaco, Schoenberg,
criador do dodecafonismo, Webern alcanca uma nai#iasdo no cenario internacional
e é alcado como o ponto de partida dos mais receputestionamentos e discussdes
musicais, principalmente, através do reconhecimet¢o artistas da estirpe de
Stockhousen e Boulez. A evolugcdo musical de Wepede ser dividida em duas fases
fundamentais, uma primeira, em que se utiliza dapava acompanhar os instrumentos
— geralmente o piano — até uma segunda fase nraltxa”, como chama Augusto de

Campos, em que procura composi¢cdes sonoras cadaargousadas. O musico inicia
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suas producdes partindo de elementos da tradiédsich ao utilizar, por exemplo, a
forma-sonata, no movimento primeiro da composigdas transforma o seu modo de
ver a musica até chegar a chamada “anti-sinfol@&MPOS, 2007). A fase ortodoxa
de Webern, pela qual o compositor alcangou o0 ssanhecimento (mesmo que tardio)
diz respeito as composi¢cées em que o musico aplitangfarbenmelodieatravés de
amplos intervalos melddicos, que, por sua vez, aplicados como principios
estruturais e ndo como meros siléncios decorat@iésn de romperem os elos e as
cadéncias tdo comuns a musica tonal. Esta dialetmano prefere chamar Campos —
entre som e siléncio da destague aos timbres dusinmentos em uma concisao formal
sem precedentes. Concisao e condensacdo somadas dinAmica contrastante e
também funcional formam uma estrutura musical tadsi que, de acordo com Campos
(2007), constroem um verdadeiro haicai musicafjyé o todo composicional é algo a
mais do que a mera soma de suas partes consstuinte

Talvez um dos melhores exemplos deste tipo decamigue se estrutura sobre a
melodia de timbres seja 0 Op. 22, a compos@&arteto para violino, clarineta, sax
tenor e pianp de 1930, pois aqui vemos a amplificacdo desguégem atomizada.
Esta sinfonia em comprimidos nos traz sons fragadast e a alternancia entre sons
mais altos e outros mais baixos, possibilitandesangdo e a atuacéo de cada um dos
quatro instrumentos. O lema exposto anteriormegpiieaalo a poesia augustianartmn
multa sed multumé, na verdade, o lema do musico erudito, que segd® o
ensinamento de muita qualidade, ndo muita quargjdagbim, portanto, apresenta-se 0
Op. 22, uma das obras mais comunicativas feitasadobétodo de criagdo. Quarteto
desenvolve-se com peculiar fluéncia apesar de taasafragmentacdes melddicas,
expondo, ainda assim, coloridos, através da viealedlia musica, e uma transparéncia
de timbres distintos sob a troca dos quatro insnios. E importante salientar que os
aforismos musicais de Webern nédo séo frios neno edtieios ao prazer e ternura,

como bem assinala Augusto de Campos:

Diga-se, ainda, que a combinagdo dos timbres eciespente a
intervencdo incomum de um sax-tenor (provavelmepotenfluéncia
do jazz, que também se faz presente na obra de Blbay, na cantata
O Vinhoe na éperdulu) ddo uma fisionomia particular &Quarteto
[...] E que ele era capaz de exprimir “um romanae simples gesto,
uma alegria num suspiro”, conforme a expressao dwedberg.
Webern admirava Johan Strauss. Quem souber o@gcobrird que,
neste Quarteto de aparéncia ascética, algumasaséhdlsam.
(CAMPQS, 2007, p. 102
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O Quarteto € uma obra da maturidade de Weberna afirma Campos, uma
de suas producbOes mais complexas e significatorasja em sua fase mais ortodoxa,
rigorosamente dodecafénica. E foi através de comppes como esta que Webern
marcou a sua importancia no cenario musical, estetalsuas raizes da musica serial a
musica indeterminada, de Cage. E a partir dosddeaonstrucées webernianos, que
Augusto de Campos ira recodifica-los em seus poeinaduzindo uma tradicéo
musical que, como nos comprova Roetamenagstraz significativas inovagbes a
linguagem da poesia; da mesma forma que, em owtnoemto, o proprio Webern cria a

partir de leituras e resgates de outros textospauws explica Campos:

Entre as pegas meramente instrumentais, de esp&coubbstrata,
Webern intercala, sempre, algumas obras vocaispsrasteéticas, mas
nao menos inovadoras. Trabalha com textos de sadpoessionista,
de Stefan George, Rilke, Karl Kraus, Trakl, conpoemas chineses
revertidos por Goethe, e também com textos, onqmlasras-chave
afloram como pontas dieeberg ilhas de significado. (CAMPOS,
2007, p. 108)

Como ressaltamos, a traducéo entre sistemas dessign melhor, a tradugéo
intersemiotica costuma ser definida por semioisistomo Jakobson e Julio Plaza —
autores que dissertaram sobre tal tema — como pondé traducdo embasada na
interpretacdo de signos verbais por sistemas desigao verbais, ou vice-versa. Logo,
tratando-se de linguagens artisticas, torna-seepteero uso de expressées como
movimento, pensamento analégico e transformacdo dmtrimento de certas
denominacdes como evolucéo, progresso ou regmessopmento de reflexdo e analise
dos processos interartisticos. Conforme sabemségudo XX foi bastante produtivo no
que diz respeito aos movimentos e produc¢fes adsstijue procuraram um maior
didlogo e interacdo entre dominios artisticos dogr a Poesia Concreta e, N0 NOSSO
caso especifico, o livreoetamengsde Augusto de Campos, fornece amplo material
investigativo desta vinculacdo entre codigos dv®rsomo o ideograma, a pintura e a
musica weberniana.

Vale ressaltar que a experiéncia de Augusto de Garopm a musica tem sua
origem no poeta francés que esta entre os maiorgsilwintes para a formacao do
arcabouco intelectual da Poesia Concreta. Comeat@agaulista afirma, Mallarmé, com
0 seuUm Coup de Déstraz do universo musical os prolongamentos, gasuo
pensamentos com retiradas, as suas licbes estsytiganodo geral. Assim, afirmamos
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que desde o desenvolvimento horizontal do text@atderpenetracdo das frases e dos
motivos — oferecendo um verdadeiro contraponto coeénguistico — a musica erudita
contemporéanea cede ao poema uma nova Sintaxe ertamlma nova semantica
sonoras. Através destas percepcdes, podemos comderapie a semidtica nos fornece
ferramentas de estudo da poesia que intenciongaalarcampo de atuacdo e andlise,
nao mais o restringindo apenas aos signos verpas,sim, para uma modalidade mais
criativa e confluente entre os sistemas de signeeridtica, portanto, abre caminho
para apreensdes de multimidialidade e plurimoddédias artes, como afirma Santaella
(2011), ampliando-se os focos de investigacdo marsiderar os mais diversos
contextos visuais e acusticos — ndo verbais — comuais as artes literarias estariam
associadas.

Porém, conforme mencionamos acima, a poesia e gantmntém distincbes
fundamentais e que sao de interesse do nosso gstudovez que as associagcdoes por
nds buscadas ndo se restringem apenas aos mordenafimidade, mas também aos
espacos e as circunstancias em que ambos os sEssematicos se distanciam. Sendo
assim, valemo-nos de algumas distincbes tracadaSgmtaella e N6th (2011) sobre as
artes da palavra e da musica. De acordo com oseautas artes da palavra, por sua
propria natureza, ja nascem como unidade de repiegs®, pois carregam em Si 0
maximo grau de significacbes, como nos ensinou Pzand. Em contraposicao, a
musica, segundo o0s autores, ndo passa de comksnagdeons, apresentando-se
enquanto puro significante. Isto é, diferentemelatgoesia — e da literatura, de forma
mais geral, com a musica sdo criadas obras denaa®,que apresentam uma fungéo
semidtica fraca quando vistas fora do sistema raljsia medida em que os sons de um
piano ou violino pouco significam fora de seus egtds musicais. Desta maneira,
entendemos que as musicas sao realizadas atraws@sslee a poesia, de palavras e,
mesmo estas sendo também modalidades sonoras,@st@maponta Santaella, aquém
e além do mero aparato musical.

Contudo, como sabemos, a musica € feita de ritmop@esia também agrega
parametros sonoros em sua articulagdo. A poefs, az em seu conjunto, elementos
gue vao além do som, como o préprio ritmo. A poesiaverso livre, por exemplo, teve
uma importancia essencial a aparicao do ritmo poé&em render-se aos dominios das
leis métricas, mas sim, ao ritmo do linguajar degou, como prefere Santaella, “nas
correntezas subjacentes da fala [...] para quamo pudesse aparecer na nudez de sua
autonomia” (Santaella, 2011). De modo semelhangesia, no ambito musical, a
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musica contemporanea foi necessaria para que o atoancasse a sua liberdade, sem
estar mais convertido as doutrinas do metro e deop®arafraseando Pound, a autora
ainda afirma que grande literatura é aquela quaréada por um amplo envolvimento
dos sentidos na leitura de seus imprecisos sigdifis, por este motivo, € indicado que
a poesia nunca mantenha um distanciamento da mimitsaesta € uma arte que é
provida de tal envolvimento dos sentidos, e sem @&stoximacao o fim da poesia seria
o seu atrofiamento. Ou ainda, se voltarmos até@®Jam seus dialogos édeRepublica
perceberemos que os vinculos da poesia com a ne#gcassenciais para a sua propria

esséncia de arte, pois, nas palavras do autor:

Assim, penso eu, do poeta diremos também que, emitaafa saiba
sendo imitar, ele consegue, por meio de palavirases, usar as cores
de cada uma das outras artes, que outros que s@Eneate, vendo-as
gracas as palavras ditas, quer se fale do oficgagateiro ou segundo
um metro, um ritmo, uma harmonia, julgam que ela fauito bem
quer sobre arte militar, quer sobre outra coisaogea. Tal é o
encantamento que, por natureza, esses fatoreszprotilDespojadas
das cores da musica, ditas s6 pelo que séo, areisapes a aparéncia
que as obras do poeta tém... (PLATAO, 2006, p.)389.

E importante sublinhar que das diversas relacdts fentre a poesia e as outras
artes, € com a musica que ela encontra um de $eetidos mais fundamentais. Como
sabemos, musica e poesia — em seus termos tradiciensdo artes do tempo, em
contraposi¢cdo a pintura, por exemplo, que é unedmrtespaco. Além disto, podemos
atentar para o fato de a musica ser, como apomtaeda, um substrato da fala e
quando destaca a materialidade acustica sensi®lsémentes da poesia” surgem
através da fala que surge contra as automatizagdediscurso verbal cotidiano.
Citando, mais uma vez, Santaella, frisamos que:

Assim como a poesia é profundamente marcada pafsudade com

a musica, no jogo de suas configuracdes, a mieicham evidencia
estruturas que sao caracteristicas da funcdo poddidinguagem as
guais se manifestam nas mais diversas formas dec¢pes da

similaridade sobre o eixo da contiguidade (JAKOBSQ@8I71). Se a
musica aproxima-se da poesia, é no nlcleo de ingasfens, 14 onde
a musica da poesia € entrelagcada com a poesia sleanque ambas
as artes se irmanam. Poesia e musica sao congtrdgderma, jogo

de estruturas, ecos e reverberacbes, progressacegeessao,

sobreposicéo e inversdo. Em suas estruturas egrafia, uma peca
musical bem como um poema sédo, acima de tudo,adiegr. Poetas e
musicos sao diagramadores da linguagem. (SANTAEI204,1)
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Assim, nesta técnica em filigrana, de fios engaims e particular minucia, a
poesia e a musica formam-se através da diagrantipoetas e musicos, enquanto
inovadores e criadores de linguagens. A autordadaenbém que a histéria da musica
ocidental esta numa ligacdo estreita com a histiaigscrita, ou melhor, da escritura
musical, j& que sem a participacdo da partituraamsformacdo das formas musicais
nao teria sido provavel, pois é a partir da pagigue sao feitas as reflexdes sobre as
musicas. Talvez partindo desta perspectiva dex@dlatravés das partituras, o francés
Mallarmé motivou-se a espalhar na pagina de poengersidade das escrituras
musicais. Tal ideia de Mallarmé, que seria a baserdflexdes dos poetas concretos
brasileiros, norteia-se segundo o principio de quendo a muasica se adensa no
pensamento e na escrita das formas poéticas, dampassa a captar as nuancas das
estruturas musicais, como os espelhamentos, agpasigdes, a logica interna das
sequéncias, as configuragbes do ritmo, de formal.gEr estas estruturas, segundo
Santaella, podem se manifestar tanto em formasseaesn ouvidas, como também nas
formas para serem vistas, ou melhor, para seretidagrpela tatilidade dos sentidos,
como compreende a autora.

Através da analogia musical lancada pelo franaksejamos, neste capitulo,
diminuir o equivoco relacionado a uma pretensa rsudade e preferéncia as
estruturacbes espaciais, em contraposicdo a umaa@ddo universo sSonoro nos
poemas de vanguarda, como a opiniao do criticoféddbnteiro sobre a prioridade da
dimenséo visual sobre a sonora, nas producdes dentgs e Mallarmé. Segundo
aquele autor, a influéncia da espacializacéo visyus seria notavel em Mallarmé e
Cummings “é levada ao extremo pelos concretistagscpoemas nao podem ser
ouvidos™. De acordo com Ferraz Junior (2002), a superimtidgrafocéntrica passou a
ser superada através da continua (r)evolucao dios e producdo e fruicdo dos textos
literarios, que levaram os artistas a lidar com comtexto multidimensional e a
redescobrir, assim, o potencial fénico dos poenagjue um contexto de carater
multiplo em linguagens e coédigos impele criagbedsnfantenadas”, no sentido

poundiano do termo, com a carater intersemiotisocdéturas.

N&o ha davida de que a informacdo analdgica assdeitor ja num
primeiro lance de percep¢do, a certa distanciegsade qualquer
confronto com o componente verbal, mas toda a q@erde leitura
nao se confunde com a apreensdo desse dado. Na pagie dos
poemas, essa informacdo estara articulado a ungads natureza

27 ApudExpedito Ferraz Janior, 2009, p. 65.
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digital (segmentavel), que iré refor¢ar, confirroar complementar a
mensagem, e cuja leitura se processa em funcaensuof o que o
torna um portador de ritmo em potencial. (FERRAZNIOR, 2002,
p. 68)

Assim, 0 poema concreto problematiza a questaelativiza a questdo de
espaco-tempo poético, jA que sua estruturacdo guiechamamos a atencédo para o
nosso poema em discussdao — mantém também um viresdencial com a
temporalidade da musica, através de continuidadendesom, a velocidade de um

movimento ou de uma mensagem, por exemplo.

3.3. Dias dias dias

Buscando, portanto, novas possibilidades de pradygi#tica, Augusto de
Campos vai procurar em Webern as relacbes com acangsie ha muito eram
negligenciadas. Como lembra-nos Ferraz Junior (20082 dos poemas da série
Poetamenagsdias dias dias foi musicado pelo compositor baiano Caetano \glos
tendo a sua gravacédo anexada ao k@ vaiadesde a sua primeira edicdo, em 1979.
Segundo o autor, esta primeira gravacdo manifesiasaa pela musica inerente ao
poema, como também a interpretacadkldagfarbenmelodi®u da melodia-de-timbres
idealizada pelo musico vienense. Ainda de acordo Eerraz Junior, a interpretacédo do
cantor baiano sugere uma ambivaléncia que alargaossibilidades semanticas do
poema em questdo. Desta maneira, orientados pélprigr prefacio do livro
Poetamengspoderemos encarar, em primeiro lugar, a descaysirdo poema e a
espacializacdo de suas palavras como uma formamtesentacdo da melodia-de-
timbres, a partir da ideia de diversos discursagnfientados que interagem na folha de
papel; contudo, quando musicado por Caetano Velmgmema abre-se em mais uma
possibilidade significativa, a de um discurso fragtdrio, mas oriundo de um Unico
sujeito lirico, em que as cores dispostas sugegaraaima segmentacdo de “matizes
draméticas” (Ferraz Janior, 2002) desta voz quee fal

A gravacgdo realizada por Caetano Veloso do poéias dias diasalém de
revelar as sobreposi¢6es musicais do texto e dgewatramaticos de um sujeito lirico,
também nos traz uma inusitada combinacédo por esteemeada por uma cancdo da
musica popular brasileirayolta, de Lupicinio Rodrigues. Ora, um poema que €

realizado através de conceitos da musica eruditeém é musicado sob uma cancéo
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popular. Tal reunido de conceitos e arranjos tahazsirva de reflexdo, como lembra
Ferraz Junior, para o rompimento de antigos antagms, como o do erudit@rsuso
popular. Por estas razdes, € possivel considemaisica do cantor baiano como uma
forma bem sucedida de leitura, pois, mesmo realizadte anos apos a feitura do
poema e em um estudio improvisado, ele traduz w&bwmente as cores e 0s tons do
poema e ainda espacializando em diversos branoososodo texto, tendo como auxilio
apenas um piano elétrico. Assim, atraves da tradwederniana feita por Campos e da
releitura intercédigos operada por Caetano Velosodemos perceber que as
investigacbes a respeito das interseccdes sensidtica universo das linguagens
artisticas alcancaram, de fato, o seu apogeu nbos¥X, momento em que os codigos
nao verbais libertam-se de sua condicao inferi@,na poesia que, segundo Santaella
(1986), tais mudancas se fizeram sentir mais iateeste. Ainda de acordo com a
autora e Noth (1999), o cédigo hegemdnico destelgéirata-se, pois, das interfaces e
sobreposicdes de codigos diversos.

O poemadias dias diasseguindo o padrdo dos poemas do livro, apresenta-
através de uma construcdo coral e fragmentaria mpo@orciona um peculiar
movimento de leitura e uma estrutura que pode s&ente a cada novo olhar. Como
poderemos observar no poema em anexo, 0 campoa@sEinantico realiza-se através
de combinatorias entre diversos grafemas, os go@isbinados verticalmente ou
horizontalmente formam palavras-montagem. O poemax@osto em variacoes
crométicas, composto pelas cores primarias, madé&ampela combinacdo destas,
surgindo o laranja, o roxo e o verde. A escolha@ass ndo segue uma imposicao
arbitraria do poeta, mas regularidades das dostdaa cores — para as quais Mondrian
ja chamava a atencdo — desta forma, os elemenpoessrs na pagina combinam-se
através de regularidades como simetria, tensadrast@®, sonoridade, mas também a
partir de analogias musicais, especialmente comisican de Webern, que podem ser
apreendidas por meio das analogias a determinadoes como a dissonancia, os tons

e o trabalho motivico.



69

sem

uma

linha
minh ahcartas
a n do p artas
mor - E avigo voas 7
= Heli s sim sem ar
amemor fim confim sim
es IA e far par avante
58 stertor AR
rticula: separamante
ohes tele NAO
e -Urge t g b sds vg filhozeredo pt
segur E1-14 se 50 seguramor

O proprio principio criativo dos poetas concretmsle percepgdo analdgica do
texto, aponta para a necessidade de o leitor éstaipeas ligacdes do poema, a fim de
estabelecer-lhe uma unidade de composicao sigmnacaContudo, ao tentarmos uma
traducdo intersemidtica com a melodia-de-timbeslepws apontar para cada parte
colorida do poema como um integrante de uma siaf@ique, mesmo estando
intrinsecamente ligada ao conjunto, isto €, ao,tadwa possui caracteres proprios, ou
melhor, timbres proprios. Tentando uma percepcaocada timbre no poema,
percebemos, primeiramente, a cor vermelha queteedespor quase todo o texto e que
“divide-0” ao meio, isto €, intermedeia os demaisspntes na construgdo. Por o
vermelho se estender no espaco da pagina e tamdémompimento de suas silabas na
tessitura do texto, apreendemos um timbre que gdcama maior continuidade, em
relacdo aos demais, apresentando-se quase com@mniosgo, numa analogia as
partituras musicais, mas nao necessariamente oaitai®u o predominante. Através
deste timbre, o eu lirico nos revela a auséncianui linha, que pressupomos ser a falta
de uma conexao que possibilite a comunicacdo canobgto de desejo e saudade.

Esta linha ainda pode representar a auséncia aienagdo ou um proprio caminho que
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leve o sujeito para onde converge 0 seu pensang@icsua voz. lronicamente, as
palavras em vermelho formam uma linha que percprase todo o poema, dividindo as
partes e os timbres deste. E € com este timbr® lerapntinuo que o eu lirico retrata a
sua memoria em agonia, ruidosa — por isso o praloegto de seus fonemas e sons —
memoéria esta que, de acordo com o sujeito, artioolemelhor, une através das
lembrancgas aquilo que, aparentemente, esta separado

Entre os timbres iniciais do nosso poema-partit@acontramos o verde.
Articulado entre fonemas fricativos /s/ e oclusivdg /p/, o primeiro movimento do
poema, a sua abertura, é regido por movimentos sggerem o som tipico da
respiracdo, mas também obstaculos enfrentados agfta como endias, eperan@
de um _§ dia; expoeta epira, assim, o verde nos transmite a énfase em um som
carregado de melancolia, agonia, mas também deragglae Pela combinacdo e
disposicdo dos seus motivos, particularmente, pefaessao utilizada eraxpoeta
entendemos a agonia e a ansia do sujeito, poisnm teugere uma conotacdo daquele
que, de acordo com uma tradicdo mitica da litematudio mais recebe o0 ar ou 0 sopro
da Musa, que iria lhe garantir a inspiracdo poéimeessaria para a atividade do poeta.
Neste timbre saudoso, também encontramos algumesctde seu objeto de desejo,
sphynxe egypt Como vimos enlygia figers a associacéo entre a mulher e animais
felinos é frequente, seja pelo proprio adjefiglyna como também pela associacdo ao
lince (oulynx). Também enlygia fingers o sujeito apresenta-nos a sua amada pela
caracterizagdo do grifo, que é, como refletimos, a@n mitoldgico representativo de
duas esferas, a terrestre e a celeste, por cansétem metade aguia, metade ledo. Em
dias dias diasnds ndo apreciamos nenhum destes qualificativggia porém, temos,
através de associacdes sonoras e linguisticas ¢dionea inglés, a figura da esfinge e,
em particular, da esfinge egipcia, esphynx egyptComo retratam Chevalier e
Gheerbrant (2009), as esfinges egipcias sdo grantssrucdes em pedra em formato
de ledo, mas com uma cabeca humana. Segundo eossawtcesfinge é caracterizada
pelo seu olhar enigmatico e € representativa adoigie um destino, sendo, a0 mesmo
tempo, mistério e certeza, isto €, a serenidadestxmo rosto da esfinge representaria,
ndo uma angustia, mas a tranquilidade da certezanayem trazida aos leitores,
portanto, que seria correspondente a imagem delgeto de desejo, reflete ndo uma
comunhdo da angustia e da melancolia vivenciadls e lirico, mas uma figura
representada, assim como Bmia fingers com elementos de mistério, mas também de

centralidade e dominio. Diferentemente, o matizndtico apresentado em amarelo é
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descrito em uma fonte grande, por palavras em s que refletem a sua
importancia e maior altura em sua emissao oralteNm®mento do poema, é possivel
perceber que a forma apresentada corrobora a geihalle da certeza que o eu
deposita na correspondéncia de seus sentimenteaepabjeto de desejo, o qual agora
€ nomeado:LYGIA oferecendo-nos uma unidade semantica aos denc&mas
analisados, ja que tal nome esté figurado ou desam poemas anteriores. Atentamos
ainda para o fato de o vocabuia, em vermelho, surgir, inesperadamente, em
maiusculo, tendo como intencdo equilibrar o seltanem relacdo ao timbre em
amarelo, no momento da oralizagao daquele nome.

As descrigbes que aparecem em azul sugerem undigtamciado dos demais,
separado por brancos sonoros, em funcdo do surindentravessao, que figura, de
acordo com os manuais de escritura musical, comagente separador dos compassos.
De fato, mesmo o travessdo, em termos linguistiods;ar a presenca de didlogos, a
nossa percepgao, porém, atenta para uma mensafgerompida ou cortada, que pode
indicar, mais uma vez, a auséncia de comunicagagistancia entre o sujeito que fala e
lygia. O laranja, por sua vez, esta diagramado ddongue envolve os demais tons do
poema, funcionando quase como um eco, em virtudesdos brancos sonoros e das
separacdes e indeterminacdes em sua estruturaord@rdazacdo evidenciada em roxo
expOe, além de uma énfase na distancia entre agesr@m o termtar, que significa,
distante em inglés, além das expressdes canvente fim e confim este timbre resgata
uma ideia exposta em alguns poemas de Augusto mi@pdsaem sua fase pré-concreta,
como no livro O sol por natural Neste livro, de 1950-51, o termo ar surge
insistentemente enquanto uma figura que atua seenprazao da separacdo do poeta e

sua Musa, como podemos perceber nos excertos abaixo

Ao meu for¢oso amigo — o0 ar — as vezes peco
A voz de Solange Sohl, serena de ouro.

E o ar, douto rei sem amor,

Se escuta o meu pedido,

Morre como um rei sem sentido.

Olhando para além do ar e vendo

O céu azul, a ele também me estendo
Doloroso e unido.

Porém o sol — assim aprendo —

E ar e ar reunido.

Esta amiga segura — a sombra — enfim
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Ela me disse, a esfinge:

A voz de Solange SOhl, senhora
De ouro, a voz

De Solange Sohl, pomba sonora,
O ar — rei amavel — a devora.

(Augusto de Campos, 1951)

O eu lirico do fragemento do poema acima (citag@gina 22, capitulo 1) esta
em busca de uma figura denominadaSadéange Sohlou melhor, da voz d8olange
Inicialmente, ele interroga ao ar e ao céu (qugursdo as conclusdes do eu lirico ndo
passa de ar reunido) sobre Solange Sohl e pede spavaseu canto. Conforme
analisamos em passagens anteriores, tal figurasemta a propria Musa do poeta, que
seria a responsavel pelo seu sopro de inspiragi;obtendo qualquer resposta, o
sujeito lirico acusa o ar de rei sem sentido,ésteem a audicao, por ndo té-lo escutado,
OuU apenas por nao possuir sentimentos. Seguinda peycurso, o sujeito busca agora
auxilio na esfinge, e esta, em um discurso que lpeculiar, revela em tom enigmatico
gue o0 ar possui a voz que ele tanto procura, ohaneb ar a devora. E é nesta tensao
entre o eu lirico e 0 ar que se estende grande dadte poema, como foi transcrito
outros excertos no primeiro capitulo. Assim, aglai,mesma forma que edias dias
dias o sujeito vé-se impedido de encontrar a suarasidd de poeta pela presenca do
ar, neste ultimo poema, por exemplo, tal termosaa-se repetido diversas vezes em
cartas, patas, ar, far par, s e p.a ram a nt eindicando, especialmente, neste ultimo
termo, a interferéncia constante do ar nesta relaca

Chamamos a atencédo para uma suposta distincdoaeesénge dalias dias
dias e da esfinge do poema em questdo. das dias dias conforme dissemos, a
esfinge estaria representando a serenidade, orimisté dominio que lygia exerce em
relacdo ao nosso eu lirico, aqui, porém, a esfexggce uma funcédo de informacéao
através de enigmas, como uma tipica esfinge gnegadiz a tradicédo edipiana, ja que €
um enigma opressor, que causa dor ao sujeito.

Apesar desta leitura em timbres, torna-se impndsetl para o entendimento do
poema, encara-lo em sua unidade formal, pois, megraaada cor alcance um vigor
semantico, o discurso amoroso sO pode ser distlogtom a fruicdo desta melodia,
mesmo fragmentaria, em seu conjunto. Compreendgroasnto, que o uso dinamico
dos recursos tipograficos do poema amplia as pbdaibes de leitura e, mais do que

isso, substantiva cada dimensao assumida no interitexto, seja ele espacial, musical
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ou ideogramico. Assim, vinculando as cores verderenelho, apreendemos a tenséo
gue envolve o discurso do eu lirico, quando estepdir exemplodias dias dias/ sem
uma esperangaou ainda enmdias sem uma linha de um so6 denfatizando, como
refletimos acima, a caréncia de informacdo e canex@n sua amada, lygia. O objeto
de desejo do eu, por sua vez, também sO é posidvdescoberta através de uma
associagcdo entre dois matizes draméticos, o amareleermelho, ja que este timbre
assume, de certa forma, a intensidade do amareda@® em maildsculo as duas letras
que formam o nomeYGIA De forma semelhante, podemos estabelecer umgidiga
entre os termokele em azul, ear, em vermelho, com o sistema signico apresentado em
roxo. Os signos apresentados na cor roxa, comanfds, formam o sistema semantico
que ressalta a distancia e a soliddo que envolvesuj@to poético, assim, aqueles
termos também traduzem a situacdo de distancianegiite o eu e lygia, ndo apenas
pela proximidade espacial das palavras no poemstangém pelo o0 anteposititele
designar qualquer referéncia a longas distanciasteemoar, como apontamos, estar
intimamente relacionado as interferéncias sentiai®dp sujeito.

Entendemos, entdo, que o discurso deste eu ligae, é fragmentado em
diversos matizes draméticos, reflete cada timhiestintas tensdes desta voz que fala.
Os estilhagos da voz do sujeito no poema remeterao@roprio sentimento amoroso
que, como nos diz Lupicinio Rodrigues — muito benbi@ntado por Caetano Veloso na
musicalizacdo deste poema — faz o homem sentiramubisas, mas que sao
impossiveis de explicagdo. Assim, este sujeitoajua e vé-se distante de sua Musa,
sua inspiracdo, ou de sua amante, transcreve @ausi sO parece ser intraduzivel,

mesmo em um poema a seis vozes, ou melhor, erirsbrgs.



4. CONSIDERACOES FINAIS

Tivemos com nossa pesquisa o intuito de analiéarpgoemas do poeta paulista
Augusto de Campos, através do suporte fornecid peimidtica da Cultura, a fim de
melhor compreender as relacdes entre o textoribegacodigos culturais diversos. Esta
vertente semiotica, como tentamos deixar clarooagd dos capitulos e das analises,
possibilita-nos uma investigagao apoiados em umatmde arte enquanto texto multi-
vocal, ou seja, que apresenta um mecanismo dinadacmteragcdo com as demais
linguagens artisticas e culturais. A partir deptasrogativas, tivemos como objetivo de
cada capitulo a busca por didlogos intersemiotmatse codigos linguisticos e tradi¢cdes
diversas traduzidos por Augusto de Campos em goasigbes. Os poemas escolhidos
para 0 nosso trabalho forayygia fingers eis os amantee dias dias diasPara cada
analise de poema tentamos dar énfase a uma iddmiidauma determinada linguagem
que Augusto de Campos traduz as suas producdesgsoéAssim, travamos trocas
semibticas com os ideias pictéricos de Mondriamn aos ideogramas orientais e
também com alguns conceitos da musica contempodine@nense Webern.

No primeiro capitulo, fizemos, inicialmente, umalaentacdo sobre alguns
fatores que fundamentaram a formacédo do ghipigandresenquanto movimento de
vanguarda poética. Chamamos a atenc¢do, por exepgsbas transformacdes sofridas
pelos museus, tendo a cidade de S&o Paulo comaéndppt ndcleo de criacdo e
divulgacao das novidades do meio artistico e alltorasileiro. Os museus, através da
aparicdo das bienais, transformaram o carater de amostras e apresentaram ao
publico as novas perspectivas da pintura, por ekenmazendo conceitos e visdes de
areas diversas para as suas composicoes.

O poemalygia fingers foi o primeiro a ser investigado em nosso trahalho
Iniciamos nossa andlise através da percepcéo daltonteor lirico que permeava o
poema. Através desta primeira percepc¢do, tentampseender um carater semiotico
para as partes do poema que, apesar de fragmenprssuiam uma conexao e unidade
entre si. Para isto, tracamos um dialogo com algieas pautados pela teoria da arte
moderna, como aquelas propagadas por Piet Mondoigreriodo auge de sua carreira.
O Neoplasticismo foi o estilo pictorico criado paguele pintor holandés que nos
proporcionou algumas dimensdes aproveitadas palsardo poemdygia fingers
como os critérios de geometrizacdo, profundidadeandicidade e movimentacao

através de cores.
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Assim, portantolygia fingersfoi analisado através de uma aproximagdo com as
artes plasticas, em que houve uma divisdo do paamalois blocos, a fim de que
melhor auxiliassem na interpretacdo signica do poenpartir das predominancias e
combinacbes das cores no espaco da pagina. Contmdsmo mantendo uma
significativa ponte de contato com a pintura de tf@n, ainda destacamos em nossa
analise o teor sentimental que é expresso pelaleawsso sujeito lirico, fato este que
distancia as duas linguagens artisticas, frisaisdarotes entre o poema e a pintura de
Mondrian, mas ressalta que, mesmo com identidadateriais proprios € possivel, e
necessario, o didlogo interartistico para a moviaggo do cendrio artistico e a sua nao-
estagnacao.

O segundo capitulo preocupou-se em tecer algumasidevacdes sobre a
atividade da vanguarda poética e as novas tendéesiaticas no final dos anos 40 e
inicio dos anos 50. Refletindo sobre o destino dasja brasileira, apontamos os
caminhos direcionados pela Geracao de 45 e conpmetaldo tornou-se um estagio a
ser superado pelas correntes de vanguarda, emngupoesia, se destaca o grupo
Noigandres A poesia concreta langca novos conceitos de @ipg&tica e forma um
arcabouco intelectual formado de tradigcbes aréistiesquecidas pelo entdo canone
literario brasileiro. Os poetas concretos foranmchugm Pound, Mallarmé, Apolinnaire,
Cummings, entre outros, uma tradicdo poética &aduzida, ou ainda, tropicalizada ao
territorio brasileiro.

Sendo assim, a analise ds 0s amantessegundo poema por nds observado,
esteve embasada na releitura feita por Augustcati@@s a uma larga tradicao poética,
que buscou parte de suas inovacdes em territGri@stals, como pode nos comprovar a
utilizacdo dos pressupostos do ideograma para gagiio de poemas. Conforme
afirmamos no segundo capitulo, o ideograma oridotaéceu diversas modificagbes na
producédo e fruicdo de textos literarios de lingmageiversas, como, por exemplo, na
poesia do estadunidense Ezra Pound, que foi umalkiiterces da poesia concreta.
Assim, o poema foi analisado através de uma leipsatada nas construcdes
ideograficas da ideia, isto €, em sinteses e capdes que sempre somam mais do que
a mera associacao entre suas partes constituggess amantesportanto, figurou-se
como um grande ideograma a ser “decodificado” [eéior.

De forma semelhante a poesia, o0 cinema também tparausi alguns conceitos
fundamentais do ideograma. Como também retratammosiasso capitulo, o cinema

intelectual, em que destacamos as producfes m@adizzelo cineasta S. Eisenstein, é
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devedor de prerrogativas orientais em suas produd@ndo como filme exemplar da
técnica utilizada pelo cineasta, tomamos o fil®eEncouracado Potemkinomo a
sintese da radicalidade e da inovacao artisticeenario filmico. Tentamos descrever
algumas das cenas principais do filme em que posemnotadas as dialéticas e
justaposicfes tdo fundamentais aos ideogramastofmaela do principio ideogramico,
por Eisenstein, nas telas de cinema, torna-se umaighdicio das trocas entre as artes
diversas e da produtividade que pode ser adquatidaés destas traducdes de tradicdes
diversificadas.

Seguindo 0 mesmo ritmo interpretativo e de reflea@® capitulos anteriores, o
capitulo terceiro de nosso trabalho almejou reflbre a musicalidade e o ritmo da
poesia além dos critérios fonicos adotados pelaantradicional critica literaria. Para
isto, tivemos como referéncias musicais a meloditirdbres do masico Webern como
paralelo para as nossas investigagcbes. A melodidind@es do mauasico foi aqui
considerada através das associacdes que as sEssappesentam no poerdas dias
dias e das vibracdes que as investem, fragmentandscardo do sujeito lirico (uma
voz para cada cor). Assim, como na musica contedingarde Webern, os instrumentos
(poéticos) sdo dispostos em timbres variados, soodas cores € realizado de acordo
com determinadas tonalidades de um discurso fragmenapontando as variagdes
melddicas na composicdo da harmonia deste poemaudiy sublinhamos, que a
harmonia aqui apresentada se configura a partirdesarmonia, ou melhor, da
dissonancia de um discurso marcado, predominantemegela interrupcdo e
falecimento da voz e do félego, ou, valendo-nosatemribuicées do musico referido,
marcado por uma melodia fragmentada, ja que temaocintuito a énfase em cada
timbre apresentado, aqui, por sua vez, expostagéstide diferentes cores.

Os cruzamentos por nos realizado ao longo dedstalli@ seja através das
associagfes entre as poesias ocidental e orieuap também a partir das trocas
semidticas com a pintura moderna, ou ainda comadu¢éo de sistemas musicais
contemporaneos trazem-nos 0s sentimentos, nao ldigadi dos limites entre as
linguagens artisticas ou das fronteiras de cad&uraylmas de possibilidade de
construcdo cultural e interdependéncia artistiparér dos fluxos e das justaposicées
com aquilo que € alheio ou dessemelhante. E Auglestdampos, com suas producdes
experimentalistas, sempre antenadas com os mowmentransformacdes de nossa

cultura, pode realizar, poesia de alto nivel eynaéinente, interligada a tradicoes.
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