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Resumo

Através da consulta dos arquivos pessoais do poeta Augusto de Campos, esta
tese apresenta uma analise dos poemas ‘lygia fingers” (1953), “cidade/city/cité”
(2963), “luxo” (1965), e “VIVA VAIA” (1972), com base em rascunhos e/ou documentos
datilografados. O trabalho tem como foco discutir a importancia da visualidade néo s6
para a poesia de Augusto, mas para o0 seu processo de criacdo e desenvolvimento,
atuando, portanto, como peca chave da origem de seus poemas.

Sao discutidas na tese as carateristicas visuais do processo de criacao do
poeta e a maneira como isso se relaciona com uma linguagem ideogramica, capaz de
fugir das normas simbdlicas e lineares da representacdo. Isso marcou a poesia
concreta desde seu lancamento oficial enquanto movimento em 1956, mas também
marcou os trabalhos de Augusto do inicio de década de 1950, como na série
Poetamenos, cujos poemas sdo considerados o0s primeiros exemplos reais de

concretismo no Brasil.

Meu objetivo é pensar sobre a criacdo do poema como um acontecimento nao
linear, envolto em acasos e imprevisibilidades — embora sem negligenciar seu rigor e
sua ordem particulares. No caso da poesia concreta, do trabalho com a estrutura e
com a materialidade das palavras surge a dimenséo verbivocovisual da poesia. A
postura desafiadora de Augusto, junto a Haroldo e Décio, foi capaz de romper padrdes

estéticos e transformar prévias concepcoes poéticas.

Palavras-chave: visualidade; criacdo poética; poesia concreta; arquivo; ideograma






Abstract

Through the consultation of the poet Augusto de Campos’ personal archives,
this dissertation presents an analysis of the poems “lygia fingers” (1953), "luxo" (1965),
"cidade/city/cité" (1963) and "VIVA VAIA" (1972), basing on his drafts and/or typed
documents. This work focuses on the importance of visuality not only for Augusto’s
poetry, but for its creation process and development, acting as a key part of the origin
of his poems.

The dissertation discusses the visual characteristics of the poet’s creation
process and how it relates to an ideographic language, able to escape the symbolic
and linear norms of representation. This has defined concrete poetry since its official
launch as a movement in 1956, but it also defined the works of Augusto in the early
1950s, as in the series Poetamenos, whose poems are considered the first real

examples of concretism in Brazil.

My obijective is to think about the creation of the poem as a non-linear event,
wrapped in chance and unpredictability — though without neglecting its particular rigor
and order. In the case of concrete poetry, the work with the structure and materiality of
words causes the verbivocovisual dimension of poetry to appear. Augusto's
challenging stance, along with Harold and Décio, was able to break through aesthetic

standards and transform some previous poetic conceptions.

Keywords: visuality; poetic creation; concrete poetry; archive; ideogram






Resumen

A través de la consulta de los archivos personales del poeta Augusto de
Campos, esta tesis presenta un analisis de los poemas “lygia fingers” (1953), “luxo”
(1965), “cidade/city/cite” (1963) e “VIVA VAIA” (1972), basandose en borradores y/o
documentos mecanografiados. El trabajo tiene como foco discutir la importancia de la
visualidad no sélo para la poesia de Augusto, sino para su proceso de creacion y
desarrollo, actuando, por lo tanto, como pieza clave del origen de sus poemas.

Se discuten en la tesis las caracteristicas visuales del proceso de creacién del
poeta y la manera como esto se relaciona con un lenguaje ideogramico, capaz de huir
de las normas simbolicas y lineales de la representacion. Esto marcé la poesia
concreta desde su lanzamiento oficial como movimiento en 1956, pero también marco
los trabajos de Augusto de principios de la década de 1950, como en la serie
Poetamenos, cuyos poemas son considerados los primeros ejemplos reales de

concretismo en Brasil.

Mi objetivo es pensar sobre la creacion del poema como un acontecimiento no
lineal, envuelto en acasos e imprevisibilidades - aunque sin descuidar su rigor y su
orden particulares. En el caso de la poesia concreta, del trabajo con la estructura y
con la materialidad de las palabras surge la dimension verbivocovisual de la poesia.
La postura desafiante de Augusto, junto a Haroldo y Décio, fue capaz de romper

patrones estéticos y transformar previas concepciones poéticas.

Palabras clave: visualidad; creacion poética; poesia concreta; archivo; ideograma






Concrete poetry had a moment,

and that moment is our moment, too.

Jamie Hilder
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Introducao

N&o pretenda ser e.e.cummings. Cummings era um poeta
americano que assinava com as iniciais minusculas.

E, naturalmente, usava virgulas e pontos com muita
parcimdnia, cortava os versos, em suma, fazia tudo
aquilo que um poeta de vanguarda pode e deve fazer.
Mas vocé ndo é um poeta de vanguarda.

Umberto Eco
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Quem né&o tem cummings...

Adoraria comecar dizendo que Umberto Eco ndo me conhece tdo bem assim
para ja chegar definindo quem sou ou deixo de ser, mas tenho de reconhecer, a
contragosto, sua sabedoria. Nao escreverei como cummings, Nndo porque néo queira,
mas precisamente porque nao posso sé-lo. No entanto, escrever sobre cummings
(entre muitos outros, como sobre Augusto de Campos também) continua sendo uma

fonte de prazer e desafio.

Se nao falo como cummings nem como Augusto, falo como quem? Carrego a
palavra de tantos outros autores neste espaco, mas ndo a ponto de abafar minha
prépria voz, que aparece no texto, emergindo das profundezas dos pensamentos das
véarias influéncias marcantes a esta tese. E tanta teoria e imaginagéo, tanta poesia e
tanto trabalho existentes nesse curto espaco que pode ser que algo tenha escapado
ou ficado de fora. Deixo-0s aqui com a davida do que pode faltar e com a alegria

daquilo que, a despeito de tudo, permanece e sobrevive.

E o que é falar sobre Augusto de Campos? Na maior parte dos casos é falar
sobre coisas que ndo Augusto de Campos, é envolvé-lo em outros percursos de
trabalho, de vida e de pesquisa (como no poema de Décio Pignatari, Interessere, “No
concretismo interessa o que nao é concretismo”). Porém, em se tratando de Augusto,
meu interesse percorre as mesmas vias de outros tantos pesquisadores, com foco na
sua grandiosa obra, e, naquilo que acredito poder acrescentar, na bela experiéncia de

té-lo como avo.

Falar sobre ele, portanto, é, para mim, falar inevitavelmente sobre o avd. E o
espaco onde o particular e o publico se misturam, onde as demandas académicas se
mesclam com as memorias afetivas e, unindo-se, transformam-se em algo intangivel,
em um terceiro movimento que, por vezes, foge a minha compreensdo. E é
exatamente deste espaco que falo, que vos falo, que falo a ele, avd e poeta, e que

falo dele.

O meu encantamento e, em certa medida, a minha apropriacdo dos poemas de
Augusto comecou desde cedo, quando tentava copid-los a mado ou quando os
memorizava. A sensacao era a de que eu os havia escrito. Essa espécie de simbiose

demonstra as caracteristicas do didlogo infinito gerado pela leitura. As marginalias
23



com nossas anotacdes, os riscos grifando a importancia de alguns trechos, as
palavras soltas, tudo isso soma-se ao texto assim como o modifica, fazendo-o

expandir a partir de tal vinculo transformador.

Pesquisando os seus arquivos, deparo-me com um em particular. Datado de
1994, havia ali a tentativa que eu, aos seis anos de idade, produzi ao copiar em uma
pagina solta o poema “cidade/city/cité”, de 1963. Nao me lembrava deste papel, muito
menos que teria sido guardado por Augusto por tantos anos e logo em meio aos

manuscritos que eu, mais de vinte anos depois, passaria a consultar.

Imagem 1 — Frente e verso
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Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

As imagens acima demonstram ndo apenas o imaginario da poesia concreta a
uma crianca, mas também seu apelo visual, sua instigante decifracao e a curiosidade
gue ela desperta. Esses foram alguns dos motivos pelos quais a poesia concreta e
ainda, mais especificamente, a poesia de Augusto influenciaram a publicidade com
seus slogans sintéticos, com a busca por gerar o maximo de ideias com o minimo de

palavras e com sua estética visual, a geometria de suas palavras-icones.

Emocionada pelo achado e também pela sensacéo inevitavel de um ciclo, ndo
encerrado mas recomecado, prossigo a pesquisa sob esse ponto de vista, que busca
homenagear, como tantos outros ja o fizeram, a poesia de Augusto, seu valor para a
evolucdo poética nacional e internacional, sua potencialidade revolucionéria e ndo-
conformista. E, portanto, com essa bagagem poético-afetiva que escrevo e que,

assim, me inscrevo na poética de Augusto e em seu processo criador.
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Um afeto concreto

Adentrar os arquivos de um autor é quase tocar em seu processo criativo sem,
no entanto, jamais conseguir captura-lo. E descoberta e frustracio, sempre andando
juntas. Quando nos achamos perto de compreender as vias turvas do pensamento do
autor, outro arquivo nos devolve a estaca zero, enquanto tentamos formular um
pensamento coeso. Rendidos ao universo inabitavel dos mistérios da criagcdo, temos,
por outro lado, materiais que nos orientam a encontrar padrées dentro do cadtico. No
caso de Augusto, temos a visualidade, o desenho, as formas, como parte fundamental
de sua criacéo e da formulacao de seus poemas. O que, para alguns poetas, torna-se
complemento, em Augusto € esséncia, principio e fim. Visualizar um poema, para ele,
€ 0 mesmo que escrevé-lo, desenha-lo. As palavras acompanham as silhuetas da

estrutura poética, num tracado de cores, fontes e geometria.

Contudo, para que desenho e poesia se aproximem (sem cair numa falsa
equivaléncia), é preciso pensarmos numa maneira ideogramica de escrita, em que
imagem e texto fagcam parte de um mesmo conjunto, como ocorre com 0s pictogramas
gue comp&em um ideograma e com as estruturas dos poemas de Augusto. Nao € que
0 conteudo ndo importe, mas sim que as préoprias formas comunicam, e ndo so elas,
como também as cores, as diferentes fontes, a colagem etc. E através delas que
decodificamos e percebemos o texto, em sua simbiose entre imagem, palavra e, ndo

menos importante para Augusto, som, musicalidade.

Os poemas concretos de Augusto, tanto os da fase ortodoxa do concretismo
guanto os posteriores, correm o risco de parecer, ao leitor desinformado, despidos de
toda a sua complexidade por conta de seu carater sintético. Ha pouco a ser lido e
muito a ser pensado; ha também uma longa e trabalhosa operacao do texto que, para
0 bem da poesia, ficou registrada em fragmentos — escritos a mao, desenhados,

rasurados e datilografados.

Foi feliz 0 acaso que me trouxe a essa pesquisa. Ela me descobriu no instante
em que eu a descobri. Percorrer os arquivos de Augusto e habitar seus espagos por
alguns meses foi um processo complexo, que me possibilitou a surpresa de entrar em

um territério desconhecido, consultando memdérias distantes e poemas nao
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publicados, ndo desenvolvidos, que por vezes se tornaram somente uma ideia num
pedaco de papel, pensada ha décadas atrds. A perplexidade diante de tantos
documentos me envolve em certo desconforto. E preciso que eu me perca em meio a
eles para que saia do labirinto com alguma lembranca vélida, factual e que possa
dividir em forma de tese: “O arquivo imp&e logo de inicio uma enorme contradigao; ao
mesmo tempo em que invade e imerge, ele conduz, por sua desmesura, a solidao”
(FARGE, 2017, p.20).

Este trabalho é resultado do esfor¢o de sair do intimo em direcdo ao publico,
do familiar ao académico. As vias se confundem e dialogam entre si, produzindo uma
nova trajetoria. Ndo ha, entretanto, linearidade alguma. E tentador pensar numa
continuidade passado-presente, através da qual possamos perceber a evolucao das
coisas e das pessoas no tempo, culminando na conclusédo do agora, qualquer que

este o seja, fechando as portas ao imprevisivel do futuro:

Diante do arquivo manuscrito h4 uma urgéncia, a de introduzir-se pelo
gesto na torrente inconstante de frases, na sequéncia irregular de
perguntas e respostas, na anarquia de palavras. Introduzir-se, mas
também se deixar levar, entre familiaridade e expatriacdo. (lbid., p.23)

Encontrar guardados, na casa dos avos, documentos de cinquenta ou sessenta
anos atras — até ai algo comum na vida de muitas pessoas — reunidos em pastas
dentro de um armario no corredor ndo conta, portanto, com o rigor cientifico e
metodoldgico de um enfoque arquivista e nem sera esse rigor o objetivo da tese. A
partir de alguns arquivos, compartilharei minhas analises sobre a poética de Augusto
e certos detalhes observados a respeito do processo de criacdo do poeta. Em cima
dessas andlises, descrevo a minha hipétese de que a visualidade em Augusto, desde
o0 inicio de sua obra, € mais do que uma parte importante em seus poemas, mas sim
atuou como a origem de sua escrita poética e a base para seu envolvimento com a
poesia. Sua predisposicdo natural ao desenho, como veremos, acabou destinando-o
ao universo poético, dentro do qual rompeu muitas barreiras com o0 verso e com a

imagem, desde a série Poetamenos até seus futuros popcretos e equivocabulos.

A oportunidade de analisar esses arquivos poeticamente, assim como o facil

acesso a eles, nao é algo levado em vao por mim. Seguindo o caminho do um afeto
26



pessoal e uma paixao académica, posso estar cruzando o que muitos pesquisadores
consideram uma linha parcial e ndo-objetiva do estudo, levando-me ao fracasso
inevitdvel. Recusar o afeto, contudo, nunca foi uma opc¢do possivel, sendo este
marcado e inscrito em meu corpo. Conto, assim, com outro tipo de pensamento, com
sua base foucaultiana, para analisar 0 peso negativo da verdade, com seu caréater
essencialista e absoluto, renegando as paixdes vitais em prol de uma suposta
neutralidade cientifica. Um sentido histérico, portanto, para a genealogia — na andlise
feita por Foucault (2017) sobre Nietzsche — para a origem [Ursprung], vai de encontro

a “histodria dos historiadores”, banhada de metafisica e buscas identitarias.

Os historiadores procuram, na medida do possivel, apagar o que pode
revelar, em seu saber, o lugar de onde eles olham, 0 momento em que
eles estdo, o partido que eles tomam — o incontrolavel de sua paix&o.
O sentido histérico, tal como Nietzsche o entende, sabe que é
perspectivo e ndo recusa 0 sistema de sua propria injustica.
(FOUCAULT, 2017, p.76)

A necessidade de abolir a paixdo do campo cientifico ou académico
corresponde ao rigor de seus métodos, a objetividade de suas leis. As perspectivas
individuais, porém, ao invés de atrapalharem a rigidez metodoldgica, podem funcionar
como uma abertura a novos afetos que transitem, talvez, em meio a riscos incertos

mas sem abrir mdo das possiveis recompensas de seus encontros.

KKk

Z 9

No capitulo 1, desenvolvo uma analise sobre o poema “cidade/city/cité”, citando
0 contexto de seu surgimento e trazendo algumas de suas versdes e recriacdes
poéticas e artisticas; também discorro sobre as caracteristicas que marcam a obra de
Augusto, sempre coerente ao projeto estético da poesia concreta. Apresento um
documento datilografado, rabiscado e rasurado por Augusto, que traz a versao original
do poema cidade, mais extensa que a versdo publicada que conhecemos. Com

Derrida, discuto o mito da torre de Babel e as (im)possibilidades de traducéo para o
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poema analisado. A transcriacdo de Haroldo surge como resposta a intraduzibilidade
dos textos criativos, assim como a traducdo intersemiotica, na expressédo de Julio

Plaza, que permite o transito entre diferentes cédigos.

No capitulo 2 — a despeito da ironia do titulo — analiso mais a fundo os aspectos
tedricos que fundamentaram o trabalho e tornaram possivel, em Ultima instancia, que
a tese se realizasse, mesmo que ela esteja tratando de um poeta, embora consagrado,
ainda controverso. Recorro a teoria do caos para elaborar as relagdes entre acaso e
ordem, entre imprevisibilidade e padrdo — que nos permitem entender mais sobre o
processo de criacdo poética — e a primeiridade de Peirce, o espaco do icone, que
encontra lugar na linguagem ideogramica podendo, assim, tornar-se parte do fazer
poético ao contrariar a l6gica ocidental. Um novo modelo de critica — antiprescritiva —
e reforcado, cujo foco ndo seja a explicacdo didatica das obras, assim como é
priorizada uma poesia antipoética, ou seja, uma poesia radical, de invencao, aberta e

subversiva, que ndo se adeque as exigéncias simbdlicas da representacéao.

O terceiro capitulo prossegue com analises dos arquivos de Augusto, dessa
vez com foco na série Poetamenos (especialmente “lygia fingers”) e também no
poema “luxo”. Ao discorrer sobre a importancia da visualidade para o rompimento da
poesia concreta com o verso tradicional, passamos a pensar nas maneiras pelas quais
0 poeta cria e visualiza suas obras. A proximidade entre imagem e palavra traz novas
dimensdes a poesia e a materialidade da letra. A predilecdo de Augusto pelo desenho
na infancia e a influéncia das artes plasticas em sua obra se faz notar por meio da
linguagem ideogramica presente em sua poesia e pela resisténcia, durante quase
setenta anos de producao, aos subjetivismos de uma poesia de expresséao focada no

conteudo e na hipotaxe dos simbolos.

O quarto e ultimo capitulo é uma provocacédo que transita entre a narrativa e a
dissertacao, criando, na propria tese, uma breve licenca — embora parcial — do mundo
académico. Consiste num dialogo entre duas pessoas, personagens 1 e 2, que
discutem a producédo poética de Augusto. Referéncias de Haroldo, Décio, Blanchot e
Eisenstein sao trazidas ao dialogo, que termina com uma analise do rascunho da capa
do livro VIVA VAIA. A inspiracdo para o capitulo foi A conversa infinita, de Blanchot.
Seus desdobramentos poéticos reverberaram em mim, levando-me a essa

experiéncia.
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Esta tese surgiu do desejo de me aproximar ainda mais da obra de Augusto,
mergulhando nas profundezas poético-concretas que tanto me marcaram ao longo da

vida.
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Capitulo 1. A construcéo poética da cidade:

um dialogo iconico com o caos

N&o comecemos pelo comeco nem mesmo pelo arquivo.

Jacques Derrida
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Geralmente fala-se da poesia concreta como algo ja encerrado, como um
movimento que teve sua importancia histérica nas décadas de 1950 e 1960, mas que
terminou. Fazer, portanto, um resgate constante da poesia concreta a atualidade néao
€ insistir que ela tenha o mesmo papel que teve h4 décadas atras, mas sim evitar
reduzir suas contribuicbes apenas ao passado. Podemos observar hoje como ela
influenciou e ainda influencia a publicidade e como sua sintese vocabular antecipou
uma nova linguagem informatica, na qual as palavras seriam em sua maioria
abreviadas, retirando-se muitas de suas vogais com o intuito de comunicar 0 maximo
possivel com o minimo de letras, de acordo com a velocidade que o mundo demanda

de nos.

A poesia concreta foi tdo absorvida pela cultura popular que talvez nem mais
cheguemos a percebé-la, ainda mais se analisada junto a outras influéncias culturais.
Quem sabe alguns de seus rastros sejam mais explicitos que outros. No entanto, ela
existe e resiste em seu espaco poético. Mesmo 0s poetas posteriores ao concretismo
gue nao facam esse tipo de poesia podem negar 0 seu impacto. Autores como Arnaldo
Antunes, André Vallias e, internacionalmente, Ana Hatherly, Sam Winston, entre
outros, ainda produzem poesia concreta — mesmo que ndo nos mesmos moldes de
sua fase ortodoxa — incluindo o seu maior representante vivo e cocriador, Augusto de
Campos e ha, por isso, especialmente em suas obras mais recentes, as marcas

indeléveis do peso da sobrevivéncia.

Augusto ndo abandonou o projeto inicial do concretismo. Manteve-se coerente
em sua proposta por todos esses anos. Isso nao significa dizer, no entanto, que ele
restringiu sua producéo poética ou que ela foi linear. Sua poesia passou por diferentes
fases, com novas preocupacfes. Suas traducBes abrangeram os mais diversos
poetas, dos radicais a outros mais tradicionais, porém a concrecao da palavra, o
cuidado com a linguagem, esculpindo-a, apresenta-se como uma constante em todos

eles.

E sempre um risco escrever sobre um poeta que soube tracar e
consolidar — através de ensaios, manifestos, traducdes e textos
metalinguisticos — um projeto estético para sua propria poesia. Repetir
as estratégias de leitura que ele mesmo oferece nao deixa de ser uma
tentacdo, sobretudo tendo-se em vista a coeréncia entre o que ele se
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propde a fazer e o que realmente faz ou a consonancia do seu
exercicio criativo com as diretrizes tedricas que o0 sustentam.
(MACIEL, 2004, p.130)

O projeto estético da poesia concreta resistiu ao tempo e influenciou outros
estilos poéticos — poesia visual, semidtica, digital — que se desenvolveram
posteriormente. Como diz Maria Esther Maciel, na citacdo acima, had um fator
importante a se mencionar quando escrevemos sobre Augusto de Campos. Ele € uma
das poucas excecdes em que o poeta soube, com clareza e coeréncia tedricas,
escrever sobre sua prépria obra. E tentador, portanto, embarcarmos em suas leituras,
com o agravante, porém, de ndo as transportarmos para outros campos, outros
saberes. Esse é um dos riscos que corremos ao escrever sobre Augusto. Mais
arriscado seria, no entanto, ndo ultrapassar essa barreira e deixarmos de lado novas
e diferentes analises sobre sua obra. Dito isso, impressiona, como aponta Eduardo

Sterzi em seu ensaio “Todos os sons, sem som”,

[...] a obstinada coeréncia do percurso poético de Augusto de Campos.
S&o0 poucos o0s poetas que, como ele, descobriram ainda muito cedo
seus temas pessoais, a matéria que lhes tocava mais intima e
fundamente, e perseguiram com tenacidade os métodos, o0s
procedimentos, as solu¢bes formais e figurativas, capazes de
transmutar aquela obsessdo em poesia. Contemplada
retrospectivamente, com a distancia de jA quase cinco décadas,
mesmo sua participagdo no projeto coletivo da poesia concreta, ao
lado de Haroldo de Campos e Décio Pignatari, parece antes mais um
episddio de sua busca poética particular, congruente com toda a sua
trajetéria anterior e posterior, do que um entreato de submissédo de sua
individualidade criativa aos ditames do grupo. JA em seu primeiro
poema publicado em jornal, e jamais incluido em seus livros,
encontramos 0 enamoramento com o siléncio articulando-se com a
figuracdo do sujeito lirico na fronteira entre vida, que ele j& ndo
reconhece como seu territério, e morte [...]. (STERZI, 2004, p.102)

A angustia também atua como fator relevante na obra poética de Augusto,
aparecendo desde 0s seus primeiros poemas. Ela encontra na morte, no siléncio e na
recusa as suas metaforas. E uma ansiedade receosa quanto ao futuro que encontra

voz na recusa de um conformismo pacifico com o presente. O “espirito” de vanguarda
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sempre motivou Augusto a buscar solu¢des poéticas, tradutorias e mesmo tedricas,
inventivas, transgressoras e fora do convencional. Essa caracteristica foi fundamental
para que sua obra apresentasse a coeréncia que apresenta, analisada com o
distanciamento atual. H4 um sentimento de isolamento desde o seu primeiro livro e
gue persiste até hoje, agora sob outras formas, também na angustia do sobrevivente
do tempo.

Aquele que sobrevive ao tempo acaba, mesmo sem querer inicialmente,
acarretando para si a responsabilidade do testemunho histérico, carregando consigo
a memodria de outros periodos. Augusto acompanhou de perto a trajetdria de Haroldo
e Décio (sua Rosa d’Amigos), assim como a de tantos outros poetas, escritores,
pintores, cantores e artistas. A maioria ja morreu e ndo pode mais responder as
demandas da atualidade. Augusto, para além de sua propria poesia, submerso na
figura do sobrevivente, também busca fazer jus ao que o tempo nao fez, valorizando
aquilo que o tempo esqueceu, chamando a atencéo para o que parece adormecido,
todavia sem nunca abandonar sua luta pela poesia de invencao, seu posicionamento

politico de esquerda, que marcam seu caminho desde a década de 1950 até hoje.

Nascido em 1931, cabe a ele a tentativa de reavivar a cada instante o seu
legado, o paideuma poético-cultural criado por seu grupo, o projeto da poesia
concreta, fazendo-o permanecer na histéria de nossa literatura, a despeito de conflitos
e polémicas circunstanciais. Apés a morte de Haroldo, num artigo publicado na Folha
de S. Paulo, Augusto ressalta a marca da diferenca entre eles e, mais importante, o

traco que 0s unia pessoal e poeticamente.

"Irméaos siamesmos" era como ele gostava de se referir a nds dois, nos
bons tempos, anulando as nossas naturais diferencas e extremando
na sua palavra-valise a traducdo que eu fizera dos versos do "Epitéfio"
de Corbiére: "Ninguém foi mais igual, mais gémeo/ irmao siamés de si
mesmo". E tinha razdo. Por mais que 0s nossos caminhos poéticos
divergissem nos ultimos tempos — ele, em seu refinado neobarroco,
afirmando e reafirmando que havia mais de 30 anos néo fazia poesia
concreta, irritado por ser ainda chamado de concretista, eu,
teimosamente levando as propostas verbivocovisuais dos anos 50
para o computador —, tinhamos um sélido denominador comum, que
nos manteve unidos e solidarios o tempo todo. Eramos, talvez, um o
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avesso do outro. Mas um avesso reversivel. Concavo convexo.
(A.CAMPOS, 2003)

Com a morte de Haroldo, em 2003, e de Décio, em 2012, coube inevitavelmente
a Augusto uma tarefa que nem sempre Ihe agradou, mas que o poeta julga impossivel
nao realizar: defender o legado criado por eles, falar agora em nome dos trés. Havia,
certamente, muitas diferencas entre os criadores da poesia concreta brasileira e, no
entanto, o trago que o0s unia parecia falar mais alto que o restante: a concrecao da
palavra, a poesia de invencao, o trabalho com a linguagem. Operarios da poesia, com

uma vida inteira — um tanto controversa, alguns diriam — dedicada a ela.

Augusto demonstra, certamente, uma coeréncia presente ao longo de sua obra
e, no entanto: “a coeréncia da trajetdria de Augusto ndo é simples, mas complexa. De
seus primeiros poemas propriamente concretos, verifica-se um progressivo
esvaziamento do sujeito lirico” (STERZI, 2004, p.105). O “eu” em seus poemas,
portanto, vai sendo dissolvido aos poucos ao longo dos anos, permitindo que a poesia
— e nao o poeta — cada vez mais falasse sobre si e por si mesma. Os poetas concretos
eram contra a subjetividade excessiva da “poesia-lagrima”, mera expressao
confessional de sentimentos e emocfes. A objetividade matematica com que
escreviam — confundida com uma frieza, embora néo fosse desprovida de sentimentos
como a angustia, o isolamento, a revolta, o inconformismo — ndo permitia 0s excessos
simbolicos e expressivos que enfragueciam a poesia. Houve sempre, segundo Sterzi,
e talvez também por conta disso, a marca de um “n&o-lugar”, a falta de um “espaco
de enunciagcado” na poesia augustiana, com a peculiar e especifica angustia que isso

trazia ao poeta e se mostrava em seus escritos: ad augustum per angusta.

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

Nenhuma se me ajusta.

Oh responder quem ha-de?
Arte, flor, fémea ou ...? AD
AUGUSTUM PER ANGUSTA.
(A.CAMPOS, 2014, p.47)

35



N&o ha lugar para o poeta na sociedade, na cidade, na vida pratica e funcional,
ensimesmada e narcisica. A angustia no poema vem justamente desse sentimento de
nao pertencer, de ndo se encontrar. A morte e o siléncio, portanto, agem poeticamente
como metaforas desse ndo-pertencimento. Entretanto, cabe ao poeta ndo somente
“reproduzir, mas também produzir realidade” (STERZI, 2004, p.101). Ele é capaz de
criar 0 seu proprio contexto e foi isso que permitiu que 0s poetas concretos criassem
o territério necessario para o surgimento de sua poesia, respondendo na atualidade a

guestdes relevantes do passado.

Ao falar sobre a poesia pos-utopica — ou poesia da “agoridade”, do Jetztzeit, na
expressdo de Walter Benjamin — Haroldo de Campos (1997, p.269) fala sobre uma
poesia distinta daguela dos movimentos de vanguarda. A vanguarda, por exceléncia,
foi sempre constituida por um grupo em contraposicao direta a outro grupo do passado
gue, com o passar do tempo, acabaria por se tornar 0 antagonista natural das
geracgoes futuras. Assim, o ciclo se instaurava. Ja a poesia da “agoridade” seria capaz

de transcender o tempo.

Com a queda das grandes utopias do século XX, houve, consequentemente,
uma frustracdo generalizada e certa desilusdo quanto ao futuro. Enquanto a poesia
de vanguarda estava ligada ao que Haroldo chamou de “principio-esperanca”, voltado
ao futuro, a poesia pos-utdpica, superando a crise das utopias, estaria centrada no
“principio-realidade”. A consequéncia disso, segundo ele, seria a “pluralizagao das
poéticas possiveis” (H.CAMPOS, 1997, p.268).

Em entrevista ao programa de TV Roda Viva, em 1996, Haroldo fala sobre o
sentido da poesia pos-utopica: “a utopia esta ligada ao momento coletivo da
vanguarda, que também é um momento ideoldgico. A vanguarda ndo é s6é uma
postura estética, € uma postura politica” (H.CAMPOS et al., 1996). Mais a frente, na

mesma entrevista, ele diz:

Eu nunca vi a vanguarda como uma coisa iconoclastica em relagdo ao
passado. Nés, nesse sentido, somos discipulos da licdo poundiana.
Para nd@s, vanguarda significa leitura do passado de uma perspectiva
nova, ndo demolicdo do passado, ao contrario, mas descobrir no
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passado aquilo que o passado tem, aquilo que o passado pode
responder criativamente a uma pergunta do presente. Como diz o
grande critico Walter Benjamin, arrisca desaparecer todo aquele
passado que ndo é capaz de responder a uma pergunta do nosso
tempo (Ibid.).

Usar o passado para responder a uma pergunta do presente € o que, de fato,
transforma a nostalgia ou o principio-esperanca em principio-realidade. Isso foi uma
conquista da poesia concreta, que utilizou o conhecimento de suas principais
influéncias para criar uma resposta a0 momento presente, permitindo que a poesia
conseguisse se renovar, em meio a uma constante movimentagéo de ideias, a um
fluxo de pensamento capaz de transcender o tempo. Logo, a poesia pdde atuar, neste
espaco-tempo da agoridade, como uma poesia "critica do futuro” (H.CAMPOS, 1997,
p.269), como colocou Haroldo, ou seja, sem depositar no futuro desejos irrealizados
e utopicos. Ela também pode atuar como uma poesia critica do presente, sem a
necessidade de se atentar com tanto afinco a precisao historica dos acontecimentos,
mas com a capacidade critica de pensar sobre si e de escrever sobre si mesma.
Assim, a funcéo poética se aproxima da funcéo metalinguistica, como previu Haroldo,
funcdes, alias, que Jakobson considerava como diametralmente opostas. Uma poesia
critica olha para o agora, como ao passado e ao futuro, com um olhar questionador,
nao-conformista e criativo. Ela é critica por usar a reflexdo sobre si como maneira de
criar novas linguagens. Quando Haroldo escreveu o ensaio “Poesia e modernidade”,
as possibilidades tecnologicas quanto a informatica ainda eram muito escassas se

comparadas a imensidao de agora.

O advento da internet contribuiu, desse modo, para a pluralizacdo de poéticas
possiveis, pois expandiu as potencialidades artisticas e digitais, assim como permitiu
gue mais pessoas que ndo puderam publicar seus textos de outra forma, mostrassem
ao publico geral suas criacdes e poemas. Hoje ja ndo é inconcebivel pensarmos em
uma nova geracao de poetas que ndo tenha sequer um livro publicado, ndo pelo objeto
livro ter perdido a sua importancia, mas apenas pela gama de possibilidades que os
meios digitais oferecem. Além de tudo, a interagdo com o potencial leitor/espectador
€ maior, mais facil e quase imediata: “impulsionada por softwares cada vez mais
sofisticados, a ‘literatura sem livros’ caminha hoje, celeremente, para as ‘paginas’ dos

monitores e para o cibercéu eletrénico (A.CAMPOS, 2015, p.275-6). A poesia de
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Augusto acompanhou de perto todas essas mudancas. Quando, no inicio da década
de 1990, Augusto adquiriu 0 seu primeiro computador e comegou a estudar os
manuais e diferentes programas, passou a desenvolver 0s seus poemas atraveés de
uma linguagem digital. Havia poucos recursos disponiveis, mas a poesia poderia se
distanciar ainda mais do espaco compacto do livro, expandindo-se para um campo

imaterial, virtual, produzindo para si novos espacos.
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1.1. “Da dura poesia concreta”

Vou me concentrar, doravante, nos quatro poemas a seguir, de Augusto: “lygia
fingers” (1953), “cidade/city/cité” (1963), “luxo” (1965) e “VIVA VAIA” (1972). Todos
sdo poemas bem conhecidos e ja muito difundidos no imaginario do movimento
concretista, no Brasil e internacionalmente. O que me interessa neles, no entanto,
para além simplesmente da estrutura, € o quanto pode ser dito no siléncio, nos
espacos em branco, no vazio e no poder de sintese poética. E o quanto de trabalho,

de operacdo do texto, é fundamental para a poesia de Augusto.

Imagem 2 — Poema cidade/city/cité

atrocaducapacaustiduplielastifeliferofugahistoriloqualubrimendimultipliorganiperiodiplastipublirapare ciprorustisagasimplitenaveloveravivaunivoracidade
city

cité

Fonte: Revista Brésil(s). Sciences humaines et sociales? (2014).

O poema “cidade/city/cité” pode ter comegado seu trajeto percorrendo as folhas
de um papel, mas ndo tardou para que desbravasse outros caminhos e transpusesse
as barreiras de um livro e até mesmo as barreiras da palavra, como veremos mais a
frente. Essa imensa palavra montada com os prefixos de tantas outras, 0S mesmos
em portugués, inglés e francés, deve ser lida de uma vez em um so6 félego, como
sugere o préoprio poeta. Na leitura, ao passar pelos sons, os sentidos prévios das
palavras completas (atrocidade, caducidade, capacidade etc.) nos escapam e
esmaecem para que, com a rapidez tipica de uma cidade grande, sejam atropelados

pela musica-barulho do poema.

! Disponivel em: <https://journals.openedition.org/bresils/1342?lang=en>. Acesso em: 10 jan. 2018.

39



A grande palavra se encerra sob o cddigo cidade, sufixo que engloba todas as
outras palavras anteriores, ndo individualmente, mas sim misturadas, intrincadas
nessa nova rede de multiplos sentidos. Cada uma das palavras contidas no poema,
separadas com seus significados, perdem espaco ao todo intersemiotico. A prépria
forma do poema nos remete a cidade vista de longe — sendo esta transformada em
icone por meio da estrutura poética —, ao delinear urbano, aos prédios e arranha-céus
gue compdem seu panorama. O tracado irregular das letras, pequenas, visto por n6s
da mesma forma como se vé o ambiente urbano a distancia, constroi, através da
estruturacdo do poema, uma imagem que nos diz e revela a cidade, uma imagem que
a ressignifica, que a recria poeticamente. A cidade iconizada em multiplos prefixos,
compostos em uma so palavra gigante, nos diz, através de seus proprios tragos, o que
ela é e 0 que a sua expansao significa. Alias, a propria expansao é recriada atraves
da mistura de sentidos e sons, que caem nhuma nova rede de significados, capaz nao
apenas de corromper os sentidos prévios, mas também de desconstrui-los e recriar,
em cima deles, um outro sentido, ou melhor, possiveis novos sentidos. A inovacao do
poema cidade foi alcancada através da juncéo de sua forma e seu conteudo, da uniao

verbivocovisual que ele nos propde.

Os sons que habitualmente reconhecemos como parte do caos da cidade
grande, com suas sirenes, buzinas, passos, conversas, se tornam musica no poema
de Augusto. Uma musica que culmina na propria cidade, iconizada nas grandes
metropoles cosmopolitas do mundo, na confusdo moderna e desenfreada dos centros
urbanos. A Sao Paulo com a “dura poesia concreta de tuas esquinas”, na voz de
Caetano Veloso, € também o Brasil ganhando o mundo pela poesia e se destacando
internacionalmente através do primeiro movimento poético criado aqui e reverberado
além: a poesia concreta. Movimento esse criado na cidade e em dialogo constante
com ela, num misto de admiracdo com a desenvoltura tecnoldgica e industrial e de

horror com suas visiveis desigualdades e abismos.

A poesia concreta surgiu nesse contexto, nos anos 1950, com a expansao
desenvolvimentista do governo JK, com a promessa e criacao de Brasilia e ndo é a
toa que o concretismo tenha uma relacdo tao intima com a capital do pais, com seus
tracos modernos e sua arquitetura futurista, como podemos ver no titulo do manifesto
“plano piloto para poesia concreta”, de Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo

de Campos, publicado em 1958. A cidade construiu a sua poesia e a poesia concreta
40



reconstruiu, por sua vez, a cidade: “[...] o crescimento de um setor de leitores
cosmopolitas, na cidade de Sao Paulo e outras urbes brasileiras, encontrou no
trabalho cultural dos concretistas um espaco de atualizagdo e contato com as culturas

de outras linguas, em um pais linguisticamente isolado” (AGUILAR, 2005, p.17).

O delinear cadtico da expansdo urbana se transforma em icone
verbivocovisual, em palavra “insignificavel” a primeira vista, ilégica em sua bagunc¢a,
ao passo que sistematizada no poema de Augusto, inclusive em ordem alfabética. A
organizacao do caos ndo é uma leitura 6bvia, € um gesto escritural e poético e é esse
o diferencial do concretismo. A visualidade de seus poemas atrai nosso olhar
moderno, mas apenas uma rapida leitura ndo basta para a decodificacdo das
imagens-palavras. Muitas vezes, é preciso insistir, & preciso se demorar na leitura, é
preciso abandonar nogdes prévias de sentido, de linearidade e mesmo de poesia. E
preciso que a demora da leitura aconteca para que os multiplos sentidos nos sejam
expostos. A relacdo com o leitor € dinamica e ativa, de forma que ele também participe
do poema ao lé-lo, adentrando em seu universo. A descoberta constante de novos
significados acontece nessa demora, que se contrapde ao ritmo frenético da cidade,
gue freia 0 nosso olhar para que capturemos os detalhes, o imperceptivel a primeira
vista. Ndo deixa de ser interessante esse paradoxo, a relacdo entre as cidades
grandes e sua rapidez, seu ritmo desenfreado de crescimento e a poesia concreta,
surgida nesse mesmo ambiente, fruto desse periodo, mas que néo deve ser tratada
com a mesma rapidez descomedida. E preciso parar e se demorar e ressignificar o
poema, sua forma-conteudo, suas “subdivisdes prismaticas da ideia” (Mallarmé), sua

simultaneidade ideogramica etc.
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Imagem 3 — Poema “Infinito” (primeira parte)
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Fonte: livio Caminho de Pedro Xisto?.

Pode-se ver na primeira parte do poema “infinito”, de Pedro Xisto, de 1966, o
mesmo tema da cidade. Enxergamos 0 seu crescimento abismal através do infinito
apresentado pelo arranha-céu. A imensidao incontavel do infinito aparece como indice
através do edificio que culmina apontando aos céus. O poema comeca,
numericamente, com um zero em sua base triangular — no desenho da letra “0” — e
com o numero “‘um”’ na ponta — desenhado pelo “I”. O infinito, se assim o
interpretarmos, com uma leitura ideogramatica, € a diferenca entre 0 0 e 0 1 e todo o
potencial criado dentro de uma linguagem binaria. Entre o que ndo existe e 0 que
existe, tem-se todas as possibilidades do mundo: todas as possiveis escolhas
contidas naquilo que ndo se deixa capturar. O infinito € capaz de apenas, como no
poema, ser apontado, ser indicado. O que esta além e o que ele nos mostra ndo esta
a vista, ndo pode ser apanhado com 0s nossos sentidos, apenas capazes de imaginar,

sem muito sucesso, o tamanho de sua imensidao.

Entre o icone e o simbolo, temos o indice, de acordo com a semidtica triadica
de Charles Sanders Peirce. Esse “entre-lugar” é onde o leitor se encontra ao deparar-

se com o0 poema de Xisto: € um lugar que aponta, portanto tem uma relacdo com o

2 XISTO, Pedro. Caminho. Rio de Janeiro: Berlendis & Vertecchia, 1979.
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objeto, mas que ainda ndo €. Diz outra coisa que ndo é capaz de mostrar. Ele diz 0

gue nao esta ali e, por que ndo, o que ele diz € o infinito.

A variedade-espontaneidade de Peirce outra coisa ndo é sendo a
descoberta, a originalidade. A passiva aceitacdo de uma lei geral que
pretenda justificar por igual tanto o homogéneo quanto o Vario,
juntando-os num fato ininteligivel, barra o caminho a descoberta.
(PIGNATARI, 2004b, p.73)

A poesia €, como afirma Pignatari, uma “contradigdo antagbnica”, ao contrario
dessa espécie de “contradicdo nao-antagdnica” da prosa (lbid., p.171). E impossivel
resolvé-la. E impossivel acertar os seus impasses e achar a solucéo. Ela € o oximoro
gue nao pretende se resolver, o paradoxo que nao quer respostas, a aporia que nao

se traduz pela racionalidade ou pela l6gica.

Imagem 4 — Poema “Infinito” (segunda parte)

D

Fonte: livro Caminho de Pedro Xisto.

Se, na primeira parte do poema de Xisto, a imagem é nitida, na segunda seus
contornos tornam-se mais embacgados; as letras que compde o desenho se misturam

e se sobrepdem, alterando a imagem. A paisagem urbana é alterada com o passar
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das paginas, de uma imagem a outra, de zero a um, entre 0 que existe e 0 que agora
passa a existir. Temos, assim, uma contradicdo antagonica, onde duas imagens séo
capazes de coexistir no espacgo do livro, a0 mesmo tempo em que alteram as suas
proprias estruturas, e ndo se resolvem. Uma pode estar contida na outra, da mesma
maneira que o “finito” esta contido em “infinito”, mas sao diferentes. O que a primeira
Imagem nos mostra com mais clareza torna-se uma sugestao conturbada na segunda,
onde os tra¢os ja ndo sao mais tao nitidos. O poema de Pedro Xisto, apesar de toda
sua complexidade particular, segue uma linha caligramatica, a maneira do poeta
francés Apollinaire. Como diz Augusto de Campos em seu texto “pontos-periferia-
poesia concreta”. “condena, assim, Apollinaire o ideograma poético a mera
representacao figurativa do tema” (A.CAMPOS, 2006a, p.38), enfatizando a “relagéo

fisiognémica” entre o objeto e as palavras.

Ja o poema cidade, de Augusto, embora trate do mesmo tema, do crescimento
urbano desregrado, € mais complexo e menos 6bvio em sua estruturacao poética. Em
um primeiro olhar, ndo identificamos o sentido da palavra que ele apresenta. Nao a
conhecemos. Ela ndo nos desvenda seu significado de primeira. Apenas notamos a
sua enormidade e, no fim, um reduto de seguranca: uma palavra que conhecemos em
trés linguas: cidade, city, cité. Todas as outras, no entanto, que se mesclam e se
combinam em uma s0, estdo contidas na enormidade da palavra “cidade”. Elas
compdem uma sO palavra que, simultaneamente, tem ela propria um significado,
assim como € todas as outras, com 0S seus respectivos sentidos: atrocidade,
caducidade, capacidade etc. Nao é que o poema represente uma cidade; ele nos
apresenta o urbano por meio de um icone incompreensivel e cadtico tal qual aimagem
gue ele nos mostra. Nao a desvendamos, mas a vemos, imersos em sua imensidao.

Nas palavras de Haroldo:

Dizemos que a poesia concreta visa como nenhuma outra a
comunicacdo. Nao nos referimos, porém, & comunicac¢do-signo, mas
a comunicacao de formas. A presentificagdo do objeto verbal, direta,
sem biombos de subjetivismos encantatorios ou de efeito cordial. Nao
h& cartdo de visita para o poema: h4 o poema. (H.CAMPOS, 2006,
p.79)
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O poema nos comunica através de suas formas. Tem-se, com Jodo Cabral de
Melo Neto, o poeta-engenheiro e, com a poesia concreta, o0 poeta-operario, “escravo
se nao escreve” (como no poema “Greve” de Augusto). E o poeta-operério
trabalha/opera no espaco da cidade, cadtica e babélica, repleta de elementos
simultaneamente complementares e opostos. E o0 espago onde a atrocidade e a
felicidade, a ferocidade e a multiplicidade, a publicidade e a causticidade caminham
aporeticamente e se entrelacam numa rede de significados, capaz de se reformular a
todo instante. A potencialidade criativa do caos motivou, nesse caso, a construcéo de
uma outra poesia. E é a prépria teoria do caos que nos mostra o dinamismo dos
sistemas complexos, em sua constante imprevisibilidade e instabilidade. E mais
estranho ainda é pensar na hipotese de que pode haver uma ordem, que ainda nao
compreendemos, escondida em meio a todo esse caos. Em termos poéticos, hd uma
ordem que rege o poema cidade e mesmo que este, a primeira vista, pareca nao fazer
sentido, ele se comunica com o leitor através de suas formas. O esfor¢go do poeta em
construir comeca desde seus rascunhos, na ardua tarefa de um operario a construir

sua obra.

A poesia concreta responde a um certo tipo de forma mentis
contemporanea: aquele que imp8e os cartazes, os slogans, as
manchetes, as dic¢des contidas do anedotério popular etc. O que faz
urgente uma comunicacdo rapida de objetos culturais. A figura
romantica, persistente no sectarismo surrealista, do poeta “inspirado”,
€ substituida pela peca do poeta factivo, trabalhando rigorosamente
sua obra, como um operario um muro. (lbid., p.81)

O mito de um artista criando somente através de uma inspiragdo subjetiva é

desmontado pela realidade do trabalho e da operacao do texto.
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1.2. Uma sintese urbana

Talvez 0 mais curto poema longo ou, quem sabe, 0 mais longo
poema curto que ja se escreveu sobre esta cidade.

150 letras, uma so linha.

Augusto de Campos

O poema analisado, em sua versado original, era ainda mais extenso, como
veremos adiante no rascunho da sua versao datilografada, em documento ndo-datado
fornecido para consulta pelo poeta Augusto de Campos:
atroautenticaducapacausticomicumplidinamidramatidupliecumenielastieletriequi
voexcentrifeliferaferofugahistorilogiloqualubrimendamendimordamultipliorganiperio
diplastiprolifipublirapareciprorustisagasimplitenatragiveloveravertivivaunivora, fora
as que estdo escritas a mao — dica, fera, iconi, prati, pugna, tipi, topi. Os prefixos em

negrito sdo os que ndo entraram na versao final do poema.

As palavras que compdem a versao final de cidade mostram, cada uma a sua
maneira, um aspecto pertencente ao universo urbano, assim como se relacionam com
as demais. Como na leitura feita por Gonzalo Aguilar (2005, p.264), o poema é
construido na forma de um percurso em linha reta feito pelo transeunte-leitor,
deparando-se frente aos obstaculos e imprevistos e todo tipo de interacdo proveniente
de tal contato com a cidade. O que muda aqui, no entanto, € que as surpresas nao
aparecem apenas para o transeunte, mas também ao criador, ou, nas palavras de

Aguilar, “planejador” desse universo poético.

Houve um demorado processo de selecdo das palavras que entrariam para o
poema. Houve, assim, um planejamento do espaco e do que o ocuparia. O acaso, no
entanto, ndo deixa de estar presente na construcdo poética, ao apresentar palavras
gue, arbitrariamente, fazem partem dos critérios estabelecidos pelo autor, em sua
regra prévia. A regra estruturada por trds do suposto caos mostra um poema escrito
em ordem alfabética, apenas com palavras terminadas no sufixo “-cidade” e que

também funcionem nos sufixos “-city” e “-cité”. O universo babélico e cadtico planejado
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pelo poeta encontra as restricdes e as aberturas do acaso, num complexo processo

criativo.

Além de remeter ao pensamento oswaldiano, cidade ainda imagina a
cidade como ordem, apesar do aparente caos: uma simples regra
permite revelar sua construgdo. Essa dialética entre ordem e caos
atravessa a poesia de Augusto de Campos: 0 caos esta incluido no
acaso, mas este, por sua vez, esta incluido em uma combinacao que
regula suas aparicdes. Nao se pode abolir o acaso, mas sim buscar
regular suas apari¢cées. (Ibid., p. 265)

Como na teoria do caos, o poema procura “regular as aparigdes do acaso’,
buscando padroniza-las em um tipo de raciocinio analégico, que néo pretende
categorizar completamente o pensamento e abolir a influéncia do imprevisivel, mas
gue facilita a possibilidade de novas analogias, potencializando a interagéo entre o
arbitrario e o estruturado, entre acaso e forma, entre o inesperado que advém de um
poema e o planejamento elaborado pelo criador. Ha um dialogo possivel entre essas
duas partes supostamente opostas. Essa € uma das grandes contribuicdes da poesia
concreta e da poesia de Augusto: a capacidade de transitar pelo paradoxal
inconciliavel, encontrando uma coeréncia no caos que possibilita a criacdo de novos
caminhos e o vislumbre de um outro futuro para a poesia, sem as limitacdes
tradicionais do discurso l6gico-cientifico e liberto das amarras semanticas e literais
gue restringem a forca arrebatadora que pode haver em uma s6 palavra, como na

palavra-poema cidade, city, cité.

No poema, nota-se a “dialética entre ordem e caos”, nas palavras de Aguilar,
assim como em muitos sistemas fisicos que podem ser enquadrados como exemplos
da teoria do caos. Um desses € o das figuras fractais, que apresentam repeticdes de
forma em escalas diferentes. Mostram, portanto, uma ordem oculta na desordem
aparente. O sufixo “-cidade” funciona como um motivo condutor que desempenha ao
mesmo tempo o papel de significante (na sua materialidade enquanto signo), que vai
guiando a leitura e juntando elementos, e o de significado, representando a metropole

cadtica plena de componentes dispares.
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Imagem 5 - Conjunto de Mandelbrot

Fonte: Pagina da Wikipedia®.

Alguns matematicos, como o polonés Benoit Mandelbrot, responsavel pela
descoberta da geometria fractal, passaram a criar inspirando-se nas formas da
natureza, em toda a sua complexidade. Mandelbrot pdde explicitar, através dos
fractais, que antes o que consideravamos enormes irregularidades da natureza,
mostraram-se, na verdade, com uma ordem surpreendente por tras da superficie. As
ramificagdes de tais figuras nos mostram os seus padrdes “secretos”. Até mesmo
coisas tao instaveis e irregulares como a Bolsa de Valores, por exemplo, encontram
seus padrdes na matematica dos fractais. As mudancas de escala nas figuras podem
apresentar, segundo os estudos dos fractais, uma mesma estrutura repetida ou novas

estruturas a serem descobertas.

[...] fui surpreendido pelos fractais descobertos pelo matematico
Benoit Mandelbrot, e me perguntava se esta forma de encaixes e
divisdes se encontra na literatura; se a poesia nao seria o reflagio
dessas formas, com suas alitera¢des e sua musica, suas rimas e seus
hemistiquios. (WILLEMART, 2009, p.6)

E curioso, portanto, pensar em como a poesia poderia atuar como o reflgio
literario de tais estruturas e ramificacbes matematicas dos fractais. Desdobrando a
sua estrutura, podemos nos deparar a cada vez com a mesma imagem, ou ainda

descobrir imagens novas? De acordo com essa perspectiva, vale a pena a

3 Disponivel em: < https://en.wikipedia.org/wiki/Mandelbrot_set>. Acesso em: 05 jun. 2018.
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comparacao. De todo modo, ha algo que néo se revela por completo na poesia. O

desdobramento infinito de sua estrutura pode gerar novas imagens.

Como diz Derrida, “um texto s6 € um texto se ele oculta ao primeiro olhar, ao
primeiro encontro, a lei de sua composicdo e a regra de seu jogo. Um texto
permanece, alias, sempre imperceptivel” (2005, p.7). Ha algo de sua lei que nao
pertence ao campo do segredo, porque, enfim, nunca chega a se deixar revelar. E
preciso puxar os seus fios, destrinchando as camadas de tecido, as ramificacdes da
obra, ndo sem o risco, todavia, de que possamos nos perder em meio ao emaranhado
de suas complexas estruturas fractais. Assim como no caso do poema de Augusto, é
preciso adentra-lo, sob o risco de nos perdemos na estrutura multilingue de sua

cidade.
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1.3. O poema da desorientagéo

O artista e seu encanto pela multidao, lugar onde pode estar simultaneamente
cercado de pessoas e mergulhado em sua profunda solidéo, € um tema analisado por
Baudelaire em seu ensaio “O pintor da vida moderna®, sobre o pintor Constantin Guys,
cuja obra capta, para o poeta, alguns dos principais aspectos da modernidade, tais
como as multiddes, a transitoriedade, o cosmopolitismo, o fugidio etc. Baudelaire o
considerava um homem do mundo — “isto €, homem do mundo inteiro, homem que
compreende o mundo e as razdées misteriosas e legitimas de todos os seus usos”
(BAUDELAIRE, 2010, p.22). Entender o mundo moderno e suas mudangas, sem

resistir a elas, permitia ao artista captar, fomentado pela curiosidade, seus arredores.

A multiddo é o seu dominio, como o ar é o do passaro, como a agua,
0 do peixe. Sua paixdo e sua profissdo consistem em esposar a
multiddo. Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado,
constitui um grande prazer fixar domicilio no nimero, no inconstante,
no movimento, no fugidio e no infinito. Estar fora de casa e, no entanto,
sentir-se em casa em toda parte; ver o0 mundo, estar no centro do
mundo e continuar escondido do mundo, esses sdo alguns dos
pequenos prazeres desses espiritos independentes, apaixonados,
imparciais, que a lingua ndo pode definir sendo canhestramente.
(Ibid., p.30)

O poema cidade surge também do impacto das grandes multidées dos centros
urbanos. Ele capta a vida moderna, em todo o seu barulho, sua diversidade e sua
confusdo. No entanto, como vimos em muitos dos poemas de Augusto, ao contrario
da citacdo acima, existe neles uma angustia de ndo pertencer, de ndo se sentir em
casa em qualquer parte. H4 um sentimento de inadequacéo por parte do poeta e que
marca sua voz e seus siléncios. Essa inadequacao sinaliza seu lugar no mundo, como
figura errante, perdida, por vezes, rejeitada, em outras, porém sem perder a convicgao

na forga real e revolucionaria de sua prépria poesia.

J4 em Baudelaire e a modernidade, Walter Benjamin analisa alguns dos
principais motivos da obra de Baudelaire e a importancia do ambiente urbano, do caos,

das multidées e da modernidade para a sua poesia. O impacto que uma multidao de
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pessoas gerava no poeta lhe dava vontade de contempla-la e também de adentrar
nela para melhor perceber seus detalhes e suas diferencas. Marcando sempre o
‘incognito” como trago fundamental de sua poesia, Benjamin chega mesmo a

comparar a estrutura dos versos baudelairianos com a planta de uma grande cidade,

[...] onde podemos nos mover discretamente, escondidos por
guarteirdes, portdes e patios. Nessa planta, cada palavra tem o seu
lugar predefinido, como os conjurados antes de estalar uma revolugao.
Baudelaire conspira com a proépria lingua. Calcula os seus efeitos a
par e passo. Os mais capazes sentiram-se sempre atraidos pelo fato
de ele ter sempre evitado mostrar-se ao leitor. (BENJAMIN, 2015,
p.99)

O célculo poético de Baudelaire, onde cada palavra tinha o seu lugar por uma
razao, servia também para que ele se escondesse em sua poesia, minimizando sua
subjetividade para que a linguagem poética falasse mais alto. A preocupacdo com a
estrutura revela essa “conspiragao” de Baudelaire com a prépria lingua, essa espécie
de risco calculado, em que ele expde algo que oculta. A importancia das grandes
cidades e das mudancas trazidas pelo estilo de vida moderno aparece também na
obra augustiana. As multidées que, no século XIX, eram uma grande novidade da
modernidade, com pessoas apressadas e com uma forte vida boémia noturna, para
Augusto eram um fator constante em Sao Paulo, tendendo a aumentar ao longo das
décadas. Isso teve um impacto nos poetas concretos e na criagdo do movimento em
si, com Brasilia, outra grande e nova cidade, a capital do pais, como parte de um dos

seus principais manifestos (plano piloto para poesia concreta).

Gerardo Jorge, em ensaio sobre o poema cidade, o compara ao mapa de
alguma cidade genérica, indeterminada. Nao seria 0 mapa de uma cidade especifica,
mas da cidade em si: “neste sentido, Augusto de Campos estaria construindo um
mapa, uma cartografia abstrata da cidade moderna. Nesse mapa que seria 0 poema

(expressdo da cidade moderna) ndo ha sujeito, ou o sujeito estd em toda parte”*

4 En este sentido, Augusto de Campos estaria construyendo un mapa, una cartografia abstracta de la
ciudad moderna. En ese mapa que seria el poema (expresion de la ciudad moderna) no hay sujeto, o
bien el sujeto esta en todas partes (JORGE, 2011, p.204).
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(JORGE, 2011, p.204, traducdo nossa). O autor também compara o clip-poema do
cidade, criado por Augusto, a um trem em movimento, pois 0 poema passa velozmente
pela tela do computador, nessa animacdo digital®, enfatizando a velocidade e o
movimento modernos. O poema sintetizaria, portanto, a experiéncia da cidade,

mapeando-a através de sua estrutura.

Como disse Benjamin, em Rua de mao Unica: “saber orientar-se numa cidade
nao significa muito. No entanto, perder-se numa cidade, como alguém se perde numa
floresta, requer instrucao” (2012, p.73). Tal poema da desorientacao [cidade] nos
instrui @ uma perda, e no inicio podemos nem saber como identificad-la. Perdemos, no
entanto, o senso de orientacdo. Perdemos a nossa resposta condicionada a logica do
pensamento ocidental. Perdemos o habito. Para se perder, entédo, na cidade da poesia
concreta, é preciso tempo. Desconstruir um habito, um pensamento condicionado,

demora. Figuemos, assim, por um instante, nessa demora.

O mais peculiar do poema é que nos perdemos em uma linha reta. Nao ha
curvas, armadilhas, atalhos ou fugas. H&4 apenas uma linha reta capaz de nos
desorientar na leitura. Ela consegue tal faganha a partir de seu conjunto de letras que,
a principio, ndo nos comunica nada. Parece querer nos dizer algo que, contudo, nao
nos diz. Se nos perdemos e apostamos nossas fichas nesse “querer dizer”, perdemos
também o poema. Atrocaduca ndo € uma palavra. Elastifelifero também néo. Logo, o

gue dizer daquilo que néao nos diz?

Diremos, no entanto. H4 um caminho linear a ser percorrido, um caminho
inclusive alfabético para nos orientar. Ha uma fagulha que nos mostra a saida. Nao
gue precisemos ou consigamos desvendar o poema em sua totalidade. A enorme
palavra, todavia, tem seu codigo. Precisamos aprendé-lo para decifrarmos uma de
suas chaves léxicas. A palavra “cidade”, no titulo e no fim do poema, nos proporciona
esse entendimento. A partir dela, todo o resto é passivel de sentido. Individualmente,
a principio. Conseguimos compreender que atrocidade € uma palavra pertencente a
nosso vocabulario da lingua portuguesa. Com o city e o cité ao fim do poema, porém,

vamos um pouco além, vendo que ha muito de semelhante entre as trés linguas, ao

> Disponivel em: http://www2.uol.com.br/augustodecampos/cidadecitycite.htm. Acesso em: 12 mar.
2018.
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menos vinte e oito palavras, cujos prefixos sdo os mesmos. E todas convivem na

mesma linha, no mesmo espaco, caotizando a experiéncia da cidade.

Ha uma aceitacdo do elemento estrangeiro: mais do que isso, talvez haja uma
incorporacdo deste elemento. Ha& o outro em si mesmo, na poesia augustiana
(inclusive no titulo de seu ultimo livro de poesia, Outro). O outro é aquele também
capaz de se comunicar consigo. H4A uma adesao voluntéria e forcada. Todos os
prefixos encontram seu espaco de igualdade num mundo de diferencas. O estrangeiro
fala, sem saber, as trés linguas. O estrangeiro consegue se comunicar através do
poema. A linguagem poética rompe nesse caso, literalmente, com as fronteiras. H4
uma possibilidade aberta de dialogo. A poesia concreta ndo esta sendo produzida no
Brasil, em portugués. Ela esta aberta a leitura do mundo. Em cidade, os falantes de
inglés ou francés entenderdo o poema. Nao terdo nenhuma vantagem sobre ele e
tampouco nenhuma desvantagem. Estamos em pé de igualdade linguistica, literaria e
poética com o restante do mundo. Conseguimos, em uma linha reta, nos entender na

linguagem cadtica de nossas semelhancas.

Em uma das apresentacdes feita por Augusto e Cid Campos, na versao do
espetaculo multimidia POESIA E RISCO, e que esta disponivel na internet em
plataformas como o Youtube®, podemos ver justamente esse caos que 0 poema
cidade sugere. O barulho que inicia o video pode nos incomodar, pois € um zumbido
agudo, estridente, de uma microfonia que introduz a antimelodia urbana. A microfonia,
curiosamente, expbe o erro sonoro, a frequéncia errante de um audio que se
retroalimenta. Tecnicamente, ela acontece quando o microfone capta o som do
aparelho que emite o som do proprio microfone. Embora seja considerada uma falha
do audio, ela ja foi incorporada por varios musicos em suas obras, incluindo, por

exemplo, Jimi Hendrix. Comeca-se, assim, pelo erro, pelo desvio.

Em seguida, ouvimos diferentes zumbidos que indicam o que rotineiramente
ouvimos na cidade de Sao Paulo ou em qualquer outra grande metropole. Pode ser
um barulho de obras, de construcéo, o que nos faz pensar na constru¢do do proprio
poema, na operacdo do texto. Sdo Paulo é uma das cidades mais populosas e

barulhentas do mundo. H& que se ouvir ou se tornar capaz de ouvir o siléncio, em

6 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=G7AOGVH|j6T4>. Acesso em: 24 fev. 2018.
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meio a tantos estimulos sonoros: pensar em meio ao caos, ouvir em meio ao barulho
e escrever em meio as palavras. Os zumbidos formam uma espécie de ruido de hélice,
formado pelo inicio do poema, com a letra “c”, a silaba “ci” e logo apds “cid”, que gera
uma cadéncia ao longo da leitura inteira. Augusto comeca, ao vivo, com a leitura do
poema sendo feita por cima de uma gravacao prévia, com o instrumental também ao
vivo feito por Cid. A cadéncia (espécie de barulho ritmico e crescente de hélice que
ouvimos no comego) se desenvolve até chegar a palavra “cidade”, percorrendo antes,
cada letra, cada formacao até chegar a ela. Ouvimos, entdo, a palavra com clareza e
vagarosamente, sendo repetida até que se inicie uma outra leitura. As imagens
passando num teldo atras deles sao da transcriagdo computadorizada feita por Erthos
Albino de Souza, de 1975, entre outras que se misturam. O video foi feito e editado

por Walter Silveira.

Imagem 6 — Trecho do espetaculo multimidia POESIA E RISCO

, {
CIDADE / CITY / CITE (1963) -
Augusto de Campos

Sn
S

Fonte: Youtube’.

Uma gravacao de Augusto da leitura do poema se passa ao fundo de sua leitura
ao vivo. As duas se misturam, ndo comecam a0 mesmo tempo e nos perdemos,
novamente, no labirinto de seus sons. Tudo isso junto ao som da distor¢cao da guitarra
promovida por Cid. Augusto lanca palavras soltas de seu poema (atrocité, caducité,

capacité, atrocity, verocity etc.). Ha espaco para o improviso, para o imprevisto e para

7 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=G7AOGVHj6T4>. Acesso em: 24 fev. 2018.
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0 acaso nessa apresentacao. Falo aqui de uma especifica, realizada em novembro de
1996, mas que possui um eixo central estavel: uma espécie de ordem em meio ao

acumulo confuso de sons e imagens.

Passamos, assim, a um momento ainda mais inesperado. Ouvimos de Augusto
ao vivo, por cima da gravacao do cidade, trechos de outros de seus poemas (“tenséo”,
“pos-tudo” e “tudo esta dito”). E surpreendente, pois ele deixa de ser entdo apenas um
poema e passa a se desdobrar nas multiplas facetas poéticas de Augusto. Dentro
dele, cabem todas as suas palavras, ou ainda, todas as palavras. O poeta volta,
depois, a leitura do cidade, as vezes com um efeito de distorcdo na voz, sempre num
s6 folego, como o poema deve ser lido. No fim, tudo se escurece e o som termina. O

siléncio retorna e o poema acaba, com a possibilidade aberta de seu eterno recomeco.
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1.4. A feraz cidade

O poema, logo aquilo que h& de mais dificil, de mais elaborado numa lingua,
pode ser precisamente o acontecimento (no sentido derridiano) que permita ou que
force a abertura ao outro que nédo fala a nossa lingua. Cidade, portanto, funciona como
uma ponte ao desconhecido. Quando se atravessa a ponte, percebe-se que ainda se
esta no mesmo espaco. As linguas mudam, mas as palavras resistem a tudo, inclusive
a elas mesmas. A forca dos prefixos estabiliza as diferencas, acentuando-as na
igualdade de suas letras, num jogo aporético incapaz de se resolver. O leitor, assim,
caminhando em linha reta, atravessa a ponte e, chegando a dicotomia outro/mesmo,
perfura o sentido escondido por tras do emaranhado desordenado de letras. O caos
da cidade estad também nele mesmo, assim como todas as palavras do poema sao
capazes de habitar um sé corpo, um sO espaco. E entdo? Acabou o poema?

Partamos, agora, aos arquivos.

*kk
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Imagem 7 — Arquivo do poema cidade/city/cité

Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.
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Como, entéo, selecionar o que cabe na cidade-poema? Quais prefixos serao
instaurados nessa linha reta, porém tortuosa? Observamos, pelo documento acima, o
conflito que essa escolha gerou no poeta: as muitas possibilidades, a necessidade de
uma escolha exata, que apresentasse com ritmo e musicalidade essa grande palavra
a ser lida em um so6 félego. Em cima da pagina, temos o poema datilografado, em trés
linhas, numa versao maior do que a final, jA mencionada anteriormente, com a énfase
no prefixo fera, sublinhado e retirado logo em seguida. Depois, temos novamente o
poema, numa repeticdo que se dara ao longo de toda a pagina, em sete tentativas.
Desta vez, no entanto, o autor fez anotacdes a mao, em vermelho, complementando
o conteudo datilografado com palavras novas, com sugestdes de possiveis prefixos a
serem acrescentados: dica, fera, iconi, prati, pugna (escrito em azul), tipi e topicidade.

Podemos notar que uma grande duvida esta em torno de fera, se o prefixo deve
ou nao ser colocado no poema antes de fero ou, possivelmente, substituindo-o. O
poema poderia, portanto, ter nessa parte uma palavra a mais: “feliferaferofuga”. O que
a feracidade acrescentaria a ja fértil e fecunda cidade? A feraz e a feroz cidade
conseguem conviver juntas? Uma parece destruir o que a outra consegue gerar e, no
entanto, funcionam bem na logica analdgica do poema. Associamos, por via da
paronomasia, as duas palavras, os dois sons, com tamanha similaridade sonora, que
acabam nos convencendo de uma similaridade semantica. O que a cidade gera,
assim, ela mesma pode retirar logo depois, e com a mesma facilidade. E como a
serpente de Valéry no livro de Augusto intitulado Paul Valéry: a serpente e o pensar:
“‘Desdobrada em variantes conceituais, a Serpente €, aqui, essencialmente, a
figuracdo do pensamento levado as Ultimas consequéncias, 0 pensamento que devora

a si mesmo, como a serpente que morde a propria cauda” (A.CAMPOS, 2011b, p.10).

Nada poderia ser mais proximo da cidade: ela que devora aquilo que |he
pertence e mesmo aquilo que ela é. Ela tem a propriedade de desconstruir ou até
mesmo destruir o que gerou. Augusto se identifica com Valéry em muitos sentidos,
especialmente “com certas reflexdes desse poeta ndo-poeta, onde a obra aparece
como uma inviabilidade, a poesia a frente da literatura e contra ela, e onde o poeta-
pensador emerge como alguém que s6 faz quando nao consegue deixar de fazer”
(Ibid., p.69).
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Devorando a si mesma, no entanto, a cidade cresce — para cima, para os lados,
atropelando os espagos e as pessoas, prendendo todos em uma comunidade
heterogénea e desigual. A cidade também se apresenta, como a obra de Valéry, como
uma inviabilidade que se concretiza, desafiando estatisticas e ferindo principios de
convivéncia a todo instante. A hostilidade e a hospitalidade combinadas em uma sé
palavra derridiana: hostipitalidade (DERRIDA; DUFOURMANTELLE, 2003, p.41). A
cidade faz com que o habitante e o estrangeiro convivam e se comuniquem em uma
linguagem em comum: a linguagem da desordem e do caos, refletida no poema. O
estrangeiro, como figura odiosa que vem para desequilibrar a harmonia de uma cidade
gue se entende, que fala a mesma lingua, esta presente, como diz Julia Kristeva, ndo
apenas no outro, mas em ndés mesmos, tornando a propria definicdo de “noés”

problematica e, talvez, impossivel:

Simbolo do &6dio e do outro, 0 estrangeiro ndo € nem a vitima
romantica de nossa preguica habitual, nem o intruso responsavel por
todos os males da cidade. Nem a revelacdo a caminho, nem o
adverséario imediato a ser eliminado para pacificar o grupo.
Estranhamente, o estrangeiro habita em néds: ele é a face oculta da
nossa identidade, o espaco que arruina a hossa morada, o tempo em
que se afundam o entendimento e a simpatia. Por reconhecé-lo em
nds, poupamo-nos de ter que detesta-lo em si mesmo. (KRISTEVA,
1994, p.9)

Essa “face oculta da nossa identidade” € a mesma que optamos por nao
confrontar ao destinar o édio a figura do outro que nos agride, sem percebermos que
a agressdo esta também em ndés mesmos. A poesia concreta possui esse carater
agressivo para muitos criticos, especialmente na fase ortodoxa, por desafiar as
estruturas poéticas vigentes na época e por agredir a comunicacdo direta de uma
poesia subjetiva. Ela desperta reacdes extremas pois rompe com o familiar, o

conhecido.

Ao questionar o que temos enquanto leitura “confortavel” e “previsivel” até certo
ponto, ela gera uma atmosfera de caos e desequilibrio, que joga o leitor em dire¢éo
ao desconhecido e ao desconfortavel. Ha um didlogo, no entanto, na obra de Augusto,

com O outro e consigo, que no fim acabam por se juntar a ponto de ndo mais

59



conseguirmos distingui-los. Como Sterzi coloca, ela dialoga ndo apenas consigo
mesma, mas também “com as ferramentas de sua escrita” (2004, p.107). Dessa forma,
como o estrangeiro, a poesia tem a capacidade aporética de habitar em si mesma e
no outro, estreitando os lagos de tal diferencga.

Essa inviabilidade de que trata a poesia aparece tanto em Valéry quanto em
Augusto, na opcdo que ambos fizeram pelo dificil da linguagem ou mesmo pelo
impossivel. Escolhendo aquilo que os desafiava, escolheram automaticamente o
novo, o ndo estabelecido. Numa das anotagfes dos Cahiers de Valéry — em trechos
traduzidos por Augusto — ele comenta sobre a linguagem de Mallarmé: “Mas, de fato,
guem fala em um poema? Mallarmé queria que fosse a linguagem, ela mesma”
(VALERY, 2011b, p.91). No ideal da poesia concreta e na obra de Augusto como um
todo, a linguagem também falaria por si, sem subterfugios ou subjetividade: haveria a
retirada do “eu” poético para que falasse entéo a propria poesia. E 0 que essa poesia
nos diz, ela nos diz por meio de sua estrutura, de suas escolhas pelo dificil, de suas
impossibilidades e inviabilidades que, paradoxalmente, sdo o0 que permitem a sua

construcao.
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1.5. Transcriacdes babélicas

O poema cidade apresenta um nome, um longo emaranhado de prefixos — além
de nomear a cidade em relacé@o a seu proprio caos e desordem — e a0 mesmo tempo
suatraducdo ao inglés e ao francés. Ele desafia, portanto, a I6gica tradutoria: o original
€ igual a traducéo e, simultaneamente, a traducdo é o original. Da mesma maneira,
ISSO ocorre na poesia concreta, na qual a forma ndo apenas se assemelha ao
conteudo, mas, unidos a ponto de ndo mais sabermos distingui-los, tornam-se um so.
N&o é um possivel dizer (comunicar poeticamente) sendo através da estrutura, da
construcdo arquitetada para o poema: “a traducdo promete um reino a reconciliagcao
das linguas. Essa promessa, acontecimento propriamente simbdlico ajuntando,
acoplando, casando duas linguas como as duas partes de um todo maior, chama a
uma lingua da verdade” (DERRIDA, 2002, p.64).

No mito da Torre de Babel, a punicdo divina aos homens se da a partir do
momento em que eles se propdem a construir uma cidade e uma torre altissima, alta
0 bastante para chegar os céus. O castigo vem da magoa de Deus ao ver a ambicao
humana tentando alcanca-lo e surge na forma da confusao: as linguas se misturam,
se embaralham, de maneira que 0os homens ndo mais se compreendam e sejam
forcados a interromper a construcao da torre. Logo, a traducéo se torna necessaria e,
no entanto, absolutamente impossivel. A confusdo instaurada entre os homens so6
poderia se desfazer a partir do entendimento da lingua do outro e, em ultima instancia,

a partir do entendimento do outro.

Com a Babel, entretanto, a tradugdo cambia de uma tarefa realizavel
para um trabalho impossivel, uma divida que ndo mais pode ser
quitada. Tal procedimento marca, todavia, a firmagdo de um oximoro,
que destacamos: a confusdo € justamente o0 que garante a
possibilidade do Uno, 0 que une é, precisamente, a des-unido, ou, por
fim, que a fragmentacdo e a multiplicacdo das formas étnicas e
expressivas sdo a garantia da manutencéo de um todo; o viés sob o

gual deus instaura seu dominio. (DAYRELL, 2013, p.2)
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O paradoxo é, portanto, o que garante a poténcia, a possibilidade de unido: as
marcas da diferenca sao o que permitem que 0s homens se entendam. Isso porque a
homogeneidade total, absoluta, apaga o conflito, apaga as diferencas entre um e
outro, apaga, inclusive, a hipétese da propria tradu¢cdo. Num mundo em que todos se
entendem, ndo é preciso traduzir, ndo € necesséario o debate de ideias tampouco

trabalhar, operar um texto ou uma fala para fazer-se entender ao outro.

A traducdo, ndo obstante, adotada pelos poetas concretos ndo € um estilo
literal, conteudista e simplificador. E, na expressdo de Haroldo de Campos, uma
transcriacdo, e na de Augusto, uma traducéo-arte, na qual a traducao da forma, da
estrutura do poema, assim como de seu ritmo e sua sonoridade, & tdo importante
guanto o seu conteudo. Por isso, a obra traduzida ndo é apenas uma traducéo, é
também uma obra original, & sua maneira, em que os autores-tradutores investem seu
préprio dom poético para dar voz a poesia do outro. Assim, a voz poética do texto
consegue ultrapassar as barreiras da lingua, sem se perder nas minucias semanticas

ou literais do texto. Sobre a transcriacdo, Haroldo diz:

Admitida a tese da impossibilidade em principio da traducédo de textos
criativos, parece-nos gque esta engendra o corolario da possibilidade,
também em principio, da recriacdo desses textos. Teremos, como
quer Bense, em outra lingua, uma outra informacao estética,
autbnoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma relacdo de
isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas, como oS corpos
isomorfos, cristalizar-se-do dentro de um mesmo sistema.
(H.CAMPQS, 2013b, p.4)

O interessante a notar no poema cidade é que ele atua muito bem como
traducao de si mesmo, numa similaridade quase absoluta entre o original e a traducéo,
em que se modificam apenas as letras finais de seus sufixos, de tal modo que néo
seja mais possivel distinguir o poema “original” de sua tradugao. Brincando com a
impossibilidade da tarefa tradutéria — incapaz quanto a exatiddo semantica entre os
conteudos — temos um poema-traducgdo ja pronto e compreensivel em trés idiomas,

também impulsionando a lingua portuguesa ao mundo.
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Para Derrida, a torre de Babel “ndo configura apenas a multiplicidade irredutivel
das linguas, ela exibe um ndo-acabamento, a impossibilidade de completar, de
totalizar, de saturar” (2002, p.11-12). A traducéo triunfa justamente na confusédo das
linguas, na possibilidade de comunicacdo, de entendimento. Ela ndo é finalizada e
inquestionavel. E uma obra constante e infinitamente renovavel, pois deve se atualizar
conforme os tempos e conforme a linguagem apropriada para o0 momento histoérico e

pode haver conflitos entre diferentes tradugdes e interpretagdes.

E curioso perceber que, mesmo num poeta como Fernando Pessoa, ha a
presenca de um incébmodo (em suas obras e em sua biografia) com a finalizagdo das
coisas, com o instante em que elas terminam. Na biografia de Robert Bréchon sobre
0 poeta, intitulada Estranho estrangeiro, podemos ver que ha algo a respeito da
imutabilidade das coisas prontas que nédo interessa a ele e que chega mesmo a
perturba-lo, visto que aquilo que esta pronto ndo tem dinamismo tampouco
movimento, faltando, portanto, a flexibilidade das coisas indefinidas. As “realiza¢des”
e “conclusdes” revelam a finitude dos pensamentos e dos atos, trazem consigo uma

espécie de morte precoce e impde limites.

Por volta de 1910-1911, o jovem, como |Ihe acontecera varias vezes,
esta cansado, deprimido, sem horizontes. Num diario em que escreve
com muita irregularidade (...) anota (em inglés, desta vez ainda) a sua
indiferenca fundamental, o seu 6dio aos “atos decisivos” e aos
“‘pensamentos definidos”, as realizagbes e as conclusdes. Nao
consegue fixar as suas ideias. “[Os pensamentos] passam em mim;
ndo sdo pensamentos meus, mas pensamentos que passam através
de mim. Ndo pondero, sonho; ndo me sinto inspirado, deliro. Sei pintar,
mas nunca pintei; sei compor masica, mas nunca compus. [...] O meu
carater mental consiste no 6dio aos principios e aos fins das coisas,
pois séo pontos definidos...” (BRECHON, 1996, p.146-7)

Certamente, a partir do momento em que uma obra se finaliza, 0 movimento
posterior que ela gerara foge de seu controle e a faz permanecer, de certo modo, num
processo constante de criagdo, a partir da interacdo do texto com seus leitores,
criticos, tradutores e das muitas interpretacdes e estudos a surgirem. A barreira que
a obra terminada ndo consegue, apesar de tudo, ultrapassar, diz respeito aos préprios

limites do encerramento, da finalizacdo, que n&do d&o ao leitor a ideia de uma
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composicdo, do processo criador. A partir do momento em que a obra se da por
encerrada, o artista é langcado a um vazio solitario, que o faz, muitas vezes, mergulhar

de cabecga em outra obra, imediatamente se aventurando numa nova criago.

A soliddo da obra — a obra de arte, a obra literaria — desvenda-nos uma
solidao mais essencial. (...) Aquele que escreve a obra é apartado,
aguele que a escreveu é dispensado. Essa ignorancia preserva-o,
diverte-0, na medida em que o autoriza a perseverar. O escritor nunca
sabe que a obra esta realizada. O que ele terminou num livro,
recomeca-lo-a ou destrui-lo-a4 em outro. (BLANCHOT, 2011, p.11- grifo
Nosso)

Em O espaco literario, Blanchot procura mostrar como a compulséo do escritor
pela escrita pode gerar um impulso — quica uma obsessao — para prosseguir, para
indefinidamente continuar. Mais do que a mao que escreve e permanece a escrever,
num impulso criador, a outra mao que a segura e freia seus impulsos, que a impede
de continuar, tem o0 seu importante papel para a finalizacéo, digamos, para a versao
final da obra, retirando-a de um movimento de constante revisao e alteracéo por parte
do autor, em busca da perfeicdo maxima. Assim, o dominio de um escritor estaria
também na capacidade “de parar de escrever, de interromper o que se escreve,
exprimindo os seus direitos e sua acuidade decisiva no instante” (lbid., p.16). Os
estudos dirigidos a anterioridade da versao final da obra, porém, conseguem ter um
vislumbre da mao que nao solta o lapis, daquela que nédo para de escrever e que
também é responsavel pela construcéo do texto. Analisar 0os arquivos que precedem
a obra acaba se tornando uma importante ferramenta para se analisar o processo de

criacdo em sua nao-linearidade e complexidade.

Voltando as questdes tradutérias de que tratdvamos antes desta breve
divagacdo conduzida pelas indisposicées sofridas pelo jovem Pessoa, o aspecto
incomunicavel da poesia — esta, que ndo foca seu discurso em uma mensagem a ser
passada, mas sim na linguagem poética em si — € uma das grandes impossibilidades
da tarefa do tradutor. Conseguir transmitir, em uma lingua diferente, o ritmo, a
cadéncia e as expressodes idiomaticas de uma lingua permeia o campo do impossivel
e, no entanto, do absolutamente necessario. O poema cidade consegue contrariar

essa expectativa da traducédo, apresentando-a como similar ao original, o que indica
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uma nova confusdo e um questionamento de seus limites. Tal poema torna-se
verdadeiramente intraduzivel por ja conter em si a sua prépria traducéo. E um desafio

do poeta a propria poesia.

No entanto, o cidade inspirou diversos outros artistas a lancarem suas proprias
vers@es do poema, seja nas artes plasticas, na musica, na poesia ou no cinema. Ele
gerou um forte retorno por parte de seus leitores, j& que muitos acabaram
respondendo a ele artisticamente, fugindo ao habito de uma leitura passiva. Nesse
sentido, podemos falar, no lugar de “versbes”, em “traduc¢des intersemidticas” — na
expressao de Julio Plaza — que indicam tradugdes entre diferentes cédigos, do verbal
ao nao-verbal, entre sistemas de naturezas distintas, explorando materialmente suas

muitas potencialidades.

Traducdo intersemiética é o descentramento da linguagem verbal para
transp6-la para linguagens nao-verbais [...]. Intersemiose foi entendida
por Jakobson como uma operacao unidirecional metalinguistica na
qual signos linguisticos sdo criativamente transpostos ou recodificados
em cdbdigos e elementos nao-linguisticos. [..] O lado criativo da
recodificacéo intersemidtica pressupde o desejo improvisado e a livre
vontade (por parte do receptor ou do leitor) para compor traducbes
partindo do sentido de signos escritos de uma linguagem verbal para
uma linguagem mista, falando metaforicamente [...]. (GORLEE, 2016,
p.82-3)

Dessa forma, o poema cidade — que ja desafia a estrutura padrdo da linguagem
verbal — foi transmutado, renovado, em diferentes obras de masicos, artistas plasticos,
aparecendo até mesmo no video Non Plus Ultra (1985), de Tadeu Jungle, habitando,
portanto, esses outros cddigos. A linguagem digital e tecnoldgica foi importante para
a continuidade da poesia de Augusto, sendo especialmente utilizada por ele para
retirar alguns de seus poemas do espaco restrito do papel, recriando-os de outra

forma, sob novos cédigos.

A traducdo de poemas para midias eletrbnicas trouxe consigo a

acentuacao daquilo que ja era inerente aos poemas visuais, concretos,

sonoros, entre outros: a exploragéo do cruzamento entre os sentidos

do leitor, através de dispositivos sinestésicos presentes nas obras que,
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normalmente, dialogam com sua porcéo verbal. Uma traducdo desse
tipo gera diferentes percursos sensoriais, criando intercambios entre
os sentidos do corpo, através do emprego de meios técnicos variados.
(TOSIN, 2014, p.61)

A versao mais tradicional, se é que podemos chama-la assim, foi publicada na
coletanea de Augusto, Viva Vaia, na qual ha uma colagem do poema dobrado na
pagina, e que se desdobra para fora dela, num efeito “sanfona”, triplicando o seu
espaco. Muito antes disso, porém, o poema foi publicado em trés edi¢cdes, em 1964.
Uma delas saiu na Escécia, em Edinburgh, como publicacdo autbnoma das edicdes
The Wild Hawthorn Press, do poeta escocés lan Hamilton Finlay. O cidade, no entanto,
foi editado em paginas frente e verso, amarelas, sem seu efeito caracteristico do
desdobramento do papel. Sua publicacao definitiva, padrédo de todas as outras e do
Viva Vaia, apareceu em dezembro deste ano, pela revista Invencdo n°® 4, que o
publicou como encarte desdobravel. Além disso, o poema também saiu na revista

italiana EX, dirigida pelo poeta Mario Diacono.

Imagem 8 — Poema cidade/city/cité na revista italiana EX
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Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos. |

Hé& ainda uma versao de Arnaldo Antunes ao poema, presente nos arquivos de
Augusto, que acredito ndo ter sido publicada, na qual cada letra é apresentada na
forma de uma imagem, como a de um semaforo, por exemplo, indicando a letra “e”,
como visto abaixo. Além disso, encontrei na mesma pasta de arquivos trés versées

do poema feitas por Julio Plaza, em 1980, para um trabalho realizado a disciplina
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Semidtica da Literatura I, ministrada por Haroldo de Campos, na PUC de Sao Paulo.
Também havia uma montagem feita por Paulo Miranda, com palavras do cidade
jogadas em meio ao espaco urbano.

Imagem 9 — Trecho da versao de Arnaldo Antunes para o poema cidade/city/cité

Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

Imagem 10 — Vers&o de Erthos Albino de Souza para o poema cidade/city/cité

Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

Mais conhecida, no entanto, € a metacriacdo de Erthos Albino de Souza, de
1975, feita em um cartdo de papel perfurado — esses cartes funcionavam como a
memoéria dos computadores da época, incluindo dados e comandos. O efeito de tal
versao “digital” remete a vista de uma cidade a noite, com as janelas dos prédios
iluminadas, compondo um tipico retrato urbano noturno. Ha também outras
metacriacbes musicais, artisticas e performaticas, como, por exemplo, a

musicalizacdo do poema feita pelo maestro Gilberto Mendes.
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O poema foi exposto na Bienal de Arte Contemporanea de S&o Paulo, em 1987,
numa montagem do artista Julio Plaza. Aléem disso, em 1999, Augusto criou um clip-
poema para a obra, trazendo a ela novas interpretacdes digitais e, em 2014, foi
lancada pela editora Granada uma adaptacdo feita por Ana Lucia Ribeiro,
transformando a obra em livro-objeto, composto por duas espécies de poemdbiles,
em preto e branco, um com todos 0s sufixos do poema e 0 outro composto apenas
pela palavra “cidade”. No prefacio, escrito por Omar Khouri, ele ressalta que o cidade
“é desses poemas que uma vez vistos/lidos/ouvidos impregnam nossa mente e
sempre voltam a frequentar a imaginagao e nos estimulam a fazer algo similar” (2014,
p.1). A apropriagdo mais surpreendente, no entanto, pode ter sido 0 uso do poema na
musica eletrénica “Portucais”, de uma dupla de DJs e produtores italianos. Todas
essas seriam suas recriacdes ou transcriagdes, aproximando ainda mais sua relacao

com 0s meios tecnolégicos.

Tais obras nos mostram as muitas leituras possiveis de um poema. Suas
perspectivas ndo sao inquestionaveis, o que nao deixa de ser uma grande vantagem,
pois a potencialidade deixada por elas pode impulsionar diferentes interpretacdes e
criacdes, permitindo, assim, com que a circularidade infinita da obra nos apresente
sempre novos aspectos, olhares e analises, provando que ndo ha um encerramento
semantico do que o autor quis dizer ou do que a obra de fato diz. Ha uma abertura
gue a coloca em constante dialogo com o outro, fazendo com que ela ndo se encerre
em um pensamento rigido e fixo, mas que seu carater fluido ndo deixe de nos

surpreender.

Sob essa 6tica, podemos entender que a obra nunca (se) acaba, mas renasce
por meio de diferentes formas, mesmo que através de outras criacbes do mesmo
autor, ja que ha uma certa compulsédo artistica, como vimos com Blanchot, que leva
0s autores a perseguicao incessante de um objetivo inalcancavel, a perfeicdo estética
de seus trabalhos. Tal compulsdo é gerada, na maior parte das vezes, por um
sentimento de insatisfacdo perante suas proprias criagdes, que impele o artista a
persistir em seus objetivos ndo alcancados em determinada obra através de outras

ainda por vir.
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Valéry, celebrando na obra esse privilégio do infinito, ainda vé nela o
lado mais facil: que a obra seja infinita, isso significa (para ele) que o
artista, ndo sendo capaz de lhe pér fim, & capaz, no entanto, de fazer
dela o lugar fechado de um trabalho sem fim, cujo inacabamento
desenvolve o dominio do espirito, exprime esse dominio, exprime
desenvolvendo-o sob a forma de poder. (BLANCHOT, 2011, p.11-12)

Assim, a concepcéo de que o processo criador é a trajetéria linear de uma ideia
imperfeita a caminho de uma obra perfeita €, além de simploria, equivocada. E a
insatisfacdo estética do artista, € o desconforto constante causado pela sensac¢éo de
ndo haver atingido todo o seu potencial estético que o leva a essa espécie de
compulséo criadora, na esperanca — desde sempre utopica — de que eventualmente
atingira seu apice na proxima criagédo. “As razbes que me impelem a escrever sao
multiplas, e as mais importantes sdo, segundo me parece, as mais secretas. Talvez
seja esta, sobretudo: colocar algo ao abrigo da morte” (GIDE apud BLANCHOT, 2011,
p.97).

Além disso, a obra so se realiza pela intimidade e pela for¢ca de um dialogo com
guem a lé. O que foi escrito, a partir do momento que é publicado e tido como finito,
somente &, de fato, alcancado em seu objetivo quando alguém o 1€, quando os lacos
intrinsecos entre escritor e leitor potencializam a obra, dando-Ihe novos significados e
jogando-a na ja mencionada circularidade infinita do texto, que se renova a partir do
momento de cada leitura. Afinal, o escritor, ainda com Blanchot “escreve um livro mas
o livro ainda ndo € obra, a obra s6 € obra quando através dela se pronuncia, na
violéncia de um comeco que lhe é proprio, a palavra ser, evento que se concretiza
quando a obra ¢é a intimidade de alguém que a escreve e de alguém que a |€” (Ibid.,
p.13). Portanto, essa renovacdo constante se aplica ao olhar do poeta e do leitor,
reduzindo tais fronteiras a medida que o leitor cria algo em resposta a obra que o afeta
e o afeto impulsiona, nesse sentido, a criagdo. As muitas cidades que ja surgiram a

partir do poema de Augusto abrem as portas para as muitas ainda por vir.
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Capitulo 2. Metodologia:

um mal necessario

Realmente, mais do que a teoria, nos interessava ver editada a
poesia — sempre menos editavel —, a poesia, que é
afinal o que interessa.

Augusto de Campos
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Os discursos sobre origem tendem a surfar na linha da realidade, as vezes
caindo para o lado ficticio, as vezes misturando detalhes dos dois. Um discurso, no
entanto, antiorigem, como ha recusa genealégica de Nietzsche analisada por
Foucault, pode nos apresentar uma saida ndo-essencialista, contraria a busca
falaciosa pela esséncia do comeco, pelo ponto determinante a partir do qual o
acontecimento se desencadeou. Esse ponto é indecifravel, ndo conseguimos detectar
onde ele comecga, pois sempre precisamos buscar mais atrds, no passado, algum
conhecimento anterior que nos escapa e que dissimula nossa pretensao pela exatidao
epistemoldgica. A constatacdo de que ndo ha uma esséncia primordial as coisas pode
ser desnorteante: “o0 que se encontra no comego histérico das coisas nao é a
identidade ainda preservada da origem — € a discérdia entre as coisas, € o disparate”
(FOUCAULT, 2017, p.59).

Os acidentes de percurso, que interrompem a linearidade harmdénica da
estrada, ndo sédo obstaculos ao conhecimento, mas sim parte inerente dele. N&o
apenas isso, mas também deve-se questionar a obrigacdo de um estudioso de
elimina-los do caminho, ja que a busca pela verdade essencial e inabalavel por tras
das mascaras acidentais dos enganos se mostra, nas perspectivas nietzschiana e
foucaultiana, nada além de um “exagero metafisico”: “gosta-se de acreditar que as
coisas no inicio se encontravam em estado de perfeicdo; que elas sairam brilhantes
das maos do criador, ou na luz sem sombra da primeira manha” (lbid., p.59). O
acidental, o casual, as interrupc¢des, 0s erros, o risco, a decadéncia e inclusive a morte

desafiam, portanto, a busca metafisica pela presenca da origem.

Para o filosofo, a historia tradicional interpreta os fatos de maneira a encadea-
los através de uma falsa ideia de continuidade, buscando sempre uma interpretacéo
linear dos acontecimentos, de modo a compreendé-los e explica-los. A procura pela
génese enfatiza tal preocupacéo identitaria, sistematizada por meio de uma suposta
objetividade cientifica da historia, que seria neutra, exata e coerente. Anulando assim,
o historiador, a sua prépria individualidade, acaba caindo numa ficcionalizacéo de si,
reprimindo tudo 0 que o0 associa ao corpo e a matéria para poder, dessa forma, invocar

a verdade.

Ao contrario da histéria tradicional, no entanto, esta o seu uso genealdgico

proposto por Foucault e inspirado, por sua vez, em Nietzsche:
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Entre as coisas que podem levar um pensador ao desespero esta o
conhecimento de que o ilégico é necessario aos homens e que do
il6gico nasce muita coisa boa. Ele se acha tao firmemente alojado nas
paixdes, na linguagem, na arte, na religido, em tudo o que empresta
valor a vida, que ndo podemos extrai-lo sem danificar
irremediavelmente essas belas coisas. Apenas 0s homens muito
ingénuos podem acreditar que a natureza humana pode ser
transformada numa natureza puramente logica; mas, se houvesse
graus de aproximacgdo a essa meta, o que ndo se haveria de perder
nesse caminho! Mesmo o homem mais racional precisa, de tempo em
tempo, novamente da natureza, isto é, de sua ilégica relagcéo
fundamental com todas as coisas. (NIETZSCHE, 2005, p.37)

O “desespero” que pode tomar conta do pensador, como na citacdo acima,
ocorre se houver a negacdo daquilo que ndo se compreende ou mesmo da
multiplicidade de interpretacdes que impossibilitam o sentido absoluto de uma Unica
resposta. O ilégico existe na forma do acidente, do caos e da descontinuidade. Ele é
intrinseco a vida, a arte e a ciéncia, como discutiremos mais a frente. Assim, a

tentativa de aniquila-lo contraria a propria natureza humana.

Essa espécie de genealogia “anticientifica” confronta os conceitos tradicionais
gue dizem respeito a objetividade da ciéncia, além de trazer um novo olhar enquanto
ferramenta critica de analise e ndo somente historiografia: “para a genealogia, a
memoaria ndo € uma duracdo, mas uma multiplicidade de duracdes, escandidas pela
eclosdo de singularidades-acontecimentos, que rompem o continuum temporal”
(ALVES, 2017, p.42).

O rompimento com a nocéo cronoldgica do tempo e sua linearidade tem um
importante efeito para a linguagem poética assim como para critica literaria. A
singularidade de cada acontecimento € também a singularidade de cada poema, do
gual ndo se explica a esséncia e ndo se encontra a origem, pois esta ndo nos é
rastreavel e ndo podemos submeté-la a estrutura limitada de um sistema fechado.
Consultar arquivos de um autor, como fiz neste trabalho, é inventar analogias, criar
associacdes que sejam apresentadas por meio de suas particularidades e de suas

confusdes incoerentes e nao apesar delas.
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2.1. Teoria do caos: um desafio poético a ciéncia

Where chaos begins, classical science stops.
James Gleick

Ao buscar desmistificar a criagdo artistica e literaria, analisando certos
arquivos, podemos incorrer no equivoco de tentar decodificar, por sua vez, a criacao,
num passo a passo construido em cima de uma materialidade irrefutavel, de uma
|6gica e racionalizacdo que ndo deixam margem a outras questdes. Nao € esse o
caso. Gostaria de poder afirmar que o caminho adequado para a analise seria um
equilibrio entre os dois pontos de vista: o caminho do meio. Porém, acredito que seja
mais eficaz para nosso proposito escapar da armadilha binaria que nos é apresentada

e tentar navegar em um terceiro movimento.

Nas colagens do cinema de Eisenstein, como ele mesmo o explica, realizadas
a partir do conceito do ideograma, a juncdo de dois fotogramas, no caso do cinema,
ou de dois pictogramas, como na lingua chinesa, ndo gera o resultado da soma de
duas partes, o equivalente da adicdo de dois elementos distintos. O terceiro
movimento parte de um produto criado por meio da ligacdo entre os dois primeiros
elementos e deve ser analisado como tal, como um outro que se construiu, como um
novo que, se tentarmos explicar com base apenas na juncéo de duas coisas distintas,

se perdera.

A questdo é que a copula (talvez fosse melhor dizer a combinagéo) de
dois hierdglifos da série mais simples ndo deve ser considerada como
uma soma deles e sim como seu produto, isto é, como um valor de
outra dimensdo, de outro grau; cada um deles, separadamente,
corresponde a um objeto, a um fato, mas sua combinagdo
corresponde a um conceito. (EISENSTEIN, 2000, p.151)

Dessa forma, nosso terceiro movimento — a partir de uma antiga e ultrapassada
visdo que considera a criagdo da obra de arte como uma ordem divina ou, ao contrario,

de uma moderna e cientificista abordagem que oferece uma racionalizagéo extrema e
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uma légica linear — considerara o caos e 0 acaso como importantes ferramentas néo
apenas para a propria criagdo, mas para o estudo e a compreensao da mesma. O
caos é capaz de perturbar a nossa racionalizacdo do mundo ao misturar elementos a
ponto de ndo mais torna-los identificaveis. O caos complexifica 0 mundo e a criacéo,
com suas relagdes conturbadas e analogias ndo 6bvias. Na fisica, ele é oposto a sua
propria significagdo. Ele indica uma ordem por trés de toda a imprevisibilidade, todavia

sem deixar de leva-la em conta.

Para ndés, o caos importa pois faz parte da obra literaria, do ritmo de
pensamento, do fluxo de escrita e da improbabilidade criativa e criadora. Mais que
fazer parte, ele € um dos instrumentos que a compde. A despeito da linearidade do
tempo, da légica aristotélica e da necessidade ocidental de significado, da qual ele
praticamente zomba, 0 caos continua a perturbar o raciocinio humano e nos mostra,
ao esconder, analogias e pensamentos que contrariam as formas mais tradicionais de
se entender o mundo. Devemos leva-lo em conta se queremos ir mais ao fundo e se

gueremos ir mais além.

Desde que existem fisicos investigando sobre as leis da natureza no
mundo, este sofreu uma ignorancia especial em relacdo a desordem
na atmosfera, ao mar turbulento, as flutuacdes das populacbes
selvagens, as oscilacdes do coracdo e do cérebro. O lado irregular da
natureza, o lado descontinuo e erratico tém sido quebra-cabecas para
a ciéncia, ou pior, monstruosidades®. (GLEICK, 1987, p.3, traducédo
nossa)

A teoria do caos surgiu, assim, da busca dos cientistas por conexdes e padrées
gue funcionassem dentro das irregularidades do mundo, dentro dos seus sistemas
dindmicos. Em vez de tomar por um erro a desordem, optaram por buscar as

surpreendentes relagdes que existem dentro dela: “para alguns fisicos, o caos € a

8 For as long as the world has had physicists inquiring into the laws of nature, it has suffered a special
ignorance about disorder in the atmosphere, in the turbulent sea, in the fluctuations of wildlife
populations, in the oscillations of the heart and the brain. The irregular side of nature, the discontinuous
and erratic side — these have been puzzles to science, or worse, monstrosities. (GLEICK, 1987, p.3)
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ciéncia do processo e ndo do estado, do transformar e ndo do ser”® (Ibid., p.5, traducéo
nossa), como escreve Gleick em Chaos: making a new science. Podemos, entao,
tracar um paralelo entre a teoria do caos e a criacao poética, considerando ambas
com o foco no desenvolvimento de algo, no processo, no sendo (gerdndio) e ndo no

ja feito (participio passado).

As duas, com todas as suas Obvias diferencas, se atentam para a ideia de
processo e continuidade que nem sempre a fisica ou a literatura levaram em conta. A
fisica classica pautava suas teorias em cima da ideia de que o universo funcionava
por meio de leis precisas e estaticas. Antes da teoria do caos, segundo o autor, a fisica
ndo se propunha a analisar as descontinuidades do universo com seus acasos
inexplicaveis, da mesma forma que a literatura, antes da critica genética, por exemplo,
ou de outras andlises criticas fora do tradicional, ndo se propunha a apresentar ao
publico estudos envolvendo o processo de uma obra literaria, incluindo as etapas

dessa criacao, através de arquivos.

Um dos grandes meéritos da teoria do caos foi ter conseguido ultrapassar o
universo da fisica e ter migrado para outras disciplinas, até mesmo para a nossa
compreensao mais basica da vida, com seu dinamismo e sua imprevisibilidade. Pode-
se observar o caos através do clima, da natureza, do movimento dos ventos, da
formacédo das nuvens, dos iniUmeros sistemas dinamicos ao nosso redor, pertencentes
a nossa realidade. O carater multidisciplinar da teoria do caos rompeu as barreiras da
fisica e atualmente ela € considerada como um importante instrumento de andlise
tanto para cientistas politicos quanto para empresarios e (por que nao?), poderia

também ser usada para compreender 0s processos da arte e da literatura.

Sua interpretacdo das irregularidades do mundo e dos padrées existentes
dentro delas mudaram a nossa maneira de pensar e de agir. Ela nos ajuda a entender
as complexidades e os acasos dos comportamentos do universo, assim como desafia
a maneira tradicional de raciocinio l6gico e cientifico. O nivel de imprevisibilidade e a
complexidade das coisas ndo quer dizer, no entanto, que suas origens compartilhem

das mesmas incongruéncias. “Os sistemas mais simples hoje sdo vistos como

9[...] to some physicists chaos is a science of process rather than state, of becoming rather than being.
(Ibid., p.5)
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criadores de problemas extraordinariamente dificeis de previsibilidade. Ainda assim,
a ordem surge espontaneamente nesses sistemas — caos e ordem juntos”° (Ibid., p.7-
8, traducdo nossa). Os primeiros tedricos do caos, a partir da década de 1960,
compartilhavam uma sensibilidade em relacdo aos padrdes dentro da desordem e,
enquanto a tendéncia da ciéncia da época era reduzir e dividir sistemas em partes
cada vez menores, eles acreditavam enxergar o todo: caos e ordem andando juntos,

lado a lado.

Gleick enfatiza que, cada vez mais, os cientistas se dao conta de que néo é
possivel ignorar as mudancas trazidas pela teoria do caos e nao se pode analisar
novos fendbmenos e sistemas sem levar em conta sua contribuicdo. Essa nova
abordagem da comunidade cientifica se atentou a coisas que antes nao foram
estudadas por serem consideradas caoticas ou incongruentes demais. Os estudos da
teoria do caos contribuiram para a néo-compartimentalizagdo do pensamento
cientifico. Os sistemas sdo dinamicos, complexos, e mesmo que suas origens sejam
simples e decodificaveis, nao significa que as consequéncias surgidas posteriormente
0 sejam. As contradicdes e ambiguidades fazem parte do universo e ndo podem ser
desconsideradas a cada momento em que ndo somos capazes de compreender todas

as suas possibilidades errantes.

O professor e fisico Pranab K. Das Il, em seu artigo “A intrusdo da
incognoscibilidade: teoria do caos e acéo livre” [The Intrusion of Unknowability: Chaos
Theory and Free Action], fala sobre o que ele chama de “imprevisibilidade
determinista”, que aparenta ser uma contradicdo em seu proprio nome, visto que as
coisas tidas como deterministas caminham em seu ritmo particular e inevitavel.
Grande parte da imprevisibilidade estd pautada em nossa falta de compreenséao
acerca dos fendmenos analisados, falta de entendimento de seu passado, de seu
futuro e da ordem e previsibilidade que supostamente deveriam guiar seus

comportamentos.

O autor alerta para o conceito da imprevisibilidade determinista, que nao

funciona nem deve ser considerado como uma fachada para pensamentos misticos

1% The simplest systems are now seen to create extraordinarily difficult problems of predictability. Yet
order arises spontaneously in those systems — chaos and order together. (Ibid., p.7-8)
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ou promessas sobrenaturais. A teoria do caos simplesmente implica que os cientistas
ainda nao conseguiram explicar racionalmente os comportamentos passados e
futuros de certos padrdes complexos e isso nos da novas possibilidades de
entendimento do mundo, ainda que pautadas na incerteza e no imprevisivel,
possibilidades essas compativeis com o lugar incerto e livre da criagdo, com sua

ordem e desordem simultaneas.

O estudo do sistema dindmico né&o linear (popularmente conhecido
como “teoria do caos”) formalizou a imprevisibilidade determinista e
chegou a uma descricdo abrangente do fendmeno. Em muitos
sistemas (especialmente naqueles com mudltiplas partes interativas),
h& aspectos que simplesmente ndo podem ser previstos. Chamamos
um sistema de “cadtico” se, ndo importa o quanto sabemos sobre sua
configuracdo em um instante, perdemos rapidamente a capacidade de
prever como esta sera no futuro!!. (K. DAS I, 2002, p.153, tradugéo
nossa)

H&, portanto, uma lacuna no pensamento l6gico, ainda ndo preenchida pela
ciéncia. Uma parte dos acontecimentos nao pode ser explicada racionalmente porque
ndo pode ser prevista em sua totalidade. O imprevisivel desafia a ciéncia e alimenta
a arte. E o0 espago em que o erro toma liberdade para ocorrer e em que a criacio
emerge, mesmo sem que a entendamos inteiramente. E delicado falar sobre algo que
nao conseguimos racionalizar ou compreender com certeza, porém € precisamente a
impossibilidade dessa tarefa — tal como a tarefa do tradutor e a fidelidade absoluta ao

texto — que nos move e nos impulsiona a caminhar em sua direcao.

Onde h& imprevisibilidade ha, infelizmente, incognoscibilidade. Como
0 conceito antigo de um universo pré-formado em estado de absoluta
inacessibilidade, x&og, os sistemas deterministicamente imprevisiveis
estdo, por definicdo, fora do &mbito da compreensdo racional. Os
cientistas podem trabalhar dentro dos limites do cognoscivel, mas

11 The study of nonlinear dynamics (popularly known as “chaos theory”) has formalized deterministic
unpredictability and arrived at a comprehensive description of the phenomenon. In many systems
(especially those with multiple interacting parts) there are aspects that simply cannot be predicted. We
call a system “chaotic” if, no matter how much we know about its configuration at one instant, we very
rapidly lose the ability to predict how it will look in the future. (K. DAS Il, 2002, p.153)
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devem se atentar ao precipicio da incognoscibilidade que esta além.
A iluminacéo da razdo nédo consegue mergulhar nessas profundezas®?.
(Ibid., p.153-154, tradugdo nossa)

A teoria do caos, portanto, de acordo com o autor, apresenta uma profunda
mudanca no campo cientifico, ao lidar com a imprevisibilidade, e desafia,
epistemologicamente, a ciéncia mecanicista, visto que ndo importa quao precisas
sejam as medidas de analise, a previsibilidade total ainda sera impossivel. Segundo
ele, o determinismo ndo mais a assegura. A criatividade, vista por esse prisma, é
também imprevisivel. Ndo conseguimos aprisiona-la em padrées rigidos e certamente

nao conseguimos compreender seus mecanismos de funcionamento em acgéao.

Aqueles estudando a dindmica cadtica descobriram que o
comportamento desordenado dos sistemas simples agia como um
processo criativo. Isso gerou complexidade: padrdes extremamente
organizados, as vezes estaveis e outras instaveis, as vezes finitos e
outras infinitos, mas sempre com a fascinacdo das coisas vivas®®.
(GLEICK, 1987, p.43, traducdo nossa)

Em se tratando especificamente da criacao artistica, as condi¢des externas sdo
inimeras e ndo conseguimos compreendé-las isoladamente. O periodo histérico em
gue o artista viveu, suas condi¢cdes financeiras, familiares, sociais, sua genética,

lingua, cultura, tudo pode alterar o resultado final de sua obra ou mesmo impedi-la de

12 Where there is unpredictability, there is, alas, unknowability. Like the ancient concept of a preformed
universe in a state of absolute inaccessibility, xdog, deterministically unpredictable systems are, by
definition, outside of the ambit of rational understanding. Scientists can work within the realms of the
knowable but must keep an eye out for the precipice of unknowability that lies beyond. The illumination
of reason cannot shine into these bounding depths. (lbid., p.153-154)

13 Those studying chaotic dynamics discovered that the disorderly behavior of simple systems acted as
a creative process. It generated complexity: richly organized patterns, sometimes stable and sometimes
unstable, sometimes finite and sometimes infinite, but always with the fascination of living things.
(GLEICK, 1987, p.43)
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acontecer. Estudar os arquivos guardados pelo escritor pode nos aproximar do

impossivel, pois agora temos acesso ao que normalmente é desconhecido ao publico.

Damos um passo a mais na direcao do abismo que se anuncia, rumo ao buraco
profundo e imprevisivel onde se encontra a criacdo: muitas vezes “na poeira de
sentimentos desrelacionados do caos surgem particulas (bits) de semelhanga”
(PIGNATARI, 2004b, p.75), e séo essas particulas que nos restam para tocar, mesmo
gue de longe, a ampliddo obscura e inesgotavel da escritura.

80



2.2. O mito da criagéo: e assim fez-se 0 poema

Tout les fois que la raison croit avoir saisi, dans les mailles de ses
noms et de ses concepts, les pépites d’or disséminées dans le
flux incessante des choses, elle ne retient que grains de sables
qui filent entre ses mains.

Jean-Jacques Wunenburger

Ainda que levando em conta o incompreensivel pertencente ao processo de
criacao literaria e poética, ndo deixam de existir interpretagdes filosoficas ou da critica
literaria que se propde a discuti-lo. O fildsofo Jean-Jacques Wunenburger discorre,
em Art: Mythe et Creation, sobre alguns encontros e desencontros entre a mitologia
da criagdo e a poetica, ndo sem antes destacar os dois lados extremos da
interpretacdo da criacéo artistica. Ambas as concepcdes retratadas pelo autor, tanto
a leitura romantica quanto a rigorista, parecem falhar em suas tentativas de

compreensao das origens da obra de arte.

As concepcdes de criacdo artistica geralmente oscilam entre dois
extremos: uma leitura roméntica que vé o trabalho emergir,
imprevisivel, de um génio singular ou uma leitura rigorosa, que o liga
a uma re-transformacéo laboriosa de um conjunto de realidades ja
disponiveis**. (WUNENBURGER, 1988, p.9, traducdo nossa)

No entanto, no movimento que buscamos gerar por meio de uma outra analise,
devemos considerar que toda a racionalizacao para no mito, € impedida de prosseguir,
assim como a razdo ndo consegue acompanhar inteiramente o modo de agir da
criacdo poética. Ha algo beirando o inexplicavel que cerca a escritura e acompanha o

seu desenrolar. Isso torna impossivel explicar um poema, afirmar o que o autor quis

14 Les conceptions de la création artistique oscillent généralement entre deus extremes: une lecture
romantique qui voit l'oeuvre émerger, imprévisible, d’un génie singulier; une lecture rigoriste, qui la

rattache a une laborieuse re-transformation d’un ensemble de réalités déja disponibles.
(WUNENBURGER, 1988, p.9)
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dizer. Décio Pignatari, em O que € comunicacao poética, escreve que “vocé nao pode
dar um sinénimo de um poema. No entanto, de acordo com o ‘vicio 16gico’ ocidental,
[...] quando pedem para vocé dizer ‘0 que o autor quis dizer’ — ndo é justamente um
sinbnimo que estdo pedindo a vocé?” (2005, p.51-2). Nao se silencia diante disso, no
entanto. E possivel analisar o poema dentro de sua concretude, de seus espacos, de
seus acasos, suas relacdes analdgicas e seu caos de palavras entrelagadas, de ideias

gue se mesclam e se confundem.

A critica literaria tem um rico e vasto campo de estudo, que jamais se esgota,
visto que as relagdes, por vezes surpreendentes, entre duas ou mais coisas distintas,
n&o cessam, ndo param de se criar e de se recriar. A medida que o tempo passa e 0s
novos escritos surgem, surgem também suas relacdes intrinsecas com textos
anteriores e futuros, girando num movimento infinito e caotico, ndo-linear, vivo e
inesgotavel, com todos o0s possiveis criados a partir de entdo. As origens Ssao
entrelacadas nessa espécie de tecido escritural, composto pelas criacdes e analogias
artisticas, e se cruzam de tal forma que o traco de uma depende da outra, nao
podemos mais enxergar uma linha do tecido sem as outras que a cortam. Assim,
segundo Wunenburger, o mito e a criagao artistica teriam uma forte ligacao, ja que “a
poética, a arte de criar, pertence a mesma dimensao do mito, porque precisamente

toda a razdo objetiva para em seu limiar’*® (1988, p.10, traducéo nossa).

O mito, portanto, seria uma resposta humana ao incompreensivel, até mesmo
um dialogo com ele; seria uma maneira de explicar e sintetizar a criacdo, usando
elementos conhecidos do mundo e criando novos. A semelhanca que o autor traca
entre o mito e a poética é que ambos dividem um espaco incompativel, ao menos em
sua completude, com a razdo. Podemos, como se observa na mitologia, nos deparar
com narrativas coerentes, verossimeis, mas todas dependem, assim como a literatura,
da nossa “suspensao voluntaria da descrenga” [willing suspension of disbelief], de
uma pausa voluntaria da racionalidade, tal como a entendemos, para entrarmos em
outro campo mais arriscado, em uma aventura na qual abandonamos prévias

compreensdes do mundo para darmos um passo além, rumo ao desconhecido. Poesia

15[...] la poiétique, I'art de créer, appartient & la méme dimension que le mythe, parce que précisément
foute raison objectivante s’arréte a leur seuil. WUNENBURGER, 1988, p.10)
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€ risco, ja dizia Augusto de Campos. E, ainda, com Décio Pignatari, “0 pensamento
l6gico tende a dividir as coisas em partes; o pensamento analégico a mostra-las em

conjunto, como um todo” (2005, p.53).

Quanto as relacdes entre mito e escritura, podemos analisar A Farmécia de
Platdo, em que Derrida fala sobre o Fedro, reformulando o préprio texto de Platéo, por
séculos considerado nada além de um “dialogo malcomposto” (2005, p.11), cuja
premissa era condenar o oficio do escritor. Descartando essa andlise simplista, que
nao capta o complexo jogo escritural proposto por Platdo, Derrida apresenta uma nova
leitura, fugindo da dissimulacéo do préprio texto platénico, puxando seus fios para

revelar novos caminhos textuais.

Um de seus argumentos basicos diz respeito a traducao francesa do termo
grego pharmakon — usado para qualificar a escritura em determinado momento do
didlogo — que nao retrata a ambivaléncia da palavra, ja que a maioria dos tradutores
nao considera o seu carater ambiguo. H4 um polo negativo e um positivo da palavra
— veneno e remeédio, respectivamente. Enquanto a traducdo francesa costuma
privilegiar o sentido positivo da palavra, tem-se uma perda sobre o que significa o jogo
da escritura no Fedro. Além disso, a opcao “tranquilizadora” da palavra remédio indica
uma opgao, segundo Derrida, por uma “racionalidade transparente da ciéncia, da
técnica e da causalidade terapéutica” (Ibid., p.44), tirando do texto os aspectos
magicos e dinamicos do veneno e ainda a convivéncia aporética entre os dois polos

da palavra.

O Deus-Rei Tamuz a utiliza num sentido negativo, enquanto o deus egipcio
Thoth, inventor da escrita, a utiliza no sentido positivo. Neste mito platdnico, “os
caracteres escritos (grammata) devem servir como remédio (pharmakon) para a
memoria e para a instrucao” (NASCIMENTO, 2015, p.117). Porém, o Rei rejeita o
“presente” da escrita, visto que ela, em ultima instancia, n&o seria boa para a memoaria,
pois o livro conteria em si um “saber morto”, rigido, um veneno que impediria 0 homem
de se lembrar com precisdo, de saber as coisas de cor — ao contrario do “saber vivo”
e dindmico da fala, do lI6gos. Na ultima fase do didlogo do Fedro, como coloca Derrida,
a escritura é considerada um pharmakon, porém ha que se analisar os dois polos da

palavra, sem romper, na tradu¢do, com a sua ambivaléncia.
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A verdade da escritura, ou seja, nés 0 veremos, a ndo-verdade, ndo
podemos descobri-la em nés mesmos, por n6s mesmos. E ela ndo é
objeto de uma ciéncia, apenas de uma histéria recitada, de uma fabula
repetida. Torna-se claro o vinculo da escritura com o mito, assim como
sua oposicao ao saber e especialmente ao saber que se colhe em si
mesmo, por simesmo. E ao mesmo tempo, pela escritura ou pelo mito,
ficam significadas a ruptura genealdgica e o distanciamento da origem.
Notar-se-4, sobretudo, que aquilo de que a escritura sera mais adiante
acusada — repetir sem saber — define aqui o passo que conduz ao
enunciado e a determinacdo de seu estatuto. Comeca-se por repetir
sem saber — por um mito — a definicdo da escritura: repetir sem saber.
Este parentesco da escritura e do mito, ambos distintos do l6gos e da
dialética, s6 tende, de ora em diante, a ficar mais preciso. Apés ter
repetido sem saber que a escritura consistia em repetir sem saber,
Socrates nao fara mais que apoiar a demonstragéo de seu requisitorio,
de seu l6gos, nas premissas da akoé, nas estruturas legiveis de uma
fabulosa genealogia da escritura. Quando o mito levar os primeiros
golpes, o l6gos de Sécrates abatera o acusado. (DERRIDA, 2005,
p.18)

Repetir sem saber aproxima, portanto, a escritura do mito. Enquanto a fala é
marcada pela presenca, pelo pai, por uma relacéo direta com a origem, a escrita é
marcada pela auséncia da paternidade, pela morte, por sua constante ameaca
parricida. A leitura derridiana, no entanto, questiona a tradicdo do platonismo na
filosofia, especialmente em relacdo a metafisica da presenca. Assim, retirando os fios
dissimulados do texto, consegue apresentar ao leitor um outro platonismo, cujo jogo

da escritura néo se perde pela traducdo sem ambivaléncia do pharmakon.

Poder-se-ia fazer comparecer aqui a escritura e a pederastia de um
jovem chamado Platdo. E sua relagdo ambigua com o suplemento
paterno: para reparar sua morte, ele transgrediu a lei. Ele repetiu a
morte do pai. Esses dois gestos se anulam ou se contradizem. Quer
se trate de esperma ou de escritura, a transgressao da lei estd,
antecipadamente, submetida a uma lei de transgressédo. Esta nao é
pensavel numa ldgica classica, mas apenas na grafica do suplemento
ou do pharmakon. Desse pharmakon que pode servir tdo bem a
semente da vida quanto & semente da morte, ao nascimento quanto
ao aborto. (Ibid., p.104)
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A poesia também possui suas ambivaléncias impossiveis, transgressoras,
incapazes de se resolver. Podemos até tentar analisar e dividir suas estruturas
sintaticas, sua semantica, analisando palavra a palavra, o que pode contribuir a uma
interpretacdo, mas ainda assim o conjunto permanece incapturavel, pois h& algo que
nos escapa quando tentamos desvenda-lo. O pensamento analdgico, analisado por
Pignatari, que o tirou, por sua vez, de Paul Valéry, seria uma maneira de leitura em
gue o foco ndo se concentra no significado propriamente dito, mas nas relacdes e
analogias que nosso pensamento habitualmente faz, antes de tentarmos racionaliz&-
lo na forma de palavras e linguagem, que enclausuram, por meio de seus codigos e
simbolos, a poténcia criativa humana. A analogia pertence ao lugar do icone, da

“primeiridade”, do espago livre e sem fronteiras da criagcéo, da espontaneidade.

A distincdo de Pareto entre logico e nao-logico indica a reduzida
importancia do ndo-légico, mas essa mesma expressao, ‘o logico”,
parece bastante ambigua. O pensamento do Homem pode néo estar
necessariamente de acordo com a Légica Formal, mas nao pode
deixar de estar de acordo com uma l6gica. Estamos tratando, portanto,
nao de Logica Formal e sim de logica real. O tipo de I6gica de que se
valem os filésofos chineses difere da usada no Ocidente, e os hindus
podem ter uma logica diferente tanto da dos chineses quanto das
orientais. A Ldogica acompanha a orientacdo geral da cultura. Os
pensadores ocidentais confundem muitas vezes sua ldgica com a
Logica universal da Humanidade, como vimos no caso de Kant. [...] A
distincdo entre l6gico e nédo-légico ndo tem nenhuma importancia
particular, porque ndo ha nenhum conhecimento tedrico que né&o
impligue uma légica real. (TUNG-SUN, 2000, p.172)

Existem diferentes tipos de légica, portanto, sem que se haja, necessariamente,
niveis de valoracdo que a qualifiquem como melhores ou piores umas em relacdo a
outras. O que o autor Tung-Sun afirma é que ndo existe uma nao-légica. O que se
considera uma nao-légica deve ser tido apenas como uma loégica diferente, como
outra. Dessa maneira, deixariamos de confundir e mesmo impor a nossa logica as
outras do restante da humanidade e deixariamos também de depreciar 0s outros tipos

de raciocinio, que a Razé&o do ocidente tende a encarar como primitivos ou inferiores.

O que podemos dizer € que, de acordo com tal l6gica ocidental, a nossa forma

de lidar com um poema, aprendida desde a escola, consiste geralmente em tentar
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decifra-lo. E decifrar o poema com uma interpretacéo Unica e certeira, escondida por
detras das palavras que ali vemos. Queremos chegar direto as inten¢gées mais intimas
do autor, queremos acessar o que ele quis dizer. Nado deixamos de querer também,
dessa forma, acessar as origens do poema, decodificar aquilo que, para nés, é
incompreensivel. Fazendo isso, no entanto, nos distanciamos cada vez mais dos
sentidos poéticos possiveis, pois nos limitamos ao que faz sentido para nés, ao mais

l6gico. E a poesia certamente foge a essa logica.

A estrutura tradicional da linguagem aristotélica e as concomitantes
reacbes semanticas tendem a ignorar um fato fundamental do
funcionamento do sistema nervoso humano, isto €, que fazemos
abstracdes num numero indefinido de niveis — abstraindo de
abstracBes, abstraindo de abstracbes de abstracbes, etc.
(HAYAKAWA, 2000, p.236)

Todas as relagdes que surgem em nosso pensamento num infimo segundo e
todas as analogias ou, como coloca Hayakawa, as abstracbes que fazemos
constantemente, fogem ao nosso controle e ndo podem ser traduzidas em palavras,
em linguagem. O que a filosofia ocidental — cristalizada em uma linguagem aristotélica
e, consequentemente, em uma forma de raciocinio e légica aristotélica — fez foi moldar
a maneira pela qual nés pensamos e consolidar limitacbes a esse mesmo
pensamento, limitacbes tais como o foco principal na esséncia semantica das
palavras, na linearidade do tempo e da estrutura textual, no significado das coisas e
numa interpretacdo decodificadora que explique os sentidos do mundo. Tudo isso,
certamente, tem e, especialmente, teve seu valor mas ndo € mais capaz de traduzir
0s modos de expressao artistica e poética contemporaneos, tampouco as demandas
de uma realidade interdisciplinar e multicultural, além de tecnoldgica, em que se faz
necessario acessar mais de um tipo de interpretacdo para se compreender, por
exemplo, um texto. Reduzir o entendimento de um texto poético ao entendimento
semantico das palavras que o compd&e impossibilita-nos de enxergar a sua unidade, o

todo do poema.

86



Para ilustrar ainda melhor nossa tendéncia cultural a considerar o
conhecimento das palavras como conhecimento das coisas, podemos
citar a historia da Ciéncia ocidental, onde a meta filoséfica tradicional
tem sido a busca da “definicdo” da “esséncia das coisas”. (Ibid., p.234)

Haroldo de Campos, no livro Ideograma: légica, poesia, linguagem, ja citado
acima, com textos dos principais pesquisadores dos estudos orientais, analisa o
revolucionario ensaio “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a
poesia”, escrito pelo fildsofo e orientalista Ernest Fenollosa, e publicado nos Estados
Unidos por Ezra Pound, em 1919. A grande revolucdo trazida por esse texto foi
conseguir relacionar as formas da escrita chinesa com 0os mecanismos da criagao
poética, além de aproximar, harmonicamente, a ciéncia da poesia: “Para Fenollosa,
mais do que as coisas, importavam as ‘relagées’ entre as coisas” (H.CAMPOS, 2000,
p.52).

O texto de Fenollosa mostra como os caracteres chineses, na sua proximidade
entre forma e conteudo, entre a visualidade e a semantica, entre o que dizem e como
dizem, também se aproximam da poesia, capaz de construir, da mesma maneira,
relacbes ndo-simbalicas e contrarias a representacdo, em que a estrutura do poema
e seu conteudo se tornem um so, além de contrariar o pensamento fechado e restrito

da légica ocidental.

Um dos aspectos mais importantes e polémicos do ensaio de
Fenollosa é seu “ato de acusacao” a “tirania da logica” tradicional.
Nessa altura, o “modelo chinés” é novamente invocado, nao porém
para convalidar, em termos de ‘lingua ideal’, as elucubracdes
silogisticas da légica ocidental, desde Aristételes até Descartes (como
em Leibniz), mas convertido num argumento eversivo, destinado a
exibir a faléncia dessa l6gica repressora. (lbid., p.82)

Os caracteres chineses tém, além de tudo, um incrivel poder de sintese,
contrario ao estilo ocidental, hipotatico, cheio de ora¢des subordinadas, uma tentando
explicar a outra, e que prolongam o pensamento e afastam a ideia inicial da ideia final
—como acabo de fazer aqui. Quando dois pictogramas, na lingua chinesa, conseguem

se concentrar na poténcia de significados que € o ideograma, e apresentar ao invés
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de representar, iconizando seu conteado sem simboliz4-lo, encontramos ai 0 mesmo
modo da operacao da poesia, capaz de uma sintese libertadora, reduzindo palavras
e ampliando relagdes. “Tal como o ‘anagrama’ de Saussure, o ‘ideograma’ de
Fenollosa pode ser repensado, de modo mais cabal, como o principio operacional da

”m

‘funcdo poética” (lbid., p.74). A poténcia estd na parataxe (coordenacdo) e nas

analogias produzidas por ela.
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2.3. Uma critica antiprescritiva

The most important step towards change involves language.
Michael Patrick Gillespie

A critica literaria, assim como o pensamento cientifico tradicional do qual
falamos, foi influenciada por essa mesma légica e sua linearidade de raciocinio e
escrita. Isso altera a forma como lidamos com a obra literaria e a forma como
aprendemos a interpreta-la. Campos da filosofia, como a desconstrucdo de Derrida,
desafiam a habitual diviséo entre filosofia e literatura e fazem uma leitura que foge as
analises convencionais de criticos literarios, com suas tentativas de se chegar a
esséncia da obra, ao seu entendimento final. A sua constante abertura as multiplas
leituras realizaveis liberta a critica literaria de um rigido padrdo de intepretagéo assim
como a lanca ao caos e a ordem imersos em um texto. A teoria do caos, deste modo,
nao apenas funciona para a fisica, como também nos ajuda a entender o universo

caotico da literatura.

Ver a obra literaria como um sistema cadtico perturba o impulso
prescritivo e restritivo da abordagem interpretativa convencional, que
continuamente reduz seu foco a medida que ele se move em direcdo
a uma concluséo especifica. Uma compreenséao tao unilateral toma
como estranhos quaisquer elementos que ndo caiam nos dominios de
seus argumentos e obrigam uma escolha insatisfatéria entre leituras
inconsistentes ou redutoras®®. (GILLESPIE, 2003, p.19, traducdo
nossa)

Gillespie, em A estética do caos: o pensamento nao linear e a critica literaria
contemporanea [The Aesthetics of Chaos: Nonlinear Thinking and Contemporary

Literary Criticism], critica, por sua vez, a critica literaria e sua visdo prescritiva a

16 viewing a literary work as a chaotic system disrupts the prescriptive, narrowing impulse of the
conventional interpretive approach that continually tightens its focus as it moves toward a specific
conclusion. Such a single-minded comprehension ignores as extraneous any elements that do not fall
within the realm of its argument and compels the unsatisfactory choice between either inconsistent or
reductive readings. (GILLESPIE, 2003, p.19)
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respeito da literatura. O que ele aponta, na citagdo acima, é como a critica literaria
tradicional decide ignorar detalhes os aspectos de determinada obra por eles ndo se
encaixarem em suas teses preconcebidas e ja formuladas. Ha, assim, pouco espaco
para a surpresa e para 0 novo, pois as leituras ja estdo contaminadas pelo desejo
predominante de explica-las: “a crenga, enquanto dura, € um forte habito e, como tal,
forca 0 homem a acreditar até que alguma surpresa rompa o habito”'’ (PEIRCE, 1940,

p.299, traducdo nossa).

A nossa crenca deixa de ser apenas crenca quando se transforma em um
héabito, inclusive de pensamento. Recorremos a ela a cada vez que necessitamos de
uma rapida explicacéo sobre algo que, porventura, ndo entendamos. A ruptura de uma
crenca, entdo, se da a partir de uma nova experiéncia, de uma nova leitura, de um
outro olhar, capaz de romper com nossas expectativas e apresentar diferentes
caminhos. Isso possibilita a criagdo do espaco necessario, por exemplo, para que a
critica literaria ndo se ocupe somente da mera traducdo de uma obra para 0s seus
leitores, com um papel didatico ou diluidor, e possa ousar e se arriscar mais em suas
analises literarias, multiplicando as possiveis leituras, sem uniformizar ou padronizar
a interpretacdo. Dessa forma, a literatura ndo seria reduzida a esclarecimentos
conteudistas, a elucidacfes feitas para a compreensdo semantica daquilo que se
acredita que o autor ou a autora quiseram dizer. Em uma nota de rodapé, Gillespie
resume bem o que ele entende serem as origens dessa tendéncia prescritiva da critica

literaria:

Essa tendéncia da interpretagdo literaria contemporénea a privilegiar
o significado definitivo parece fortemente influenciada pelas exegeses
biblicas. Tal pratica examinou o Antigo e o Novo Testamentos em
busca de revelacbes da vontade de Deus e procurou transformar
essas revelagbes numa linguagem acessivel a todos os seres
humanos. A partir do lluminismo, os leitores aplicaram essa tradi¢céo
exegética a uma abordagem epistemoldgica da literatura: uma busca
por significado baseada no pressuposto de que a literatura fornece um
meio para uma melhor compreensao do individuo e do mundo em que
ele ou ela habita. Este conceito vé a verdade enterrada na obra literaria

171...] belief, while it lasts, is a strong habit, and as such, forces the man to believe until some surprise
breaks up the habit. (PEIRCE, 1940, p.299)
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e o critico exuma essa verdade. Isso reflete uma concepcgdo da
literatura como uma versao mais palatavel da filosofia ou da teologia,
como uma disciplina que procura nos ensinar como Ser pessoas
melhores ou, no minimo, como ter um melhor senso do mundo?.
(GILLESPIE, 2003, p.119, tradugéo nossa)

E curioso pois esse € um conceito muito usado no mercado editorial e no
marketing de livros, o de que a literatura nos ajuda a entender melhor o mundo e
contribui para que, assim, nos tornemos pessoas melhores. A associagao entre ler e
entender o que se leu é fundamental para essa légica, pois, uma vez que o0
entendimento ja estd formulado e sua explicacdo reforcada por algum critico,
podemos nos tranquilizar quanto as angustias que a literatura de fato oferece, suas
duvidas e incertezas que nos fazem questionar o mundo e ndo nos deixam mais perto
de compreendé-lo. A busca pela critica literaria se torna entdo uma busca para decifrar
um cédigo, que, uma vez decifrado, nos amortece com suas camadas conclusivas e
reconfortantes. A queda brusca e abrupta, quando néo existe algo para amortecé-la,

€ bem mais complexa como também menos procurada.

O que quero concluir por meio desse viés ndo é que a literatura seja
necessariamente um espaco de dor, soliddo e sofrimento. Pode até ser e € comum
gue o seja, mas o importante € frisar o que ela nédo €. Ela ndo é nosso depdsito de
esperancas em um mundo melhor e ndo nos fornece as respostas para que sejamos
pessoas melhores, 0 que quer que isso signifique, ou para que entendamos a
realidade, seja la qual for. Ela ndo o é porque a obra literaria ultrapassa a realidade
tal como a conhecemos e nos apresenta espacos em que ainda nao haviamos pisado.
Ela se assemelha aos complexos e cadticos sistemas dinamicos, com seus Varios
componentes imprevisiveis. E um territério desconhecido e arriscado que n&o nos

proporciona uma unica resposta ou interpretacao.

18 This inclination in contemporary literary interpretation to privilege definitive meaning seems strongly
influenced by biblical exegeses. That practice examined the Old and New Testaments for revelations of
the will of God and sought to render those revelations in language accessible to all humans. From the
Enlightenment onward, readers have applied this exegetical tradition to the epistemological approach
to literature: a search for meaning based upon the assumption that literature provides a means for a
better understanding of the individual and of the world that he or she inhabits. This concept sees truth
buried in a literary work, and the critic exhumes that truth. It reflects a conception of literature as a more
palatable version of philosophy or theology, a discipline that seeks to teach us how to be better people
or at the very least how to have a better sense of the world. (Gillespie, 2003, p.119)
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Acredito que o esforgo para estimular o pensamento néo linear na
andlise literaria comeg¢a com uma mudanca nas expectativas que
trazemos ao processo. Como € atualmente estruturado, a critica
académica se esforca para a resolucdo e procura abolir a
ambiguidade. Esses gestos vao de encontro as impressdes que
geralmente obtemos em nosso envolvimento individual com o texto e,
como consequéncia, por mais inteligentes que parecam, elas
permanecem inadequadas as nossas necessidades. Admitir a
complexidade do processo de leitura e reconhecer o fracasso das
interpretacdes convencionais para facilitar essa experiéncia iréa
auxiliar-nos a redirecionar os pressupostos interpretativos®®. (Ibid.,
p.110, traducdo nossa)

O esfor¢o para mudar o enfoque da critica literaria comega, como na citacao
acima, quando mudam as nossas expectativas — ndo apenas em relacéo a literatura,
mas também em relacédo a critica. Nao € possivel abolir de vez as ambiguidades e as
contradicbes nas analises e o objetivo tampouco deve ser o de refuta-las ou ignora-
las. Admitir que elas existem e que fazem parte do todo da obra nos ajuda a percorrer
as inumeras relacdes construidas a partir de tais desordens. Muitas das analises
equivocadas e redutoras da critica partem do pressuposto de que existe uma
‘resposta unificada” produzida pela leitura. Quando mudamos essa expectativa, em
especial, podemos comecar a entender a multiplicidade de leituras vindas de
analogias e abstracfes que fazemos ao ler e as incongruéncias que percorrem esse
nao-linear e tortuoso caminho. Ao quebrarmos crencgas antigas, somos capazes de
mudar os habitos recorrentes e por vezes impensados que dominam a mentalidade

tradicional e linear da critica literaria.

191 think that the effort to inculcate nonlinear thinking into literary analysis begins with a change in the
expectations that we bring to the process. As currently structured, academic criticism strives toward
resolution and seeks to abolish ambiguity. These gestures run counter to the impressions that we
ordinarily derive in our individual engagement with a text, and, consequently, no matter how clever they
seem, they remain inadequate to our needs. Admitting the complexity of the reading process and
recognizing the failure of conventional interpretations to facilitate that experience will go a long way
toward reorienting interpretative assumptions. (Ibid., p.110)
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2.4. Uma poesia antipoética

O que Adam Shellhorse chama de “antiliteratura” — em seu livro Antiliteratura:
a politica e os limites da representacdo no Brasil e na Argentina modernos (2017)
[Anti-Literature: the Politics and Limits of Representation in Modern Brazil and
Argentina], termo que os poetas concretos ja usavam — diz respeito as formas literarias
deixadas a margem, relegadas pela grande midia e pelo mercado, por seu carater
transgressor e desafiador aos padrdes tradicionais. Essas facetas literarias e poéticas
sdo capazes de expandir a definicdo de literatura, com suas subversées multimidia,
suas novas estruturas e, como foi o caso da fase ortodoxa do concretismo, por vezes
até mesmo com a “destruigdo” do verso. A antiliteratura, portanto, engloba aquilo que
ainda nao foi aceito pelos meios oficiais, pelas instituicdes literarias, pela academia.
Ela incorpora as mudancas que ainda estardo por vir, ela antecipa o futuro,
conseguindo trazer para a atualidade as inovac¢des que sao tidas, por tais veiculos,

como antiliterarias.

Antes do livro de Shellhorse, foi publicado em 1993 o livro de John Beverley
Contra a Literatura [Against Literature], cujos ensaios apresentam problemas
envolvendo a instituicao literatura e a sua tradicdo hegemonica. O autor enfatiza que
o papel da literatura nem sempre foi o de ir contra o status quo ou ser uma forca
dissidente e de resisténcia em relacdo a sociedade. A tese defendida por ele diz
respeito a formacao da literatura na América Latina e como, devido as condi¢des
particulares em que essa producdo ocorreu — em sociedades colonizadas, depois
descolonizadas e pds-colonizadas —, a literatura latino-americana teve uma funcéo
ambivalente, pois ao mesmo tempo em que servia aos interesses dos mais
privilegiados também oferecia um instrumento necessario ao desenvolvimento de uma
voz nacional e uma ferramenta de libertacdo, transformando-se simultaneamente em

uma especie de “antiliteratura”, para voltar ao termo.

Para antecipar o inevitavel mal-entendido ou distor¢ao: por literatura
nao quero dizer “literatura em geral”, mas a forma historicamente
especifica que ela assume entre os séculos XV e XVIIl, com a
formacdao das linguas vernaculas europeias, o moderno Estado-nacao,
o0 colonialismo, o capitalismo e a cultura burguesa, a tecnologia de tipo
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moével, a mercantilizacdo dos livros e da impressdo, e o moderno
sistema universitario e educacional®. (BEVERLEY, 1993, p.viii,
traducao nossa)

Portanto, sob influéncia da critica antipaternalista contra a instituicao Literatura
feita por Beverley, Shellhorse se aprofunda quanto ao potencial subversivo,
multidisciplinar, multimidia e contra a representacdo da antiliteratura, assim como
guanto aos seus efeitos e mudancas de percepg¢ao no passar do tempo. Segundo ele,
apenas por meio dessa relacdo de ndo-identidade € que ela pode romper com o

regime de representacao, subvertendo as normas sociais e culturais.

Augusto de Campos, em sua analise, nao precisou, especialmente no periodo
do “salto participante” da poesia concreta, optar entre a politica e a literatura, ou entre
a literatura e outras artes. Isso porque Augusto poOde, através de sua propria
compreensao antiliteraria e revolucionaria da forma poética, juntar em sua poesia uma
combinacdo de diferentes forcas criativas, sem que elas se contradissessem ou,
ainda, abragando as suas contradigdes: “toda poesia ja tem em si mesma uma
dimensao politica. Em esséncia, o poeta estda em estado de greve” (A.CAMPOS;
FREITAS, 2015). Mesmo que um poema hao seja explicitamente politico, isso nao
significa que nele ndo esteja presente uma forte dimenséo politica, seja através da

forma, da radicalidade de sua linguagem ou da materialidade da palavra.

Como podemos ver pela insisténcia de Campos no meio radical como
condicdo de possibilidade de reformular o que é normativamente
entendido por literatura e politica, obras antiliterarias perturbam o
tecido sensivel comum, os regimes habituais de percepcéo,
identificacdo e interpretagdo que estabelecem o que é considerado
literatura®!. (SHELLHORSE, 2017, p.11, tradugdo nossa)

20 To anticipate the inevitable misunderstanding or misrepresentation: by literature 1 do not mean
“literature in general” but the historically specific form it assumes between the fifteenth and eighteenth
centuries with the formation of the European vernacular languages, the modern nation-state,
colonialism, capitalism and bourgeois culture, movable type technology, the commaodification of books
and printing, and the modern university and education system. (BEVERLEY, 1993, p.viii)

21 As we can see from Campos’s insistence on the radicalized medium as a condition of possibility for
recasting what is normatively meant by literature and politics, anti-literary works disturb the common
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Logo, os conceitos de literatura e de poesia ndo sao estaticos, mesmo que haja
uma resisténcia por parte dos criticos e dos tedricos em altera-los. Além disso,
Augusto procurou reformular o proprio conceito de poesia expandindo o0s seus
horizontes para além do papel, transformando varios de seus poemas em quadros,
musicas, objetos e animac¢des digitais. Ele ndo sé enfrentou essa lentiddo da critica
literaria em absorver conceitos e autores novos e transgressores, como também se

prop6s, junto a Haroldo e Décio, a divulga-los em diversas obras teoricas.

Um desses autores foi Oswald de Andrade, cujo legado havia sofrido um
esquecimento por parte da critica, seja por conta de sua postura rebelde ou de sua
poesia inovadora. Shellhorse coloca a poesia de Oswald como uma poesia
“antiliteraria”, com um profundo sentimento de contestacdo a certo tipo de fazer
poético, contra a tendéncia brasileira que insiste em copiar a erudicdo europeia,

perdendo contato com a propria linguagem.

Augusto conheceu Oswald em 1949, juntamente a Haroldo e Décio, quando
tinha 18 anos. Foi um encontro memoravel, ndo so pela admiracao que Augusto tinha
por ele, mas também pelo apoio que Oswald deu aos trés jovens poetas, mostrando
nao ter perdido com a idade o seu espirito combativo. Como o proprio Augusto conta,
Oswald “estava ainda muito ativo, defendendo o modernismo e combatendo a
‘geracgao de 45’, em conferéncias e desaforadas crénicas (‘telefonemas’), e as vezes
aos risos e berros no Clube de Poesia, com 0 costumeiro sarcasmo e muitos
trocadilhos” (A.CAMPOS, 2015, p.258). Ficou tdo entusiasmado com a visita dos
jovens que deu um volume para cada um de Poesias Reunidas O. Andrade (1945),
numa edicdo especial de apenas 200 copias, ilustrada pela Tarsila do Amaral, por

Lasar Segall e por ele mesmo.

Apesar da atencado dos trés poetas a seu trabalho, Oswald foi marginalizado
pela critica literaria nacional e pelos ambientes académicos na década de 1950, que
nado dedicaram a ele o mesmo destaque com que receberam a obra Mario de Andrade

ou Manuel Bandeira, por exemplo. Seus poemas sao certamente ousados,

sensible fabric, the customary regimes of perception, identification, and interpretation that establish what
is understood by literature. (SHELLHORSE, 2017, p.11)
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destemidos, provocadores, assim como suas ideias filoséficas, também marcadas
pela sintese da linguagem e pela ironia. Esta Ultima, porém, apesar de presente em
seus escritos, ndo serve para definir, muito menos para reduzir a obra oswaldiana em

torno dela.

N&o basta Oswald ter "torcido o pescoco a eloquéncia" dos versos que
nunca fez, criado ndo o poema-piada — como parecia a maioria dos
seus contemporéaneos — mas 0 poema-palavra ou palavraprimal
(amor/humor), arquitetado 0s seus romances-invencgdo, pensado, na
sintese do matrianarquico "barbaro-tecnizado", a ultima utopia para a
civilizagéo ideal que imaginara, e lan¢cado dois manifestos que ainda
sdo a suma e 0 sumo do ideario poético da modernidade. Tudo isso
que nos fez inseri-lo entre nossos mentores. Sabemos agora que ele
nos antecipou também na reavaliacdo do "lance de dados"
mallarmaico, que seria tido por nés como o limiar da poesia de nosso
tempo e era renegado na época até pela critica francesa. E que ele,
positivamente, nunca teve medo da palavra "geometria”. (A.CAMPOS,
2015, p.263)

Para Augusto, Oswald foi um dos poucos fildsofos brasileiros. “A antropofagia,
gue — como disse Oswald — ‘salvou o sentido do modernismo’, € também a unica
filosofia original brasileira e, sob alguns aspectos, o mais radical dos movimentos
literarios que produzimos” (Ibid., p.153-4). Isso porque o poeta-filésofo ndo apenas
reproduziu pensamentos de outros intelectuais, mas se manteve original e inventivo
em suas ideias, especialmente em seu conceito de “antropofagia”, a época do
modernismo. Tal conceito, no entanto, foi disseminado a tal ponto que chegou a se
diluir e banalizar, geralmente analisado de acordo com um viés sociologico de

interpretacdo da critica literaria.

Segundo essa perspectiva, a postura antropofagica de Oswald diz respeito a
um projeto nacional identitario, que busca assimilar as ideias europeias, sem deixar
de lado as particularidades brasileiras. O que falta nessa analise, como foi observado
por Shellhorse, € um entendimento sobre como a antropofagia e suas “subversdes do
sensivel” atuam como uma resposta antipoética e multimidia ao Brasil, operando por
fora da logica da representagcdo. Quanto ao conceito da antropofagia, portanto, “a

forca critica de sua poética canibalistica ndo reside na identidade, mas sim em seu
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desafio autorreflexivo e multimidia da légica”?? (SHELLHORSE, 2017, p.71, traducdo

nossa).

Um traco que uniu os poetas concretos a Oswald foi justamente essa reflexao
antiliteraria e antipoética que ambos fizeram em suas obras. Embora muitos criticos
vissem a antropofagia oswaldiana como um conceito sem o rigor filoséfico necessario,
0S poetas concretos enxergavam a sua forgca subversiva e seu potencial de invencéao.
Enquanto a poética antropofagica, para Shellhorse, rompia com a logica tradicional,
ela também era capaz de produzir uma “rachadura” na ordem e no discurso vigentes,
abandonando a representacao e o foco conteudista, num gesto revolucionario que o
concretismo ajudou a propagar com seu “canibalismo” da midia popular, dos jornais,

revistas, propagandas e outros meios.

Em 1964, os poetas concretos comegaram uma campanha ativa para
relembrar Andrade. A campanha consistirA em escrever ensaios
criticos e textos introdutdrios para acompanhar a reedicéo do trabalho
de Andrade. Ela também sinalizar4 o advento de uma nova fase da
poesia concreta: uma que € canibalistica. Os estudos sinalizaréo
uniformemente a relevancia de Andrade como precursor e poeta-
inventor e servirdo para legitimar essa nova poesia como

profundamente politica?®. (Ibid., p.83, traducéo nossa)

Esse elo com Oswald, entéo, foi importante ndo apenas como paideuma para
a poesia concreta, mas também para o salto participante da década de 1960, com
poemas mais explicitamente politicos. A postura antiliteraria e ousada de Oswald
dialoga com a obra dos poetas concretos ndo apenas como ideologia mas como

concisao e precisao poéticas.

221.] the critical force of his cannibalistic poetics lies not in identity but in its self-reflexive, multimedial
defiance of logic. (SHELLHORSE, 2017, p.71)

23 In 1964, the concrete poets begin as active campaign to revive Andrade. The campaign will consist
in writing critical essas and introductory pieces to accompany the reissue of Andrade’s work. It will also
signal the advento f a new phase of concrete poetry: one that is cannibalistic. The studies will uniformly
signal Andrade’s relevance as precursor and poet-inventor and will serve to legitimize this new poetry
as deeply political. (Ibid., p.83)
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Capitulo 3. Um vislumbre visual:

os desenhos de Poetamenos

Ut Pictura Poesis?*
Horacio

24 Como a pintura, é a poesia.
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A respeito de como comecgou seu interesse por poesia, Augusto cita huma

entrevista ao site Newcity Brazil:

Eu ndo manifestei nenhuma predisposicdo precoce para escrever
gquando crianc¢a; em vez disso meu irméo, Haroldo, sim. Eu gostava de
desenhar. Haroldo escreveu pequenos contos. Vendemos nosso
“opus” (obras) para nossas tias, irmas de minha mae, nossas “vitimas”
de escolha. Meu pai, apreciando nossa iniciativa, fez um carimbo oval
para noés escrito “Escritério Irméos Campos”, com o qual carimbamos
toda a nossa producao ... Ele era o intelectual da familia, musico e
pianista, que gostava de recitar poemas para nés, de Camdes a
Cesario Verde, um poeta particularmente tocante para mim, também
muito querido por Fernando Pessoa. A voz do meu pai ainda ecoa em
meus ouvidos, recitando o agora famoso "Contrariedades”, um poema
de Verde pouco conhecido na época. Eu s6 considerei escrever poesia
por volta de dezesseis anos, influenciado pelo meu irméo Haroldo, um
ano e meio mais velho que eu e também atraido por esse campo?.
(A.CAMPOS; GARCIA, 2016, traducado nossa)

Podemos ver, por esse trecho, que o interesse de Augusto ndo se manifestou
logo de inicio pela poesia, mas sim pelo desenho. E interessante pensar que um dos
maiores poetas brasileiros poderia nem sequer ter escrito. Augusto, dos trés grandes
poetas do concretismo, sempre foi 0 menos verbal. Ha alguns de seus desenhos
guardados junto ao seu arquivo pessoal, em meio aos rascunhos de poemas, iSsSo
guando nao compartilham a mesma pagina. Nem sempre sao desenhos “legiveis” — e
gosto dessa palavra por ela ressaltar que também lemos e interpretamos
racionalmente as imagens. Costumam alias ser tragos indistintos, formando espécies

de labirintos sem saida, ou formas geométricas que podem, ou ndo, ser ideias de

25 | didn’t manifest any precocious predisposition to writing as a child; instead my brother, Haroldo, did.
I enjoyed drawing. Haroldo wrote small tales. We sold our “opus” (works) to our aunts, my mother’s
sisters, our “victims” of choice. My father, fancying our initiative, had an oval rubber stamp carved for
us, “Escritério Irmdos Campos” (Brothers Campos Office), with which we stamped all our production...
He was the family intellectual, a musician and pianist, who liked to recite poems for us, from Camées to
Cesario Verde, a particularly touching poet for me, also held dear by Fernando Pessoa. My father’s
voice still remains in my ears reciting the now-famous “Contrariedades,” a poem by Verde little known
then. | only considered writing poetry around sixteen triggered by my brother Haroldo, a year and a half
older than myself and also attracted to this field. (A.CAMPOS; GARCIA, 2016)
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fontes para seus poemas. Geometria que se transforma em alfabeto, quando menos

Se espera.

A influéncia do desenho participa, em Augusto, desde a criagcéo das fontes, das
formas, do contetdo, do dito, ou seja, do poema. E um estilo peculiar de se escrever
e de se criar novas formas, ou mesmo de se estruturar um poema pensando em seu
contelldo ao mesmo tempo em que se pensa na visualidade do todo. Nao € um
desenho como consequéncia ao poema, mas como sua propria causa e razéo de ser.
As criacoes escritas no papel nem sempre sdo em forma de palavra. E as palavras
nem sempre se leem como letras. Ha uma relacéo incestuosa entre as duas instancias
gue torna impossivel distinguir onde comeca uma e termina a outra. O visual e a

escrita andam juntos. ldeogramicamente.

O que isso nos diz sobre o processo criativo de Augusto é muito importante,
pois nos leva a observar que a sua criacdo poética passa, a0 menos em algum
momento do inicio de seu surgimento, pela instancia visual. Quem sabe a sua criagao
das palavras e do conteudo do poema ocorra simultaneamente a visualizacdo dos
mesmos — através de uma ou mais imagens, pensando, desde a sua origem, em
cores, fontes, tamanhos, espacamentos, simetria — e ndo depois, como € de se
esperar, seguindo uma interpretacdo mais convencional. O vislumbre poético esta
contido, entdo, desde a semente de sua criagdo, em uma imagem, em um icone. O
poema é iconizado em sua origem através do visual, rompendo com as barreiras

|6gico-discursivas da lingua e transformando-se na base para a criacéo.

Ainda que isso ndo tenha ocorrido em seus primeiros escritos, como no livro O
Rei Menos o Reino, de 1951, e apenas tenha sido trazido a tona com a série
Poetamenos, de 1953, ndo deixa de ser curioso como alguns versos da fase pré-
concreta trazem consigo elementos visuais e sonoros em sua prépria construcdo. Se
observarmos, por exemplo, o verso “de areia areia arena céu e areia” (A.CAMPOS,
2014, p.9), embora ndo haja as marcas da visualidade que veremos depois na obra
de Augusto, a repeticdo das palavras, sendo quebrada apenas por uma letra da
terceira palavra (arena) e por “céu”, constr6i uma composi¢cdo sonoro-visual,
considerando o “desenho” das letras e também o impacto visual da repeti¢cao para o

leitor; ou ainda em “— amara amara amara mar e amarga” (Ibid., p.11), se olharmos
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para o verso rapidamente nos confundiremos em meio aos “a”, “m” e “r", pois o poema

cria esse jogo complexo com o leitor, de quebra, ruptura e novidade.

Isso teve, certamente, uma grande influéncia ndo s6 na maneira como Augusto
criou e como estruturou seu pensamento, mas também na importancia que deu a
visualidade, o que abriu caminho para que as novas geracdes de poetas
considerassem essa outra dimensao poética. O verbivocovisual, portanto, essa
palavra retirada do Finnegans Wake, esta atrelada aos trés ambitos poéticos que,
guando unidos, produzem um efeito estético maior do que uma simples leitura
solitaria. A mudanca foi drastica em relacdo a uma poesia com tons de prosa que se
lia sozinho no quarto. Essa — a poesia concreta — era exibida em galerias, musicada

em discos por diferentes artistas, gravada, vista, ouvida e lida.

Desde os primeiros trabalhos de Augusto, Haroldo e Décio, até a publicacéo da
Revista Noigandres, em 1952, organizada pelos trés poetas, houve uma mudanca em
suas poesias, uma radicalizacdo da sintaxe, do verso e da forma. A revista contou
com cinco edic¢des, sendo a ultima, de 1962, uma coletanea, reunindo os principais
trabalhos de cada um. A palavra Noigandres aparece primeiramente no Canto Xl do
poeta provencal Arnaut Daniel e também esta presente nos Cantos de Ezra Pound,
como uma palavra indecifravel. Em termos semanticos, apesar do mistério ao seu
redor, ela se decompde em enoi (tédio) e gandres (proteger). Logo, € a palavra que
evita o tédio, a palavra que faz o tédio fugir. Eles escolheram o nome da revista antes
mesmo de saberem da histdria por tras de seu significado. Um dos acasos cageanos

inexplicaveis e determinantes para a histéria do concretismo que se seguiu.

Dos primeiros livros a revista, houve algumas mudancas que se tornaram ainda
mais perceptiveis com as edi¢cdes posteriores. Seus trabalhos iniciais foram escritos
em versos, porém algumas caracteristicas concretistas ja apareceram ali, tais como
as tmeses, as palavras-cabide e a parataxe. O fato desses elementos fazerem parte
da construcao poética dos autores indica que a poesia que faziam saia dos padrdes
tradicionais e migrava rumo a outro caminho, ao caminho da invencao, da sintese, da
objetividade concreta, da visualidade e da melodia. O verbivocovisual que explorariam
posteriormente, aparecia, ainda que de maneira menos explicita, na construcdo de

seus primeiros poemas.
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Uma das criticas frequentes a poesia concreta costuma reduzi-la a mero jogo
entre palavras, a trocadilhos in6cuos e banais. A preparacao, no entanto, por tras de
um poema concreto — os desenhos, os célculos, a simetria, a geometria de suas
formas — € algo produzido e desenvolvido em um complexo processo de criagcdo. Ha
por tras de cada poema concreto, portanto, uma “engenharia” do verso — essa palavra
gue foi usada antes para descrever a poesia de Joao Cabral de Melo Neto, chamado
também de poeta-engenheiro ou poeta-arquiteto.

O pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto redigia versos, como
quem lapidava um diamante: talhando as arestas pacientemente,
buscando o formato perfeito. Sua obra provocou uma revolu¢cdo sem
precedentes na literatura brasileira: o triunfo de uma estética
perfeccionista, rigorosa na escolha das palavras e na valorizacéo
geométrica das estrofes, sem concessfes a veia dramatica da poesia
convencional. Mais transpiracdo do que inspiracdo, assim pode ser
qualificado o estilo de Cabral. A definicdo sugere o esmero demasiado
com que o autor se langa a ‘construgao’ dos versos. Poeta-engenheiro
e arquiteto das palavras, Jodo Cabral de Melo Neto compunha uma
poesia nao-lirica, ndo-confessional e sem ornamentos — por iSso
mesmo tachada de seca e aspera —, que suscitou polémicas, mas
venceu a resisténcia da critica, despertando o fascinio da academia,
desencadeando uma revolucdo formal e influenciando as geracdes
seguintes. (RICARDO, 2004)

O mesmo que foi dito nesse trecho sobre a poesia de Jodo Cabral pode ser dito
a respeito da poesia concreta, do impacto que ela teve nas geracdes seguintes, da
revolucao na estrutura do poema, indo mais além, com a quebra do verso, com o rigor
na escolha das palavras, com a importancia da construcdo para o poema. Tudo isso
rompeu com o mito anterior de que a poesia vinha direta e exclusivamente da
inspiracdo, quase como se 0 poeta agisse apenas como intermediario entre uma
mensagem “divina” e o leitor. A poesia concreta era uma poesia da “operagédo do
texto”, do trabalho, da elaboracdo. Jodo Cabral, e depois os poetas concretas,
mostraram que pensar sobre a estrutura de um poema nédo é algo negativo, pois a

prépria forma é também seu conteudo.

Além disso, podemos ver que as relacdes analogicas da poesia com outras
areas artisticas enrigueceram a poesia de Jodao Cabral, assim como ocorreu com a
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poesia concreta, e acrescentaram novos elementos a ela. Essas analogias eram —
guem sabe ainda o sejam, em certa medida — pouco exploradas, pois as fronteiras
entre poesia e outras artes costumam ser bem definidas e geralmente ndo permitem
a intercomunicacao e a troca de conhecimentos. Cada vez mais, no entanto, esses
limites sé&o reduzidos, com as inovacoes trazidas pela poesia de vanguarda e pela

poesia de invencéo.

As artes plasticas foram fundamentais para o surgimento do concretismo, em
especial a arte concreta brasileira, antes chamada de abstracionista. Artistas como
Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros e Luiz Sacilotto trabalharam com formas
geomeétricas, com diferentes planos e cores, com um formalismo revolucionario que
criava uma linguagem autbnoma, contraria a representacdo mimética da arte e que

nao precisava corresponder a nenhuma associagcao simbdlica.

Imagem 11 — Contradicdo espacial (1958) de Waldemar Cordeiro
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Fonte: Pagina Enciclopédia Ita Cultural®®.

Influenciada, portanto, por outras artes como as artes plasticas, a musica e a
arquitetura, surgiu a poesia concreta. O pontapé inicial se deu com a série
Poetamenos, de Augusto de Campos, escrita em 1953, com seis poemas que
circularam na revista Noigandres Il e em outras revistas de vanguarda. Os poemas

foram impressos com o uso de carbonos coloridos, o que era bem dificil para a época

26 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4195/contradicao-espacial>. Acesso em:
05 set. 2018.

104



e restringiu bastante a sua publicacdo. Foram vérias etapas de confec¢ao incluindo o
manuscrito, o datiloscrito, o datiloscrito digitado sobre o papel carbono colorido e a
versao final publicada.

As primeiras coOpias da série foram feitas com tinta comum e/ou hidrogréfica.
Depois, vieram as datilografadas, que Augusto confeccionou em varias cores, huma
folha dupla, introduzindo carbonos recortados em varias cores. Finalmente, a
impressdo foi feita numa pequena tipografia do Bras, que fazia faturas e outros
documentos comerciais para a empresa Leite Paulista (Cooperativa Central de
Laticinios), onde seu pai trabalhava como gerente. L& encontrou tipos de fonte Kabel,
derivados da Bauhaus, sem serifas, e os 100 exemplares foram impressos
manualmente, por isso algumas cépias sairam com sobreposicéo. O tipografo inseria
uns cartdes recortados nas areas correspondentes a cada cor, e com esse artificio
conseguiu usar até seis cores numa pagina. Finalmente, os poemas foram

padronizados em Futura bold, a partir de 1962.

Imagem 12 — Papel carbono

Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

O que Augusto vislumbrava fazer ainda ndo era possivel dada a pouca
tecnologia. Ainda assim, pensando sempre a frente do seu tempo, ele conseguiu uma
maneira de criar seus poemas do modo como o0s imaginava. Posteriormente, com o
uso dos computadores, houve a possibilidade tecnolégica, com toda a sua

potencialidade criativa e poética, de estruturar os seus poemas da forma que ele
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gostaria. Em uma entrevista ao jornal O Globo, Augusto fala sobre a criacdo da série

Poetamenos:

Desde o inicio da década de 1990, quando adquiri 0 meu primeiro
computador doméstico, passei a produzir diretamente nele. O
computador abriu todas as possibilidades que eu vislumbrava no
prefacio a esses poemas: “Mas luminosos ou film-letras, quem os
tivera!”. Hoje, com um simples processador de textos, realizo em
minutos o que eu levava horas para montar em minha maquina de
escrever. Ainda “jovem”, aos 60 anos, estudei softwares de desenho
e de animacao e pude, sem sair de casa, utilizar todos 0s recursos que
gueria. Cores, sons, acdo. A principio converti poemas escritos em
versdes animadas. Depois passei a pensa-los na linguagem digital.
(A.CAMPOS; FREITAS, 2015)

Quanto aos poemas da série Poetamenos, podemos considera-los como sendo
0s primeiros exemplos de poesia concreta no Brasil, pois houve, com eles, uma nova
disposicéo da estrutura espacial da pagina, a quebra do verso e das estrofes, 0 uso
de cores e 0 abandono da sintaxe tradicional. Uma das principais influéncias para essa
ruptura se deu, como Augusto mesmo escreveu na introducdo a seérie, foi a
Klangfarbenmelodie (melodia de timbres) do compositor austriaco Anton Webern, com
sua musica dodecafonica e suas inovacgoes ritmicas. No dodecafonismo, esse sistema
atonal criado por Schoenberg, as doze notas da escala cromatica séao tratadas como
equivalentes, relacionadas entre si de maneira nao-hierarquica. Webern, no entanto,
aproxima a cor dos timbres: “como entre cor e musica nao existe uma diferenca de
esséncia, mas apenas de grau, pode-se dizer que a musica € a expressao das leis da
natureza na sua relacdo com o sentido da audicao; basicamente € a mesma coisa que
a cor’ (WEBERN, 1984, p. 25). Augusto, em Poetamenos, materializa a musica por
meio das palavras dos poemas, brincando com suas diferentes cores e timbres, além
de ter disponibilizado gravaces de audio com leituras de algumas obras, totalizando

em apenas um poema, por exemplo, a verbivocovisualidade concretista.

O siléncio também é parte fundamental da obra de Augusto. Em Webern, ele é
usado como componente estrutural para a composicéo, da mesma forma que € usado
na poesia de Augusto, por meio de seus espacamentos entre as palavras e na propria

pagina. A espacialidade, no entanto, tem outro importante intertexto: o revolucionario
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Um lance de dados, marcando o inicio da poesia moderna e atuando como um divisor
de aguas em como se escreve poesia até hoje. Mallarmé conseguiu aproveitar os
espacos em branco da pagina para compor a estrutura do poema, além de ter usado
as duas paginas abertas do livro como uma sé, alterando o modo como lemos e
rompendo com a linearidade com a qual estamos habituados. O poema aboliu a
estrutura do verso como era conhecido até entdo, indo contra a sintaxe légico-
discursiva e proporcionando aos leitores multiplas possibilidades de leitura, com uma

ampla variedade tipografica e diferentes tamanhos de fontes.

Trata-se, pois, de uma utilizacdo dinamica dos recursos tipograficos,
ja impotentes em seu arranjo de rotina para servir a toda a gama de
inflexbes de que é capaz o pensamento poético liberto do
agrilhoamento formal sintatico-logistico. A prépria pontuacao se torna
aqui desnecessaria, uma vez que 0 espaco grafico se substantiva e
passa a fazer funcionar com maior plasticidade as pausas e intervalos
de diccdo. (A.CAMPOS, 20064, p.33)

Augusto menciona, na citagdo acima, a impoténcia do “arranjo de rotina” para
criar e explorar toda a gama de possibilidades dinamicas que a poesia com seu ritmo
espaco-temporal pode oferecer. Tal arranjo diz respeito a uma poesia subjetiva focada
na expressao, no conteudo. Apos Mallarmé, com os padrbes estéticos renovados e
recriados, 0s poetas concretos puderam consolidar uma nova maneira de se escrever
e pensar a poesia, ampliando a linha que antes se impunha como limite a invencao e
a aventura. Augusto ressalta como neste poema “as miragens graficas do naufragio e
da constelacdo se insinuam ténue e naturalmente, com a mesma naturalidade e
discricdo com que apenas dois tracos podem configurar o ideograma chinés para a
palavra homem” (Ibid., p.38). Dois tracos podem, dependendo de nossa leitura, nos
apresentar imagens e significados que ndo mais correspondam aos moldes da
representacdo ocidental. As sutilezas e a naturalidade de uma légica ideografica
reformulam o potencial poético do texto ao questionarem a hipotaxe, a subjetividade

e o discurso.
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A dialética envolvida no sistema combinatério dos ideogramas parece
também mais proxima a tensdo de complementares, sem
propriamente uma superacao ou sintese, prevalecendo a permuta
permanente dos polos. E a légica das analogias, a parataxe. A
estrutura da lingua chinesa explica em boa medida o mecanismo do |
Ching e o taoismo. A poesia de Pound aplica tais conceitos, mas sem
abdicar do verso, desplugando-se neste ponto das perquiricbes de
Mallarmé referentes a semeadura ndo-convencional de vocébulos no
papel. Estas somente viriam a ser retomadas — e radicalizadas — por
e.e.cummings e pela poesia concreta. (R.CAMPOS, 2003, p.30)

No trecho acima, de Roland Campos, fica claro que os poetas concretos, assim
como e.e.cummings, radicalizaram a experiéncia de uma linguagem ideogramica
utilizada por Pound e chegaram aos limites da crise da verso, o que acabaria
resultando em sua ruptura. O | Ching ou O livro das mutacdes traz, por sua vez,
sessenta e quatro possibilidades combinatérias das estruturas lineares para se
compor — através da juncéo de dois trigramas, com linhas abertas e fechadas — um
hexagrama. Cada jogada, cada lance pode ocasionar uma nova gama de resultados,

com seus respectivos significados atrelados.

Embora ndo haja um consenso entre os estudiosos sobre a etimologia do
ideograma “I”, seu significado foi traduzido por “mutacao”. A juncédo entre os dois
trigramas que culmina na formacéo de um terceiro (hexagrama) esta de acordo com
a estrutura da lingua chinesa, cujos ideogramas sdo construidos a partir de dois
pictogramas diferentes. O importante no | Ching para a poesia, como é possivel ver
em obras como o Poemandala de Haroldo ou em Humano de Augusto, é o jogo de
probabilidade e acaso que reveste cada lance dado e a abertura das possibilidades
combinatérias que podem, por meio de uma analégica mallarmaica, quem sabe
ultrapassar os seis numeros do dado ou mesmo as sessenta e quatro hipoteses do |

Ching. A mutacédo é permanente e a poesia, incontabilizavel.
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3.1. O poeta e 0 menos: leituras complementares

O poema “lygia fingers”, de Augusto, foi escrito em homenagem a sua mulher,
Lygia de Azeredo Campos. As palavras sdo compostas por séries de cores diferentes
e todas as palavras tém a mesma importancia, ndo sdo subordinadas umas as outras
e, apesar de, a principio, fazermos uma leitura linear, os sentidos possiveis sdo
multiplos e ndo podem se conter apenas diante de uma sé leitura. As diferentes cores
nos apresentam os diferentes timbres do poema e suas leituras se cruzam, se
misturam. As palavras, apesar de separadas por cores e indicarem que pertencem a
uma determinada série, completam o seu sentido somente através das demais. A
melodia de timbres nos é apresentada por meio dessa composicdo ideografica,

dinamica e polifonica.

A construcdo matematica do poema e a posi¢cdo de cada palavra, com suas
diferentes cores, nada tem de arbitraria. Nao € apenas focada na expressédo de um
apelo visual, mas demonstra em si uma profunda relacédo entre a visualidade e o
contetdo. A discrepancia entre forma e conteudo, que estamos acostumados a
observar numa concepcao poética mais candnica, ndo tem espaco no concretismo,
pois a profunda intimidade entre eles transforma o poema em uma unidade icbnica e
verbivocovisual. Podemos analisa-lo em suas formas, espacos em branco, em sua
semantica nao tradicional, em sua néo linearidade. Todos esses elementos sdo parte
fundamental da poesia concreta e, consequentemente, fazem parte de seu processo

de criacéao.

O livro Poetamenos, no entanto, foi publicado apenas em 1973, com dez
pranchas impressas em cores sobre cartolina. A capa, feita pelo préprio Augusto, nos
mostra que ao passo que o poeta diminui, 0 menos aumenta. As simetrias
inversamente proporcionais se misturam no centro, dificultando a leitura do todo, ao
mesmo tempo em que ela nos é simultaneamente apresentada, na maneira de um
ideograma chinés, por exemplo. A diminuicao progressiva da palavra “poeta” esta de
acordo com a atitude de Augusto em relagao a poesia, no sentido de distanciar o “eu”
de sua obra. A poesia concreta se distanciou da poesia feita pela “Geracao de 45",
movimento anterior, assim como se distanciou dos apelos expressivos de uma poesia
focada na mensagem, no conteudo.
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Pelo rascunho da capa, vemos que ela foi desenhada/escrita com as cores
vermelho e verde num papel quadriculado, proprio para o desenho industrial ou para
desenhos gréaficos e geométricos. Logo, sua constru¢do comecga desde o tipo de papel
escolhido para crid-la. A importancia disso esta nao apenas em sua estrutura final, ou
seja, no resultado da obra ja realizada, mas na proépria ideia por detras dela, e na
execucao de sua criacdo. O papel quadriculado possibilitou a simetria do desenho das
palavras, o célculo do espaco usado, as propor¢des e a grafia das letras. Inicialmente,
Augusto queria que a capa tivesse as cores vermelho e verde, que sé&o
complementares, mas na edi¢do impressa ela acabou saindo com vermelho e azul, o
gue, por outro lado, segundo ele, foi interessante pois gerou uma terceira cor advinda

da mistura entre as duas, uma espécie de violeta.

Imagem 13 — Rascunho da capa de Poetamenos
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Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.
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Imagem 14 — Capa do livro Poetamenos

19563
1973

Fonte: Pagina Artists’ Books and Multiples?’.

Além disso, a cor inicial da palavra “poeta” era vermelha, sendo que ficou em
azul na edicdo final, enquanto o “menos” passou a ser vermelho. O destaque maior,
portanto, foi para a palavra “menos”, uma palavra que marca a poesia de Augusto de
Campos, por meio da negacao do canone, do tradicional, do poético, trazendo a tona
esse novo tipo de poesia, com referéncias “a margem” e também antiliterarias. O
“menos” se mistura com o “poeta” e, no centro, ha uma espécie de simbiose entre os

dois.

Dessa forma, a Augusto ndo cabe ser poeta sem o “menos”, sem o “anti”’, sem
0 “nao”. A profunda negacéao durante toda a sua obra implica ndo apenas na retirada
de “si” na poesia, do seu “eu”, do carater pessoal e psicoldgico, talvez até mesmo
confessional, mas também marca profundamente sua “poesia da recusa” — “6 caros
companheiros do jamais banal” (2006b, p.63), na traducéo de Mallarmé — que engloba
nado apenas a sua propria poesia, mas a escolha dos autores traduzidos e das

principais influéncias do paideuma dos poetas concretos.

27 Disponivel em: <http://artistsbooksandmultiples.blogspot.com/2018/07/augusto-de-campos-
poetamenos-1953-1973.html>. Acesso em: 30 ago. 2018.
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Em defesa de Mallarmé, afirmou Valéry, certa vez, que o trabalho
severo, em literatura, se manifesta e se opera por meio de recusas;
pode-se dizer que ele é medido pelo nimero de recusas. A melhor
poesia que se praticou em nosso tempo passou por esse crivo. Da
recusa estética (Mallarmé) a recusa ética (Tzvietaieva), se € que
ambas nao estéo confundidas numa s6, essa poesia, baluarte contra
o facil, o convencional e o impositivo, ficou a margem e precisa, de
quando em vez, ser lembrada para que a sua grandeza essencial
avulte sobre o aviltamento dos cosméticos culturais. (A.CAMPOS,
2006b, p.15)

Por isso, a resisténcia da poesia de Augusto a se enquadrar nos padroes
estéticos vigentes na época, para além de uma questao ideologica, na qual seu impeto
de batalha tende a confrontar seus detratores, passa também por suas escolhas
pessoais, pela busca incessante por tudo aquilo que € pouco compreendido e pouco
estudado. O poeta direciona seu olhar aquilo que esta sendo pouco enxergado e, com
isso, consegue desviar a atencado do percurso natural das coisas para as margens

errantes do que nao é obvio.
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3.2. O lynx: Pound e seus ideogramas caminham em meio ao poema

“Lygia fingers”: os dedos de Lygia, a Lygia que finge ser, a Lygia que é. Este
conhecido poema de Augusto teve seus primeiros esbo¢os no inicio da década de
1950 e foi publicado antes mesmo de ele e Lygia se casarem. A escolha de tal poema
para a tese se deve a sua significancia para o inicio da poesia concreta no Brasil. A
série Poetamenos determinou o que seria, em escala nacional, o antes e o depois da
poesia concreta. As ideias e 0s projetos concretistas ja estavam ali inseridos,
esperando apenas uma oportunidade para se manifestarem ainda mais radicalmente,

como foi o caso da Exposicao Nacional de Arte Concreta, em 1956.

Imagem 15 — Rascunho do poema “lygia fingers”

.Y' F:noe
] ) yeh
W : 3
62 Fe bais Gd My
f Al.v'au': i), Fell 5
: @ e
|
sera ella
Ely IQIV Eel

Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

No manuscrito, ha uma diferenca ndo apenas de cor entre as letras, mas de
fonte e de textura. O “igit” do “digital” esta pontilhado, como em outras letras do poema;
o “ly” de um tom forte de vermelho e com uma fonte mais grossa; o “illa” escrito com
vermelho e amarelo. Tais diferengas ndo se mantiveram na versao final do poema. H&
letras escritas a lapis, a lapis colorido, em caneta azul, ha trechos circulados. E como

estas letras pontilhadas e “desenhadas” fogem do imaginario de nosso alfabeto,
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passam entdo a se assemelharem a ideogramas. A prépria linguagem poética &€,
nesse caso, ideogramica. Temos a mulher “lygia”, o ideograma que se desdobra em
muitos pictogramas distintos. As multiplas facetas dadas a mulher amada n&o
simplificam a complexidade feminina. Assim como é feito com a palavra, escrita de tal
forma que s&o ultrapassadas as convencdes da linguagem tradicional e plana, sem

outras dimensdes.

A importancia da visualidade, no entanto, ndo é usada no poema apenas como
recurso adicional a escrita, mas como parte integrante de seu contetudo. Os tracos
pontilhados nos lembram as formas ideograficas. A letra “i” aparece, em alguns
momentos, com quatro pontos alinhados um em cima do outro, contando com o pingo
do “”. O ideograma chinés para a palavra “rio”, por exemplo, contém trés tragos
verticais, um ao lado do outro, com pequenas diferencas de tamanho entre eles,
expressando a forma e o movimento das correntes de agua (HSUAN-AN, 2017). Os
pontilhados das letras indicam a ideia de movimento ao poema, de algo que néo esta

tdo nitido assim nem tampouco estatico.

O movimento poético de “lygia fingers” se assemelha, portanto, ao percurso de
um rio, nessa hidrografia poética que espalha as palavras na pagina, sendo que, ao
percorré-las, elas também podem mudar o seu sentido, da mesma maneira que nos
podemos alterar a nossa percepcdo, nessa permanente poténcia de mudanca. As
cores mudam, as linguas mudam, e, no rascunho, as fontes das letras também. N&o

h& porque respeitar as margens: elas se alteram conforme o movimento do rio.

A forma mais curiosa em relacdo ao poema, no entanto, € a do ideograma
chinés para “entrar, penetrar’, que € basicamente a letra “y” de cabecga para baixo.
Essa coincidéncia expressa a no¢ao de entrada, de penetracdo em relacéo a mulher
e de uma submersao em diregcao a prépria linguagem do poema. Se juntarmos ao “y”
a forma falica do “I", teremos essa imagem ainda mais clara, numa jungao capaz de
transformar, pelo sexo, as duas partes em uma — e ainda de gerar uma nova vida, na
fertilidade da criacdo. O ato de penetrar ndo trata, porém, apenas do sexo da mulher
enquanto amante, mas diz respeito & penetracdo ou a entrada em suas mdultiplas
facetas, revelando-as pouco a pouco e somente em partes. A constante “ly” aparece,

ao menos foneticamente, nas palavras “felyna”, “figlia”, “felix”, “only”, “lonely”, “lynx”,

mostrando-se como o fio condutor que rege 0 poema, ecoando repetidas vezes. Ela
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aparece “camuflada” em tais palavras, ocultando-se e aparecendo ao longo do texto.
O lynx de “lygia fingers” é também uma referéncia ao lynx de um dos Cantos de Ezra
Pound (Canto LXXIX), em que o lince € repetido por muitas vezes e também funciona
como uma espécie de eco ao poema, como vemos na traducdo de José Lino
Griinewald: “O lince, sustém o sabor de minha sidra/ Mantém-no claro sem nuvem/
[...] O lince, s& muitos/ de pelo malhado e orelhas agudas./ O lince, teus olhos

tornaram-se amarelos,/ com pelo malhado e orelhas agudas?” (POUND, 2006, p.515).

Imagem 16 — Poema “lygia fingers”
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Fonte: Pagina oficial de Augusto de Campos?®.

Além disso, a palavra “familia” aparece sutilmente através da proximidade de
determinados sons do poema — marcados pelas consoantes f, m, | — e também por
conta das palavras figlia e sorella. Na familia, substantivo feminino, a mae, filha, a
irma e a mulher se unem num mesmo poema, nesse coletivo feminino maior que a
prépria lygia. O que ela passa a ser, dessa maneira, esta além do visto, além do dito.
Hé& algo que se esconde, ha algo que finge ser, como em Solange Sohl, pseuddnimo

de Patricia Galvao, também presente no poema (“so lange so0”). O poeta, esse fingidor,

28 Disponivel em: < http://www2.uol.com.br/augustodecampos/01_01.htm>. Acesso em: 02 jun. 2018.
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€ capaz de mostrar ao esconder e de ocultar justamente aquilo que nos parece ser

mais explicito.

Ainda assim, ha uma soliddo presente, que nao se ameniza nem mesmo
perante o coletivo da familia, no isolamento do “Unico” (only lonely), do uno. Lygia
engloba vérias personas em uma so, que persiste sozinha na abertura espacial do
poema. A figura felina capaz de arranhar com seus dedos afiados de lince, finge
também a propria poesia, por meio de uma criacio “antipoética”. A recusa poética se
apresenta no que ha de enigmatico no “lygia fingers”, na recusa a facilitar o conteudo
para que este seja melhor compreendido pelo publico, na predilecdo valéryana pelo
dificil e no intercambio de linguas abrangendo o alcance da poesia brasileira.

Apesar da nossa tendéncia em ler o poema da esquerda para a direita e de
cima para baixo, a particularidade da série Poetamenos é que, ao “quebrar’ o verso,
ela quebra também a linearidade da escrita. Os poemas nos sao apresentados com
suas palavras espalhadas, seus espacos em branco, suas cores distintas... Temos
dificuldade em localizar neles o centro, os versos, as estrofes. Em “lygia fingers”,
divididas por cores, as palavras também se misturam: o vermelho invade o verde, o
azul se junta ao lilas, tudo isso enquanto o amarelo dos monossilabos “mae”, “com”,
‘me” e “sim” aparece em meio a elas. Na sexta linha do poema por exemplo, o “ly” se
completa com o “nx”, que aparece logo na linha abaixo. No entanto, se seguirmos
nossa logica de leitura, ndo faremos essa jungao da palavra, pois logo apés o “ly”

devemos voltar a esquerda para que a leitura prossiga.

Embora o rascunho esteja proximo da versdo final, existem diferencas

significativas entre eles. No manuscrito, algumas vocais foram omitidas, como o “e” e
o “a” de “dedat”, e as letras “g”, “r’ e “0” de “qrypho”, antecipando o que seria cada vez
mais comum na linguagem utilizada na internet, com a maior sintese possivel de modo
gue a compreensédo do sentido seja, ndo obstante, alcancada. Na versao final, essas
omissbes de letras ndo foram mantidas, porém ainda percebemos a constante
preocupacao do poeta emrelagao a esse aspecto. O “seja” aparece sem o “a”, apesar
deste estar logo ao lado em “and”. Ja “and” mostrou-se a versao sintética do “quando”,
como aparece no poema publicado. A sintese maior proposta pelo rascunho, neste
caso, foi mais complexa a partir do momento em que o autor transformou a palavra

‘quando”, em “and”, deixando implicito que uma estava contida na outra.
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Para se ler, por exemplo, o “poesigno” — na expresséao de Augusto (2015, p.277)
— signd, de Erthos Albino de Souza, precisamos vira-lo de cabega para baixo,
completando o seu sentido com a palavra pubis. Porém, se nds o lermos da maneira
inicial, vemos o que hoje nos parece muito comum: a linguagem sintética da internet,
uma linguagem na qual se reduz o maximo de letras possivel numa palavra e h4 uma
tendéncia para se cortar as vogais — vc, qd, hj, fds e td sdo alguns dos muitos
exemplos desse corte de vogais que ndo nos causa nenhum estranhamento na
atualidade. O poema de Erthos antecipa 0 que seria essa linguagem computacional,

assim como o “lygia fingers” com seus “rs”, “nx” e “tt-I”.

Cada palavra do poema contém, portanto, outras dentro de si, habitando o
mesmo espaco. E a penetracdo do ideograma atuando em diferentes camadas. N&o
s6 isso, mas as linguas mudaram — no caso de do “quando” — do portugués ao inglés
com apenas trés letras a mais (q,u,0). A fluidez entre diferentes linguas é caracteristica
do poema, muitas vezes apresentada em uma so palavra. As linguas, as cores e 0s
sons se confundem, ao passo que os significados se abrem, e tal abertura as

potencialidades icbnicas da palavra advém da ideia do poema enquanto ideograma.
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3.3. Luxo em Higiendpolis/ lixo nas galerias

A visualidade na obra de Augusto teve um momento importante entre 1964 e
1965 com os popcretos, seus trés quadros-objetos, feitos com colagem, “olho por
olho”, “o antirruido” e psiu!”, que fazem referéncia e ao mesmo tempo sdo uma
resposta ao momento politico do pais: “com uma mudanca tdo drastica no governo
veio uma mudanca na estratégia poética”® (HILDER, 2016, p.121 — traducédo nossa).
Eles foram expostos junto a outros trabalhos de Waldemar Cordeiro, na exposi¢cao
Popcretos, realizada na Galeria Atrium. Com influéncia da pop art, os popcretos
apresentam ou intensificam um outro lado da obra de Augusto, com construcdes que,
como no caso especifico de “olho por olho”, ndo utilizam palavras somente imagens e

ampliam os limites do que pode ser considerado poesia.

Parti com Waldemar Cordeiro para a arte concreta semantica, os
“popcretos” que expus em dezembro daquele ano na galeria Atrium,
no centro de Sao Paulo. Os tipos “futura” deram lugar a tipografia
erratica dos jornais e revistas para uma “explosicado de expoemas
colhidos e escolhidos no aleatério dos ready made”, no “caos
antropofagico brasileiro redestruido pela manchetomania de um
anarquiteto”. Terminada a mostra, quando fomos retirar os trabalhos,
todos estavam danificados com insultos e palavrdes. Num dos meus
poemas escreveram a palavra “lixo”. Foi o toque para o poema LUXO,
que publiquei no ano seguinte com os fototipos “kitsch” que vi num
anuncio de apartamentos “de alto luxo”, e que compus de modo a
formar, como um palavrdo-poema gréafico, o reverso LIXO.
(A.CAMPOS; FREITAS, 2015)

A ideia, portanto, para um dos poemas mais representativos do concretismo
veio dos rabiscos criticos de quem se revoltou com a exposicdo. O proprio lixo se
tornou poesia. Ele nos remete, hoje, ao “VIVA VAIA”, publicado anos depois. Essa
coabitacdo de dois opostos marca a obra de Augusto — assim como o “anti”, o “des”,

0 “ndao” — que desafia e perturba os sentidos estabelecidos. Sua obra responde a

29 With such a drastic change at the level of government came a shift in poetic strategy (HILDER, 20186,
p.121).
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critica e dialoga com ela em varios momentos de sua trajetoria poética, seja em “luxo”
ou “VIVA VAIA”, como também em “pds-soneto” (1990/1991) — ao dizer que “quando
eu sabia fazer poesia ninguém me dizia agora que eu cansei dizem que eu sei” (2016,
p.105) — ou em “brinde” (1991) — “reina calma em todo o pais/ tudo é geleia tudo € bis/

s6/ meu coracdo-cicatriz/ renuncia/ a/ doce/ idiotia/ da/ poesia” (Ibid., p.131).

Renegando o luxo e expondo o lixo, o poeta é ainda capaz de expor o lixo
travestido de luxo, nos dando outras interpretacdes a respeito dessa aparente
dicotomia. A vaia pode ser, dessa forma, louvada e exaltada, a despeito do publico
vaiando Caetano Veloso em 1968 ao som de “é proibido proibir’. O que o publico ou
a critica consideram lixo pode se recriar e virar poesia has maos de Augusto. Para
tanto, o autor escolhe ao poema luxo a refinada fonte vista abaixo, utilizada para
compor a palavra “lixo” e que foi retirada de um anuncio feito no jornal O Estado de S.
Paulo, de 7 de outubro de 1965, que anunciava apartamentos de alto luxo em
Higiendpolis. A ironia da escolha da fonte € fundamental para entendermos o poema.
O escarnio ao “alto luxo” de uma elite econdmica e social mostra ao leitor quem esta
de fato é. Os “exigentes” com gosto refinado, na verdade, ndo passam de farsa

apresentada iconicamente: lixo em lugar de luxo.

Imagem 17 — Anuncio de jornal
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Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

A nao distingao entre os dois extremos torna quase natural a proximidade com

gue eles convivem no poema. Ha um elemento de acaso e imprevisibilidade que toma
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forma pela coincidéncia sonora entre as duas palavras, o0 que torna o poema
praticamente intraduzivel em outras linguas. Segundo Gonzalo Aguilar, “essa
incorporacdo do aleatério faz com que os materiais incorporados ja ndo estejam
predeterminados: a vontade construtiva abre-se entdo aos detritos e aos restos”
(2005, p.108). Tal abertura nos remete a postura antropofagica de Oswald, com essa
incorporacgao do “lixo”, daquilo que normalmente nao € considerado poético. Por meio
da paronomasia, luxo e lixo passam a ter uma relacdo de similaridade semantica por
conta de sua similaridade sonora. Assim, 0 poeta consegue fazer com que os dois
extremos de uma mesma realidade ndo apenas convivam no mesmo espaco da

pagina, mas sejam simplesmente um sé.

Na introdugéo ao livro de Roseli Gimenes Literatura brasileira: do atomo ao bit
(2017), o poema “luxo” é citado por exemplificar a ideia da literatura enquanto lixo: “de
fato, a literatura € vasculhar por sobre o lixo para deixar entrever o luxo, mas ha que
escavar e analisar e reler obras a procura do que nelas se esconde” (GIMENES, 2017,
p.22). Apesar de achar a analise interessante, gostaria aqui de discordar. Primeiro,
porque nao existe essa distincdo clara entre luxo e lixo como a autora menciona,
justamente porque no momento do poema os dois se misturam ao ponto de que um
nao se realiza sem a leitura do outro. Em segundo lugar, a poesia, especialmente a
concreta, ndo esconde nada por detras de seus poemas, ndo ha verdade a ser
revelada ao publico pela critica ou pelos estudiosos. O poema esta ali, existe
inteiramente exposto. Se ele se esconde — se participa junto ao leitor de um jogo de

velar e revelar — suas formas sdo mais sutis e seus guestionamentos mais complexos.

Finalmente, a literatura ndo seria o luxo encontrado apds vasculharmos o lixo.
Augusto ironiza, com seu poema, 0 anuncio em que potenciais moradores de
Higiendpolis estdo a procura de seus apartamentos exclusivos de alto luxo da mesma
maneira que critica e resiste a concepcao de literatura como algo exclusivo,
inalcancavel. Embora parte da critica considere 0s seus poemas dificeis, sua intencéo
nunca foi torna-los inacessiveis, disponiveis apenas a alguns poucos leitores
merecedores. O fato, inclusive, de seus poemas terem percorrido tantos outros
caminhos artisticos, indo da musica ao objeto, do video ao quadro, retrata bem esse

aspecto.
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Por outro lado, Gimenes traz a discussao a lituraterra, esse chiste lacaniano
gue nos conduz a rasura, a margem e ao litoral, além de nos mostrar em uma so
palavra as suas diversas possibilidades seménticas, no entanto sem se preocupar

com a precisao etimoldgica de cada uma delas.

Essa palavra, lituraterra, que eu inventei, legitima-se pelo Ernout e
Meillet. Talvez haja alguns aqui que saibam o que é isso. E um
dicionario de latim, dito etimoldgico. Procurem por lino, litura e
liturarius. Fica bem esclarecido que isso ndo tem nada a ver com
littera, a letra. Que nao tenha nada a ver, por mim, estou me lixando.
Ndo me submeto forcosamente a etimologia quando me deixo levar
pelo jogo de palavras com que as vezes se cria o chiste — a aliteragdo
me vem aos labios e a inversao, ao ouvido. (LACAN, 2009, p.105)

No texto, Lacan menciona o “equivoco” de James Joyce ao transitar da
carta/letra ao lixo, da letter ao litter. Joyce, segundo Lacan, ndo aproveitaria nada da
psicanalise, pois chegaria direto ao ponto de transformar a letter em litter, indo dessa
forma logo ao fim da andlise. O que seria, entdo, a literatura? O espaco da letra ou 0
espaco do lixo? Seria o transito entre as duas instancias? Poderiam, as duas, se tornar

uma so?

O processo de criagao literaria de Joyce — de acordo com Véronique Voruz e
Bodgan Wolf (2007) — consistia em coletar palavras aleatdrias que ele via e ouvia na
rua e repeti-las a exaustéo, até que perdessem por completo o seu significado original.
A palavra se tornaria, dessa maneira, o que ela €, sem estar coberta por seu invélucro
semantico. Aberta, assim, a novas possibilidades criativas, ela ndo apenas poderia
passar da letter ao litter, do luxo ao lixo, como também poderia confrontar as
contradicbes logicas do discurso que ndo servem como parametro a linguagem

poética.

O lixo rabiscado em um dos popcretos expostos na galeria se, no método de
Joyce, for repetido a exaustdo, perde seu significado, existindo somente no plano do
significante, apenas enquanto forma. No entanto, Augusto ndo o despe de seu
significado, mas sim o transforma. O lixo se volta aos apartamentos luxuosos de

Higiendpolis anunciados no jornal, a fonte kitsch usada para representa-los e ao
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pensamento de uma elite brasileira que prioriza o luxo e despreza como lixo as artes

de vanguarda.
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3.4. Um calculo poético

No rascunho abaixo, observamos como a poesia concreta requer desde o inicio
do seu processo de criacdo uma intensa dedicacdo com a estrutura, até mesmo
usando calculos matematicos, para estabelecer no poema simetria, propor¢cdo e
iconicidade. H& um preparo minucioso com o tracado das letras. Afinal de contas, a
ideia ndo sera expressa através de uma mensagem narrativa ao leitor, mas sim sera
apresentada através da juncdo entre contetdo e forma, numa mistura inseparavel que

integra os componentes verbivocovisuais do poema.

Exige, entdo, bastante trabalho a operacéo do texto que conduz o processo de
criacdo poética. O leitor pode ter a ilusdo de simplicidade, causada provavelmente
pela sintese dos poemas concretos ou por sua rapida leitura, mas na verdade o
simples se mostra, por meio dos arquivos, cercado de uma complexidade (ana)légico-
matematica que revela rigor e precisdo com a linguagem. Por conta disso, muitos dos
criticos apontavam o concretismo como “frio” e “calculista”, ressaltando esta ultima
palavra como algo negativo e ndo pertencente ao universo poético. O concretismo nao
se encaixa no estilo expressivo e subjetivo da poesia tradicional e confronta esses
mesmos valores. Augusto, Haroldo e Décio convidaram o célculo a poesia, mostrando

como estes podem funcionar enquanto complementares e ndo opostos.

Imagem 18 — Rascunho do poema luxo
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Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.
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No rascunho, a fonte utilizada para compor a palavra ndo € a mesma da versao
final, embora logo abaixo esteja escrito “luxo” @ mao de trés maneiras diferentes,
sendo uma delas muito préxima ao rebuscamento da fonte final escolhida. Augusto
também desenha a caneta os contornos da palavra “lixo” e calcula os espacgos que
deve haver entre cada uma das letras. Entre cada uma h& um espaco (marcado pelos
nameros 4, 6 e 10), contabilizando os quatorzes pontos que percorrem o comprimento

do poema.

Na letra “x”, no entanto, h4 uma particularidade: ela é a Unica em que ocorre
uma juncao entre “luxo” e “luxo”, que se transforma em “luxuxo” no rascunho e em
“luxoxo” na versao final. Em vez de apenas repetir a palavra, como fez na estrutura
das letras “I” e “0”, Augusto, por conta da forma total do poema e de seus calculos,
une as duas, quebrando a repeticdo com um neologismo singular. Luxuxo/luxoxo nao
€ luxo, nem lixo, € uma terceira palavra que faz parte do poema e aparece duas vezes,
servindo como base a construcao da letra “x”. Esta é erguida pela palavra luxo e pela

sobreposicao entre elas.

O que forma o lixo, todavia, para além da ironia contida no poema, é a
construcéo pensada e calculada de uma aglutinacao de palavras que juntas acabam
criando precisamente o seu oposto. O que leremos, entdo? O todo do poema ou as
palavras que o compdem? Podemos |é-lo em voz alta como luxo/lixo, mas nao
conseguimos ler ao mesmo tempo 0 que nos € apresentado por conta da
simultaneidade ideogramica, que ndo so desafia a leitura no papel como também a

sua oralizacéo.

Augusto criou uma animacéao digital ao poema (disponivel hoje no Youtube®°),
junto a uma vocalizag¢do tratada por Cid Campos e que propde, ho comeco, uma
espécie de eco da palavra luxo. A repeticdo incessante das muitas vozes que em
tempos diferentes a pronunciam é interrompida em certo momento pela palavra lixo —
com um efeito sonoro quase que robdético — criando uma interferéncia e dominando o
restante do poema. No fim, ouvimos com clareza, cantado em voz mais aguda, o lixo,

que agora reina absoluto no poema.

30 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yM8h9Ak5_tw>. Acesso em: 18 jun. 2018.
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Os poetas concretos contribuiram, através dessas inovagfes e rupturas
trazidas ao cenario brasileiro, para o surgimento de novas vertentes da critica literaria,
gue conseguissem responder as obras de inven¢do, aos autores ndo consagrados,
despindo-se do automatismo da rejeicdo a novidade e sem a protecdo imutavel e
sacra ao canone. Embora eles mesmos fossem poetas, criticos e tedricos — movidos
pela necessidade de divulgarem suas ideias e referéncias — e a critica nacional ndo
conseguisse alcanca-los, eventualmente foi preciso que ela se reformulasse para ser

capaz de lidar com todas as mudancgas que surgiram.

Diante dos textos modernos, dos textos-limite da vanguarda, a critica
se vé forcada a abandonar qualquer pretensdo a uma interpretacéo
unitaria e exclusiva, perdendo assim uma de suas funcbes
tradicionais, a funcdo explicadora. Ela se vé igualmente obrigada a
renunciar aos estudos voltados para o autor, sua personalidade, sua
biografia, ja& que nesses textos o sujeito € apenas um sujeito de
enunciacéo, fator e produto do proprio enunciado. (PERRONE-
MOISES, 2005, p.19)

A critica literaria se vé, portanto, forcada a mudar os seus métodos de analise,
segundo Leyla Perrone-Moisés. O critico hoje, assim como 0 cientista, ndo precisa
mais desvendar relacdes ja existentes entre dois conceitos distintos ou expor uma
verdade escondida; o sentido do descobrir se transforma no ato de criar, de inventar
analogias que ainda néo tenham sido estudadas. A proximidade, entdo, entre critico
e artista passa a se tornar mais evidente, visto que ambos tém como foco em seus
trabalhos a criagdo. Como diz Augusto, “a poesia — ou pelo menos a poesia concreta
— nao estad em crise. Ndo. Em crise esta a critica, ou pelo menos certa parte dela,
incapaz de reinstrumentar e de compreender as rapidas transformacdes artisticas que
estdo se passando ante seus olhos” (A.CAMPOS, 2015, p.112). E preciso, portanto,
abrir os olhos as mudancas, pois estas transformam néo apenas as obras literarias

como a maneira de |é-las e analisa-las.

No livro Arteciéncia (2003) de Roland de Azeredo Campos, — ja que estamos
em familia, nada mais apropriado do que trazer aqui novamente um texto do meu pai
— as interconexdes entre as duas areas conseguem recriar as concepgdes prévias
tanto de uma quanto de outra. Roland analisa obras poéticas e literarias sob um viés

cientifico-matematico. Desde a metade do século passado, segundo ele, tanto a
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ciéncia axiomatica, com sua légica binaria, quanto a ideia de uma arte “n&o-cerebral”,
oriunda de inspiracdes divinas e independentes do artista, desabaram enquanto mitos,
dando lugar a teorias que englobam uma maior compreenséao do diverso, da incerteza
e da relatividade. Existe, no entanto, rigor no método cientifico assim como existe rigor
no método de criacdo do artista, apesar de nem sempre ficar visivel ao publico quais
sdo os critérios utilizados por ele, pois estes possuem um teor imprevisivel tanto

guanto ordenado.

Certa vez, ainda adolescente, conduzido pelo poeta Ronaldo Azeredo,
visitei o atelié de Alfredo Volpi, no Cambuci. La estava o mestre,
terminando um quadro. De repente, um terremoto témpera-mental: “—
No!”, berro transbordante do admiravel pittore, sentenca de morte para
a tela semipronta, logo afogada sob a torneira ritualistica do tanque,
colado a parede externa da sala, a fim de que pudesse, a superficie
assim despida, propiciar nova aventura pictorica. Hoje leio deste modo
a rejeicdo impulsiva de Volpi ao seu quase-protétipo: todo criador de
signos executa em sua atividade um certo “algoritmo”, que tem
matizes subjetivas, e € impalpavel e inefavel, mas rigoroso em seu
cerne. Quando ocorre uma falha na execucdo, deve-se reiniciar o
processo. Da mesma forma como um fisico, findas as peripécias
algébrico-geométricas que desembocam na confeccédo de um modelo,
pode afinal descarta-lo, por equivocado ou incongruente, também um
artista, aplicando suas regras operacionais, pode concluir pela
inadequacdo do desfecho. (R.CAMPQOS, 2003, p.65)

O que levou Volpi a descartar subitamente um protétipo de quadro pode nunca
ficar claro para nés. Contudo, o que se sobressai € que as “regras operacionais” do
artista regem a sua obra e sdo elas que determinam quando o desfecho é satisfatorio.
As obras cientificas e artisticas compartilham desse “algoritmo” referente a criacdo de
signos, cuja ordem, embora saibamos que exista, possui seus proprios e inerentes
mistérios, suas incongruéncias que as levam a uma abertura ao dialogo,
impulsionando sua continuagdo no espaco-tempo: “a primeira condicdo para a
intertextualidade é que as obras se deem como inacabadas, isto é, que elas permitam
e solicitem um prosseguimento” (PERRONE-MOISES, 2005, p.81).

A abertura e a busca incessantes da poesia nos guiam no escuro a caminhos

inexplorados, todavia com a clareza rigorosa e distinta de sua linguagem, matéria e
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concretude. Caminha-se do luxo ao lixo, do som ao siléncio, do célculo a poesia. Cada
passo se anuncia ao passo que o outro chega. ldeogramas, acasos e rupturas:
embrides poéticos frente as possibilidades. Variedades multimidia e variacfes
concretas. Desenhos de poesia...
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Capitulo 4. Provocacdes: licenca poética

(e académica)

A questado é a seguinte: em que medida a atividade critica pode
ser uma atividade textual (escritural)? Ou entdo: em que
medida um texto pode exercer a funcéo de critica literaria?

Leyla Perrone-Moisés
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1 — Augusto publicou poucos poemas nos ultimos anos. Seu ultimo livro, Outro, é de
2015 e, antes dele, o N&o foi langado em 2003. E mesmo assim, ainda com tais
publicacdes, parece haver na poesia de Augusto um aspecto fugidio, que nao
conseguimos alcancar. Parece que ele, de propdésito, nos conduz pela légica do
desvio. Ele construiu a vida em torno da poesia, mas acabou escrevendo-a cada vez
menos ao longo dos anos, priorizando a traducéo e 0s ensaios criticos. Seria a sintese

absoluta o siléncio? Seria a poesia da recusa a simples recusa a poesia?

2 — Vejo consisténcia em sua obra e, pelo contrario, ndo encaro o siléncio como uma
recusa, tampouco acho que ele tenha se calado. Talvez nds tenhamos desaprendido
a ouvir. E 0 que seria essa logica do desvio? Vejo que ha em tantos momentos uma
transparéncia, uma lucidez quase nitida que pode deixar o leitor, munido do todo,
ainda mais desamparado. Em poemas como luxo, ou VIVA VAIA, ou mesmo rever,
nos deparamos com um poder de sintese desafiador, que nos obriga a ir além do
escrito. Capturamos toda a informacédo rapidamente, mas iSsO nao torna o seu
conteudo descartavel, imediato. Precisar demorar-se num poema tao sintético,

parece-me ainda uma das grandes contradicbes da poesia concreta.

1 — O que chamo de ldgica do desvio atua no mesmo sentido da contracomunicagao
de Décio Pignatari. Nesse livro, Décio coloca a vanguarda como antiliteratura, dizendo
ser impossivel a continuidade do que chamamos de “literatura”, que nada mais seria
do que a histdria da literatura, de um “sistema perempto, académico-universitario de
transmissao de conhecimentos literarios acabados” (PIGNATARI, 2004a, p.121). Ele
€ contra essa transmissdo passiva de conhecimento, na qual o impeto criador e
criativo ndo é usado como critério pela critica literaria. Augusto ja foi anti, des, ndo e

outro. Faltaria ainda ser contra?

2 — “Antipoesia. Para renovar a poesia’ (A.CAMPOS, 2015, p.11). A despeito de
epitetos, coloco Augusto a margem dessas classificacdes prefixas. Acho que sua
obra, como um todo, o levou a um lugar inclassificavel, onde a sua preferéncia pela

recusa nao nos permite nomear.

1 — Poesia concreta ndo mais Ihe serviria? Augusto permanece 0 poeta concreto, por

exceléncia, visto que continuou a fazer esse tipo de poesia, sem abandonar o projeto

inicial, construido junto a Haroldo e Décio nos anos 1950. Lembro-me de uma

entrevista na Folha de S.Paulo, na ocasiao do relancamento de Poesia Antipoesia
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Antropofagia & Cia, em que o repérter pergunta se Augusto precisou rever 0s
conceitos ou o conteudo do livro para relancd-lo, ao que o poeta responde,
irritadamente, creio, “por que haveria eu de reformar as minhas ideias, tendo
trabalhado quase 70 anos nos estudos das ‘obras de ruptura’ e abordado as mais
diferentes formas de sua pratica?” (A.CAMPOS; VIANA, 2015).

2 — Concordo. Mas isso demonstra rigidez ou coeréncia? Podemos mostrar a
coeréncia de suas ideias com base nao apenas no paideuma criado pelos poetas
concretos, mas também na dedicacdo a obras experimentais e de invencao durante
toda a vida poética dos trés. Mas podemos, por outro lado, personificar alguns de seus
criticos, dizendo que essa espécie de predilecdo obstinada limitou a obra de cada um,
forgando-os somente as fronteiras do experimentalismo ndo-candnico. Nao falta a eles

o reconhecimento de que ha valor no canone?

1 — N&o. Creio que o questionamento acerca do canénico vai muito além de um mero
gosto pessoal e afeta muito mais a critica literaria que busca uma unanimidade em
seus posicionamentos do que as vozes dissonantes que 0S concretos procuraram
fazer os outros ouvirem. E preciso que se saiba do que é pouco falado, do pouco
reconhecido, do esquecido. Ai encontram-se grandes nomes da arte, muitos a frente
de seu tempo, que ndo acharam na critica a compreensdo necessaria para que
fossem reconhecidos. “Para que uma obra tenha sucesso, o seu criador deve
fracassar’ (FELDMAN apud A.CAMPOS, 2011a, p.217). Nao seria 0 momento de

mudar essa historia?

2 — E sempre o momento de ouvir o novo, o desconhecido. Parece sempre cedo
demais para ouvi-lo, |é-lo e, no entanto, nunca € cedo o bastante. Ele consegue se

reinventar em sua propria novidade.

1 — Ainda acrescento que, mesmo quando Augusto traduziu ou trouxe autores mais
tradicionais aos estudos de sua obra, ele conseguiu dar um novo enfoque, um outro
olhar, para que algo de novo se sobressaisse ao leitor e, mantendo uma continuidade
da poesia de invencao, pudesse, entdo, reinventar o canone, levando-o mais perto
dos extremos da concrecédo da palavra, do trabalho com a linguagem, das formas

poéticas inovadoras.
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2 — Sim, foi por isso que a critica Marjorie Perloff (2013) se referiu aos poetas
concretos como “retaguarda”, num termo que hoje considero mal colocado, como se

eles, de alguma maneira, quisessem um nostalgico retorno ao passado.

1 — N&o creio que tenha sido exatamente essa a sua intengéo, acho que ela quis
apenas contrariar o estere6tipo das vanguardas, olhando geralmente para o futuro,
em negacao ao passado, e dizer que esse néo foi 0 caso do concretismo. Os poetas
concretos se atentaram ao novo, mas como “processo de recuperacao viva e critica

do passaturo, como poderia dizer Augusto de Campos” (PIGNATARI, 20043, p.11).

2 — Acho que a obra de Augusto pertence a esse “passaturo”, que o transporta para

um tempo além do tempo.
1 — O que isso significa?

2 — Que conseguiram lé-lo com alguma dificuldade em 1951, com muita dificuldade
em 1956 e, agora, com menos resisténcia em 2019. Segundo o préprio Augusto,
citando o maestro e musicdlogo Nicholas Slonimsky, “uma monstruosidade
modernista em vinte anos se torna uma curiosidade sofisticada e em mais vinte anos
uma obra-prima da modernidade” (SLONISMKY apud A.CAMPOS, 2015, p.292).

1 — Basicamente, entdo, podemos dizer que se trata de uma obra “presente”, que nao
deixa que os lapsos histéricos do tempo a preencham com as incoeréncias intrinsecas

avida?

2 — Nao € uma obra acima do tempo. Acho que é uma obra “presente”, no sentido de
gue ela sobreviveu e sobrevive ao tempo, sendo compreendida e apreciada
especialmente em nosso mundo digital e tecnoldgico que, alids, o proprio Augusto

vislumbrou em tantos de seus poemas mais antigos.
1 — De quem seria, entdo, a culpa por tamanha resisténcia a poesia concreta?

2 — “Os poetas sdo sempre culpados. E a poesia é caprichosa. Como a sorte”
(A.CAMPOS, 2013b, p.31).

1 — Haroldo parece querer participar da discussédo. Sinto falta de transluminuras,

polipoemas e constelarios.

2 — Isso sem falar nas transluciferagfes mefistofausticas.
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1 — Existiriam outras, por acaso?

2 — Trago o Haroldo, entédo, da “Ode (explicita) em defesa da poesia no dia de Séo

Lukacs”:

‘poesia/ que desvia da norma/e nao se encarna na historia/ divisionaria

rebelionaria visionaria/ velada / revelada/ fazendo strip-tease para teus préprios

(duchamp)/ celibatérios/ violéncia organizada contra a lingua/ (a mingua)/ cotidiana”
(H.CAMPOS, 2013a, p.26).

1 — Vocé nao vai confundir os leitores com tantos Campos na bibliografia?

2 — Creio que néo, lanco os dados a ABNT.

1 — Bom, volto a légica do desvio. N&o falei? A poesia de Augusto, como a de Haroldo

e Décio, desvia da norma. Uso o termo “l6gica do desvio” justamente para desviar-me

da logica tradicional, pois ao desviar do caminho, o desvio mostra um novo (caminho),

gue chega a se tornar o (caminho) do desvio. Entende?

2 — Entendo a deixa a caminho de um novo desvio.

A defini¢do, quero dizer, a descri¢cdo a mais simples de conversa mais
simples, poderia ser a seguinte: quando dois homens falam juntos,
eles ndo falam juntos, mas cada um por sua vez; um diz algo, depois
para, 0 outro outra coisa (ou a mesma coisa), depois para. O discurso
coerente gque veiculam é composto de sequéncias que, quando elas
trocam de parceiro, interrompem-se, mesmo se elas se ajustam para
se corresponder. O fato da palavra precisar passar de um para o outro,
seja para ser confirmada, contestada, ou desenvolvida, mostra a
necessidade do intervalo. O poder de falar se interrompe, e esta
interrupcdo tem um papel que parece subalterno, aquele,
precisamente, de uma alternancia subordinada; papel, entretanto, tdo
enigmatico que ele pode ser interpretado como carregando o préprio
enigma da linguagem: pausa entre as frases, pausa entre o0s
interlocutores e pausa atenta, a do entendimento que duplica a
poténcia de locugdo. (BLANCHOT, 2010, p.131)

1 — Nao seria toda pausa um desvio da palavra? Para interromper a coeréncia

didatizante, é preciso, entédo, interromper a interrupcdo e seguir o fluxo continuo de

palavras e pensamentos?
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2 — O branco de Mallarmé. O siléncio de Cage. A quebra do verso. O inferno de
Sousandrade. Um lance de (Octavio) Paz. Os doze sons da escala cromatica. A
dissonancia. A importancia da pausa. Todos interrompem alguma nogao preliminar:
‘em 4’33 (1952)/ um pianista entra no palco/ toma a postura de quem vai tocar/ e néo
toca nada/ a musica é feita pela tosse/ o riso e os protestos do publico/ incapaz de

curtir quatro minutos e alguns segundos de/ siléncio” (A.CAMPOS, 2013a, p.xviii).

1 —Imagino o choque que foi para a plateia de Cage, ter que lidar com o absolutamente
inesperado, com o0 acontecimento para o qual ndo existem ainda palavras para
descrever. A poesia de Augusto carrega em si esse tom desafiador e imprevisto. Ela
busca romper com a propria pagina na qual é inscrita, rasgando preceitos antigos,
sempre em busca do experimental. Sua musica poética dissonante € feita com escalas
de cores em Poetamenos, com siléncios negros angustiantes em sos, com fontes
distintas em todos os sons, com o estardalhaco explosivo do poema bomba, com o

excesso invasivo de letras nos tvgramas...

2 — Tudo existe pra acabar em TV ou em Youtube, ja dizia o poeta. A imagem hoje
nos domina: “somos testemunhas, colaboradores e vitimas de revolugao cultural cujo
ambito apenas adivinhamos. [...] Nao mais vivenciamos, conhecemos e valorizamos
o mundo gragas a linhas escritas, mas agora gragas a superficies imaginadas”
(FLUSSER, 2008, p.13).

1 — Mas a imagem na poesia de Augusto ndo pode ser considerada como mero
acessorio. A visualidade faz parte de sua poesia, desde a sua concepcéao criadora,
desde a habilidade do poeta para o desenho e desde seu apreco pelas formas
geométricas. Ha, em muitas folhas soltas de seus arquivos, esbo¢os de poemas junto
a desenhos feitos nas margens das paginas, preenchendo as suas bordas com as
formas mais diversas. Sdo anotacées que sobreviveram ao tempo em seus papeéis
amarelados, abarrotadas em pastas cheias e que mostram, nas mais distintas

maneiras, o trabalho de toda uma vida.
2 — Convém mostrar algum desses arquivos para ilustrar a discussao.

1 — Veja, entdo. Faz parte de uma série de rascunhos feitos para a capa da antologia

de poemas Viva vaia: poesia 1949-1979. Vale ressaltar aqui que grande parte dos
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projetos gréaficos dos livros de Augusto sdo idealizados por ele, desde a fonte das

letras, as cores a serem utilizadas, as imagens e o restante dos detalhes.

Imagem 19 — Rascunho da capa do VIVA VAIA
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Fonte: Arquivo pessoal de Augusto de Campos.

2 — Agora consigo perceber melhor a preocupacédo do poeta com a estrutura ndo sé
de seus poemas, mas também com a capa do livro, ou seja, com a maneira pela qual
eles serdo apresentados ao publico. Até mesmo a capa parece fazer parte de um todo

C0eso, que se comunica com o leitor através da forma.

1 — Sobre as capas de livros, aprendemos com o préprio Augusto (2015) que as
edicbes dos livros cubo-futuristas acabaram unindo diversos poetas, entre eles
Maiakovski e Khliébnikov, a artistas como Rodchenko e Malevich. Essa juncdo de arte
e poesia alterou os formatos graficos tradicionais e funcionou como um ponto de
partida para as edicbes posteriores, ampliando as possibilidades criativas e

impulsionando uma “interpenetragao” daimagem ao poema. A respeito do VIVA VAIA,
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o projeto grafico original é do Julio Plaza e a capa é de Augusto. Apesar de ndo constar
nesse rascunho, o desenho escolhido para a capa foi outro, composto pelo poema
VIVA VAIA em quatro fileiras horizontais, preenchendo inteiramente a capa e a

contracapa, com seu vermelho e branco.

2 — Além disso, devo ressaltar a continuidade linear entre capa e contracapa,
transformando as duas paginas em apenas uma, criando uma relacdo entre o inicio e
o fim do livro, tornando-os parte do mesmo poema, seguindo a transformagéo espacial
da péagina que Mallarmé fez com seu Um lance de dados. Ja dentro do livro temos
outro formato para o poema, com uma pagina inteiramente vermelha apenas
“manchada” pelo branco da palavra “vaia”, escrita na vertical, proxima do “viva”, essa
palavra vermelha em meio ao branco da pagina seguinte. Aqui também as duas
paginas dialogam entre si, ou ainda, sédo uma s6 pagina, rompendo com a linearidade
horizontal (da esquerda para a direita) a que nos habituamos. E, se a viramos de
cabeca para baixo, temos um VAIA VIVA. Conseguimos Ié-lo até mesmo subvertendo

as normas légicas da escrita.
1 — Seria 0 VIVA VAIA TUDO (e/ou) NADA?

2 — Foi curioso ver no arquivo que essa poderia ter sido uma opcao para o nome da
coletdnea. Penso haver uma profunda relacdo entre a homenagem feita a vaia e o
ultimato radical do tudo ou nada ou, ainda mais interessante, do tudo e nada, como é

colocado em um dos rascunhos da capa.

1 — Tudo e nada. Capa e contracapa. Um desdiz o outro e um completa o outro. Séo
dois lados de uma mesma moeda, tal como VIVA VAIA. A gléria para comemorar a
rejeicdo. Um viva para aquilo que € renegado, uma celebracédo do que nao foi aceito.
E Caetano proibindo o proibir. E poesia-revolucédo. Maiakovski, e.e.cummings,
Mallarmé, Joyce, Gertrude Stein: tudonada, vivavaia. E a saudac&do aos que nio se
Sujeitaram as normas, pois a imensidao criativa de cada um ndo coube nos limites

pré-estabelecidos pelos outros. E um viva ao desvio, & errancia, a ruptura. E a

lembranca dos que construiram novos caminhos para a arte e para a vida.

2 — Sobre as rupturas, lembrei-me de Eisenstein, que cita, em seu ensaio O principio
cinematografico e o ideograma (2000), algumas das caracteristicas da cultura

japonesa. Entre elas, o cineasta discorre sobre os métodos de montagem do teatro
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japonés e sobre suas técnicas de representacdo. Ocorre, na peca Kabuki Naruklami,
o que ele chama de “representacado sem transi¢gdes” (EISENSTEIN, 2000, p.163), em
gue o ator passa de uma emoc¢ao a outra abruptamente, sem delongas, explicacdes
ou justificativas. Pode ter-se, em um mesmo instante, duas emoc¢fes contrarias
apresentadas no palco em uma fragao de segundos. A rapidez dessa transi¢ao corta
a linearidade, rompe com a contextualiza¢do a qual nos acostumamos e nos propde
uma forma alternativa de compreenséao da narrativa proposta. Tal ruptura cronoldgica
pode potencializar a experiéncia teatral, abarcando sentimentos opostos num mesmo
instante. Essa maneira de “representagado sem transi¢des” do teatro japonés vai ao
encontro da linguagem poética — que ndo precisa de linearidade ou cronologia — da
parataxe, da coordenacao, da primeiridade semidtica peirceana e do potencial icbnico
e aberto da arte. E tudo e nada juntos.

1 — Tudo, nada, quase. N&o reparou nessa capa solitaria? Um quadrado em branco,
de tracos frageis, apenas com o titulo em letras maiusculas: QUASE. O quase é como
um espaco atuando entre o tudo e o nada, como uma espécie de pausa, de
interrupcdo da musica/poesia. Ele transforma-se em promessa de palavra, em siléncio
comunicador, em algo que ainda ndo se cumpriu. A capa, incluindo os seus rascunhos,
dialoga, portanto, com a poesia. Os arquivos nos revelam o quase, aquilo que quase
ocorreu, mas nao chegou a ser, com todas as ideias e pensamentos, desenhos e
formas que se uniram para que um poema fosse criado. Eles nos mostram que todos
0s quase tém, na verdade, vida prépria e proclamam sua existéncia e sua
independéncia a despeito do descarte do préprio autor. De uma maneira ou de outra,
eles foram guardados, sobreviveram e resistiram as armadilhas do tempo, desafiando

a norma e afrontando os padrdes.

2 — Os arquivos conversam e contam histérias. Nao s6 a do autor, ao contrario do que
se pensa, mas também a minha, a sua e aquelas que nos criaremos a partir do que
eles nos revelam. Os estudos de critica genética, por exemplo, nos apresentam esses
didlogos com o arquivo. Nesse contexto, o papel do critico genético, em sua
reconstrucdo dos caminhos até a versao final, é de extrema importancia, pois € a sua
leitura, é o seu olhar que organizara as multiplas facetas da obra, tragando, assim, um

percurso criativo. O valor da pesquisa, entdo, ndo se concentra somente nos arquivos,
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mas também envolve a leitura que sera feita a partir deles e as relagcdes que serdo
analisadas, estudadas e estruturadas: “é importante perceber que o objeto da critica
genética ndo é um texto, um material, mas um processo, ndo aquele pelo qual o
escritor passou, mas aquele que o pesquisador construiu a partir dos manuscritos que
esse escritor deixou” (PINO; ZULAR, 2007, p.31).

1 — Sim, e é justamente para fugir dessa ideia de cronologia e linearidade que o
modelo proposto por eles procura organizar as muitas descontinuidades da criacéo,
com movimentos e leituras que ndo se concentrem apenas nas suas semelhancas,
mas também em suas diferencas. Dessa forma, o foco se dirige as préprias relacoes,

associacOes e analogias que o olhar do pesquisador construira a partir dos arquivos.

2 — Podemos, entdo, considerar que a obra do artista nunca (se) acaba, mas renasce
em diferentes formas, atraves das interpretacdes de seus leitores e criticos e também

a partir do didlogo com seus proprios arquivos.

1 — Fora a beleza e a idiossincrasia dos rabiscos que nao dizem nada, dos quadrados,
triangulos e losangos espalhados pela pagina, das palavras rasuradas, do desenho
de diferentes fontes. Aqui temos uma possivel capa “tudo/nada” totalmente
preenchida com a tinta da caneta azul, deixando em branco apenas as letras e a temos
com o fundo branco com as letras azuis, em contrapartida. E o autor ainda a repete
com outras fontes, mais rispidas e geomeétricas, assemelhando-se as letras de uma
pichagao. Tantas boas ideias habitando o mundo hipotético do “quase”. Tudo e nada

para uma so6 capa.

2 — No meio do caminho, entre o tudo e o nada, tinha um quase. Mais além, onde os
olhos nem sempre chegam, tinha também um arquivo, mostrando esse tudo, esse
nada e esse quase. Quem o acessa, abre os olhos ao que poderia ter sido mas nao
foi, ao que talvez seria se ndo fossem os caprichos do autor, ao que 0 acaso
imortalizou como hipétese. Para tudo isso, hd uma por¢do de quases que nao viram
a luz do dia: “escrever pouco ou muito calar falar ainda ndo é poesia”, “ali onde ha
poesia ainda nao é poesia”, “desafia mas ainda nao é poesia”, “é quase poesia mas
ainda nao é poesia”’ (A.CAMPOS, 2009, 23-39). Quase e ainda. Tudo e nada. Viva e

vaia.

138



1 — No concretismo, (s0) me interessa o0 que ndo € concretismo, parafraseando Décio.

O quase de um poema me interessa tanto quanto o poema.
1 — Os quase poéticos também sabem se comunicar.

2 — Resta ouvi-los.

1 — Resta ouvir...

2 —...0resto?

1 - O quase.
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Consideracoes finais

Sendo ao final maior ou menor meu éxito como roteirista desta
viagem, espero ter reverenciado as sinergias do saber e do

sentir, do ciente, do silente e do silicio.

Roland de Azeredo Campos
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“Todo poema auténtico € uma aventura”, disse Décio Pignatari em Teoria da
Poesia Concreta (2006, p.19). A minha, no entanto, consistiu em percorrer 0s
arquivos-poemas, documentos e desenhos, rascunhos e marginalias, rabiscos e
rasuras do universo pessoal e poético de Augusto de Campos. A aventura comecou
antes mesmo que eu o0 soubesse e foi desencadeada por uma fagulha, um desses
acasos que nos permitem seguir adiante. Ca est4, tese fruto de afetos e cercada de
poemas concretos. Em meio ao mundo académico e ao legado carregado pelo nome
(leia-se Campos), dedico-me ao propoésito de estudar vidaobra de avé/poeta: ad

augustum per angusta.

O propasito de vasculhar arquivos antigos? Captar relances de origens (plural)
— a poesia de Augusto e seu processo de criagcdo. Nao ha respostas prontas e
fechadas, mas existem observacdes e constatacdes a se fazer. O uso da visualidade
como ferramenta intrinseca ao ato de criar nos remete ao conceito de traducao
intersemiotica por misturar os codigos, podendo ir do verbal ao nédo verbal. Poemas
surgem a partir de tracos, desenhos e letras se embaralham e se corrompem,
fronteiras parecem se tornar indistintas. Centelhas de verbivocovisualidade brotam a

olho nu.

A andlise dos arquivos nao visa somente trazer ao leitor meras curiosidades
sobre 0s poemas, mas sim mostrar que, no caso da poesia de Augusto, 0 uso de
desenhos, rabiscos e imagens tem um papel estruturante e se mostra em total sintonia
com as propostas da poesia concreta, que procuram explorar novas dimensfes do
universo dos signos (projeto verbivocovisual). Nessa linha sempre caminhou a obra
poética de Augusto, desde os primeiros poemas experimentais do Poetamenos até

sua obra atual.

Com o passar do tempo e o avanco da tecnologia, os desenhos e rabiscos
foram sendo aos poucos substituidos por novos métodos, passando pelo emprego da
letra set até os recursos computacionais. Desde a década de 1990, sdo escassos 0S
manuscritos do poeta. Atualmente, a maior parte de seus poemas € feita diretamente
no computador. Apesar disso, ainda s&o salvos alguns esbocos, possibilidades
descartadas pelo critério final do poeta ou mesmo resquicios do inicio da construgéo

poética.

142



A linguagem ideogramica de seus poemas, desde 1953 com a série
Poetamenos — como visto no Capitulo 3 — foi capaz de radicalizar os usos do
ideograma de Ezra Pound, trazendo também as cores como parte de sua melodia de
timbres weberniana (Klangfarbenmelodie). A sutileza e a simplicidade de um
ideograma ndo mantém, por exemplo, as relacdes fisiognémicas dos caligramas de
Apollinaire. Apesar de ele ndo descartar um valor sugestivo entre imagem e poema,
seu conjunto pictural ndo apresenta tal isomorfia. Além disso, sendo Augusto o mais
afeito as novas tecnologias, sua poesia respondeu, ainda sem 0S recursos
necessarios, a demandas do futuro em relacao a rapidez da comunicacao, ao formato

e a animacdao digitais, a sintese vocabular e ao apelo visual.

Augusto, seu irmao Haroldo e seu colaborador Décio Pignatari ndo
estavam apenas interessados em responder a uma tradigcéo literaria
do Brasil, dos Estados Unidos e da Europa, nem simplesmente em
responder a uma historia de arte e musica de vanguarda que também
conheciam, mas sim tentavam anexar a poesia a uma ideia de
linguagem e cultura que era consistentemente agitada por tecnologias
de comunicacéo®. (HILDER, 2016, p.40 — tradugdo nossa)

Com uma linguagem iconizada, poemas como ‘lygia fingers”, “luxo”,
“cidade/city/cité” e “VIVA VAIA” espantaram o tédio — Noigandres — do classico, do ja
consagrado, trazendo consigo o choque revolucionario de uma poesia de invencao,
cujos preceitos ndo correspondiam a logica aristotélica, a racionalidade classica ou a
linguagem ocidental. Os poemas de Augusto resistiram as normas da prosa, do
simbolo, do aprisionamento do verso e exploraram 0 espaco da pagina, até
caminharem rumo a outras direcfes — galerias, computadores, internet, murais,

objetos, hologramas, CDs etc.

31 De Campos, his brother Haroldo and their collaborator Décio Pignatari were not just interested in
responding to a literary tradition on Brazil, the United States, and Europe, nor simply to a history of
avant-garde art and music they were also familiar with, but were attempting to attach poetry to an idea
of language and culture that was consistently agitated by technologies of communication. (HILDER,
2016, p.40)
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Sim, a poesia concreta € inconveniente. E inconveniente pela razéo
mesma de que pde em xeque essa pseudonoc¢ao de literatura e de
poesia como compartimento estanque, desvinculado das demais
artes, desligado das transformacdes tecnolégicas. De poesia-em-
estufa, in vitro e ndo in vivo. (A.CAMPOS, 2015, p.105)

A antipoesia discutida no trabalho marca, com seu prefixo, uma negacéo que
aparece com frequéncia ao longo da trajetéria de Augusto. A recusa foi parte
fundamental de sua obra, destruindo a sintaxe convencional ao superar a crise do
verso e redefinindo as possibilidades poéticas ao incorporar certos aspectos da
industrializacdo moderna. A aproximacdo com a matematica, especialmente com a
geometria, alterou a estrutura de seus poemas e permitiu que a inclusdo de formas
geomeétricas e de calculos acrescentasse rigor a visualidade poética. Pudemos ver,
dessa maneira, que matematica e poesia, arte e ciéncia ndo sdo 0s opostos que
pareciam ser ha até pouco tempo atras. Funcionam como complementares, num jogo
interdisciplinar e aberto, impulsionando e fazendo movimentar a circularidade infinita

gue permite a obra a sua constante renovacgao.

A linguagem dinamica do concretismo veio também do contato intimo com
outras areas como a pintura, a musica, a escultura e a arquitetura, além de serem
influenciadas e de terem influenciado por sua vez a publicidade. Porém, ao contrario
da linguagem néo referencial de Gertrude Stein ou do nonsense dadaista, a poesia
concreta tem como objetivo comunicar, sem, no entanto, se expressar por meio dos

moldes convencionais da prosa e sem se render as amarras da representacao.

O concretismo mostrou-se mdultiplo: apresentou ao leitor caminhos distintos.
Augusto seguiu a via da recusa, da sintese, da visualidade e levou aos espacos
digitais as propostas verbivocovisuais dos anos 1950. Haroldo encontrou nas formas
logopaicas de um neobarroco o seu percurso. Décio foi, por sua vez, um dos primeiros
a divulgarem a semidtica no Brasil, e se aventurou no teatro e na prosa (com

Panteros), recriando, a sua maneira, o conceito de romance.

Para aumentar a forca de persuasdo da linguagem, clarifici-la,
acentuar-lhe a carga significante, o poeta de vanguarda, sem recorrer
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as metaforas ou a retérica discursiva, pode valer-se de recursos
linguisticos que sabera organizar e utilizar. Na montagem do texto
poético de vanguarda, vocés encontrardo, dentro de uma disciplina
estrutural que varia de poeta para poeta, as paronomasias,
aliteracdes, assonancias, repeticbes, conotacdes enfim de ordem
semantica, morfolégica, sonora ou grafico-visual, além de outros
elementos de invencao ou opgao importante para a sintaxe poematica.
(AVILA, 2008, p.119)

Vimos todos esses elementos aparecerem nos poemas de Augusto analisados,
especialmente os elementos gréafico-visuais, embora eu ndo nomeie sua obra como
poesia de vanguarda — por conta das muitas discussdes acerca do termo. Como
discorrido no Capitulo 1, o conceito haroldiano de uma poesia pOs-utdpica atualiza as
concepcdes de vanguarda e a relagdo que os poetas concretos tém com o passado
nao é a de destruicao e sim a de criagdo de uma nova tradicdo, de um paideuma, feito
pelo resgate de autores esquecidos e pela reinvencao de autores consagrados — como

fizeram de Homero a Shakespeare.

Gosto de pensar que a obra de Augusto como um todo é ndo apenas coerente
ao que ele apregoava desde a década de 1950 como também é o projeto de uma vida
inteira dedicada a poesia — um projeto maior que criou (onde ndo havia) espaco, voz
e vez ao inventivo, ao experimental, ao que existe e resiste nas margens. Quis 0 acaso
da vida que seu irmao fosse Haroldo, que seu pai fosse Eurico, que sua mulher fosse

Lygia e seu companheiro de jornada, Décio.

Entretanto, com as mortes de Haroldo e Décio, restou a Augusto a tarefa um
tanto quanto ingrata de representa-los assim como de defender o legado do
movimento criado pelos trés. Os espectros de Décio e Haroldo repercutem na sua
obra, influéncia do longo convivio com a Rosa d’Amigos — “(Tudo seréa tao barbaro e
diverso./ Mas joguemos as rosas, meus irmaos:/ Esta é a Rosa d'Amigos: dize Rosa)”
(PIGNATARI, 2004, p.42) — e marca de um passaturo dividido entre eles.

Augusto, apesar disso, ndo se estagnou e continua sempre no impeto de
adentrar novos espacos. Ja no Youtube, ele agora encontrou na rede social do
Instagram uma nova maneira de se comunicar e mesmo de escrever. Segundo o
poeta, sendo restrito 0 seu espacgo nos jornais, por conta de polémicas ou divergéncias
politicas, a rede social permite que seu alcance seja imediato e percorra maiores
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distancias. Ele publicou no Instagram poemas inéditos e recriou visualmente — ou
intraduziu — trechos de obras de outros autores, desde Salvatore Quasimodo a
Machado de Assis, e até da Constituicdo. A maioria deles atuou como resposta ao

conturbado momento politico brasileiro.

A vida de Augusto é marcada até hoje, aos 88 anos, por uma incansavel
resisténcia poética e politica: o arduo papel de medula e osso, contra a geleia geral
gue mastiga e amolece. Para além de sua poesia, que isso também permaneca, que
também sobreviva ao tempo; que a sua vivacidade possa contagiar novas geracoes,
pois seu entusiasmo pelo novo ndo o abandonou ao longo dos anos e, mesmo nos
momentos dificeis, conseguiu se tornar justamente um motivo para ndo desistir.
Embora jamais tenha se submetido ao canone e ao mundo académico, quis o destino
gue virasse também tese — esta, no meio de tantas outras, agora entre familia: campos

e espacos gue se entrecruzam na vastidao de um pulsar quase mudo.
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Pontadas de poeta

Onde ndo encontrei 0 que precisava, tive que obté-lo a forca de

artificio, de falsifica-lo e cria-lo poeticamente para mim.

Pontadas de poeta

Para quem pensou que um dia

N&o de Augusto, mas da neta

Uma tese ndo poderia

Num poema em linha reta

Também virar poesia...?

Friedrich Nietzsche

Lancei os dados pela janela

Atirada em circunstancias eternas

E ouvi 0 som do sete ao cair

No chéo — o instante preciso

Do poema.
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