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Coro a urn 

N otas so bre a 
H can~aonoturnadabaleia"* 

. Uma primcira versao deste 
ensaio foi apresentada na 
Universidade de Nova York, 
em 25 de abril de 2000, 
quando eu me enconrrava hi, 
grac;as ao seu International 
Visitors Program, a convite do 
Departamento de Portugues 
e Espanhol, em particular da 
Prof. Marta Peixoto, a quem 
agrad~o a oportunidade e 0 

interesse peJa palestra. 

Gragoata 

Flora Siissekind 

Resumo 

o ensaio tem como objeto um umco poema de 
Augusto de Campos, a "call,aonoturnadabaleia", 
de 1990. Trata de tres versoes do poema: a im­
pressa, que se encontra no livra. Despoesia, a 
oraliziida, do cd Poesia e risco, e a videognifica, 
produzida por Flavia Soledade. E, ao lado do con­
traste entre elas, e do levantamento das suas re­
ferencias basicas (Melville, Morgenstern, Rilke, 
Scelsi, Malevitch, Rodtchenko, Baudelaire), se 
procura apontar para 0 retorno aos temas do 
branco, das relafoes entre som e silencio, cor e 
timbre, presentes na poesia do autor desde 0 rei 
menos 0 reino. 0 ensaio procura - tendo por 
base 0 mono logo dramatico da persona ficcional 
do poema (Moby-Dick) - refletir sobre a figura­
fao da voz, as tensoes entre durafao e intensida­
de, observafao iconica e adensamento da camada 
sonora, entre monocromo e instabilizafao 
emmciativa, elementos estruturais ao poema e a 
compreensao da forma poetica em Augusto de 
campos. 

Palavras-chave: poesia; voz; visualidade 
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1 Cf. Augusto de Campos 
e Cid Campos (1995). 
2 Os cinco poemas se acham 
reunidos em Despoesia, de 
Augusto de Campos (1994). 
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"Nao havera, afinat urn lugar em que se deixe 
falar a lfngua dos peixes, sen1 0 peixe?" 

(Rainer Maria Rilke/ Augusto de Campos. 
Sane/os a OrfeulI, 20) 

No meio do espetaculo intermidia "Poesia e Risco", de 1996,realizado 
por Augusto de Campos, Cid Campos e Walter Silveira, tendo por base 0 

discd do mesmo nome lanc;ado no anD anterior pela gravadora Polygram, 
definia-se, a certa altura, uma quebra. Nao que se interrompesse, de fato, a 
apresentac;ao dos textos, mas, de certo modo, tendo em vista 0 restante do 
espetaculo, forjava-se uma sec;ao a parte, durante a qual, pouco antes da 
projec;ao do poema" tvgrama 1", eliminava-se, inesperadamente, de cena a 
figura do poeta. 

A supressao, que parecia sublinhar 0 comec;o em off do show (apenas 
com a audic;ao de 'Tudo esta dito" e 0 palco ainda vazio), se manteria no 
decorrer da apresentac;ao emseqiiencia de cinco dos poemas selecionados 
por Augusto de Campos para oespetaculo: alem do "tvgrarna II Tombeaude 
Mallarme", de 1988, 0 "tvgrama III antennae of the race", de 1979/1993, 
"sos", de 1983, "pos-tudo", de 1984, e a "canc;aonoturnadabaleia", de 1990. 
Dois deles fizeram parte, em 1985, dos seusExpoemas,enquanto os demais 
foram reunidos em vohune apenas em 1994, na sec;ao "Despoemas" do livro 
Despoesia, tendo sido todos divulgados, originalmente, pon:,m, como se ve, 
durante as decadas de 1980 e 1990' , periodo no qual se intensificou 0 trabalho 
do poeta com as midias eletr6nicas e a linguagem digital, e do qualresultaria, 
de certo modo, 0 interesse pelas releituras videograficas e acusticas dos 
poemas. 

Fonte: "can~aonoturnada~aleia". Despoesia, Augusto de campos, 1990. 
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3 Expressao joyceana 
extraida do Finnegans Wake 
e empregada por Augusto 
de Campos, desde as anos 
1950, para caracterizar a 
estruturac;ao fonovisual do 
poema. Mas que passaria, 
nos allOS 1990, por urn 
processo de resseman M 

tizac;ao, por parte do poetal 
em sintonia com 0 seu 
projeto poetico multimidia. 
Comparem-se, nesse sen­
tida, os seus comenta-rios 
sabre a ideia de uma poesia 
verbivocovisual em "Poesia 
Concreta" I texto de 1955 
inclufdo em Teoria dn Poesia 
Concreta (1975, p. 34-35), e 
na entrevista a Jacques 
Bonguy incluida no 
ea taloga da exposi<;ao 
Poesure et Peintrie: "d'um art, 
l'autre" (12 fevrier 1993/ 23 
rnai 1993). (BLISTENE; 
LEGRAND, 1993). 

Gragoata 

25 

Fonte: Omaggio a scelsi. Despoesia, Augusto de campos, 1990. 

Augusto de Campos abandonava, portanto, por algurn tempo, 0 seu 
lugarno palco, mantendo-se, pon§m, nesse periodo de ausencia, tanto, de urn 
lado, a sua participa<;ao vocal nas oraliza<;6es dos textos (mas com adiferen<;a 
de contar-se agora arenas coma sua voz em of£); quanto, de outro lado, a 
presen<;a cenica, bastante evidente, do microfone usado por ele ate aquele 
momento, e localizado bern em £rente ao telao de £undo. 

Esse microfone sofreria, alias, transforma<;ao funcional quase 
imperceptive!, mas decisiva, durante 0 periodo de afastamento do poeta. 
Convertendo-se, de simples instrurnento tecnico, em objeto cenico que, a 
primeira vista irrelevante, pass aria, no entanto, a sinalizar involuntariamente 
essa dinfunica de presen<;as e ausencias fundamental ao espetaculo. Pois, 
durante a exibi<;ao dos videopoemas, sem ninguem por perto, e 
temporariamente sem som, perdia a fun<;ao habitual, indicando, todavia, 
pela sua mera presen<;a ali (evidenciada pela luz da tela), 0 vazio deixado 
pelarecente desapari<;ao autoral. 

Niveis de Presen<;;a 

A fuga do poeta a vista, como parte integrante da materializa<;ao 
"verbivocovisual"3 desses cinco textos, destacava, ainda, simultaneamente, 
urn outro nivelic6nico da apresenta<;ao, 0 do plano de fundo; do teilio. Alem 
de outros pIanos estruturais, ja entranhados na organiza<;ao gra£ico-textual 
dos poemas de Augusto de Campos, gue seevidenciam particularmente,no 
entanto,nas suas performatiza<;6es. E 0 caso da dura<;ao, enfatizada ai pelo 
realce as imagens emmovimento e as extens6es de tempo das vocaliza<;6es, 
proje<;6es e grava<;6es. E e 0 caso, tambem, da consciencia da dimensao 
acilstica da sua poesia, potencializada por meio de segmenta<;6es vocais e 
colagens complexas. 
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4 Cf. Donguy (1993). Este 
comenhirio de Augusto de 
Campos se acha na p. 374. 
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Ese a sucessao de oraliza~6es, no show, contrastava uma expressao 
direta dos textos a expressao midiatica, as proje~6es e colagens sonoras, no 
caso dos cinco poernas-sem-poeta, restringindo-se momentaneamente 0 ato 
poetico-teatral a bidimensionalidade do teliio, ficavam ainda mais em relevo 
os proprios meios tecnicos empregados na composi~ao poematica e os 
processos ai £undamentais de "materializa~ao multimidia da poesia"4 . 

l.embre-se, nesse sentido, que,na apresenta~ao desses textos, 0 material 
poetico aparecia redimensionado pela edi~ao em video, pela intera~ao das 
imagens gravadas e de diversos canais sonoros e vozes a distiincia, e, em 
alguns deles, por vers6es animadas do poema ernseu aspecto grafico original. 
E, de modo diverso do que ocorria no uso regular do telao central ao longo do 
espetaculo, assistia-se entao a uma especie de autonomiza~ao do £undo, e 
dos vfdeopoemas, a qual parecia se achar geminado, ainda, 0 recurso a tele­
emissao por parte do poeta. Cabendo a essa explicita~ao de distiincia e a 
invisibilidade temporana da locu~ao, nesse momenta da apresenta~ao, papel 
essencial. Mas dotado igualmente de calculada duplicidade. 

Pois mesmo os sinais mais evidentes do afastamento do poeta - 0 

'. microfone sozinho no palco e a voz em off - assinalavam, na verdade, um 
tipo curiosa de mao dupla, uma figura~ao num misto de presen~a e ausencia 
da fonte vocal. E £uncionavam, ao mesmo tempo, como registros de falta e 
como memorias de uma presen~a anterior, como recursos tanto de 
presenti£ica~ao (pela demarca~ao de umlugar agora vazio e pela veicula~ao 
de longe da voz), quanta de intensifica~ao cenica da ausencia (ja que ele nao 
se achava mais la onde, a rigor, deveria estar), de conscientiza~ao simultiinea 
da voz e da distiincia do poeta. 

Essa presenti£ica~ao vocalintensificada por meio de umafastamento 
do campo visual, esse processo de visualiza~ao da voz como resultado, em 
parte, da elimina~ao do corpo e da presen~a ffsica direta do poeta, parecem 
reatualizar, do ponto de vista da performance poetica, uma das indaga~6es 
fundamentais (sobre a rela~ao entre ato teatral e imagem h:>cnica) da 
experiencia cenica contemporiinea, tendo em vista 0 seu uso regular de 
personagens-imagens, de proje~6es, e a multiplica~ao das telas e tecnicas 
audiovisuais empregadas nos espetaculos. Nesse sentido, a apresenta~ao 
desses cinco poemas, sern a imagem claramentevisfvel do poeta, durante 0 

show "Poesia e Risco", ecoa tarnbem algumas das quest6es que orientam a 
reflexao sobre 0 potencial crftico da expansao do uso de tecnologias da 
imagemedosomnoteatro. 

"0 actante deve estar emcena para estarpresente?" (PICON-V ALLIN, 
1993, p.10), pergunta-se, porexernplo, Beatrice Picon-Vallinern "Hybridation 
Spatiale, Registres de Presence". A resposta implfcita em "Poesia e Risco" 
parece ser em parte positiva (pela performance vocal, pela presen~affsica do 
poeta), em parte negativa (ja que suas ausencias calculadas pareciam 
intensificar-lhe a voz, e que, alem da sua,havia outras presen~as ali, a de Od 
Campos, por exemplo, e havia 0 som do baixo, da guitarra, os desdobramentos 
vocais, ecos, 0 vfdeo, uma sobreposi~ao de inforrna~6es visuais e sonoras 
distintas, e por vezes conflituosas, em cena). 
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Nesse sentido, e possivel perceber que, na poesia de Augusto de 
Campos, como observa Picon-Vallin com rela<;ao ao universo teatral 
contemporaneo, se trabalha, na verdade, como sugeremas performatiza<;6es 
dos seus textos, com registros diversos de presen<;a. Nao apenas vocal ou 
autoral, mas tambem poematica, ja que os1:extos parecem se desdobrar em 
nlveis textuais distintos e virtualmente implicar outras versoes. Ecoando, 
necessariamente, dependendo do suporte em que 0 poema se apresenta, as 
suas outras vers6es possiveis: impressa, vocalizada, midiatica. Vma presen<;a, 
portanto, que se desdobra em pIanos grMico-textuais e campos sonoros 
diversos de apreensao, em zonas de ressonancia e interferencia, e cujo 
processo de formaliza<;ao dialoga necessariamente com as interferencias e 
tens6es existentes entre essas varia<;oes. 

No contexto dos cinco poemas referidos, porem, e das oraliza<;oes a 
distancia, definem-se esses nlveis diversos de presen<;a em meio a formas 
igualmente distintas de desapari<;ao textual do sujeito. Desapari<;ao 
evidenciada,no show multimidia de Augusto de Campos, em especial pela 
sua possibilidade de afastamento temporano do palco. 0 que funciona como 
contraparte cmca da "dissolu<;ao de eus em vanas linguas" (S1ERZI; MEW, 
2002, p. 188) no poema "sos", da figura<;ao de urna especie de "p6s-poeta", 
em "p6s-tudo", e de urna persona poetica emprestada ao romance Moby­
Dick, de Melville, na "can<;aonoturnadabaleia", da substitui<;ao, em tom 
funereo, de Mallarme pela tv em "tvgramaI",darepeti<;ao invasiva dasletras 
"t" e "v" avan<;ando, como sombras perversas, sobre as linhas do poema, em 
sintonia com a refigura<;ao dos" artistas-antenas-da-ra<;a" como antenas de 
tv, empreendida em "tvgrama II". 

Mesmo prefiguradas potencialmente nos poemas, essas desapari<;6es 
nao deixariam de se afigurar, ate certo ponto, paradoxais durante 0 

espetaculo. De urn lado, pela liga<;ao que se coshlma ver em geral como 
imanente entre a voz individualizada e algum corpo emissor em particular, 
e por urn enlace meta-hist6rico igualmente habitual entre voz e presen<;a. De 
outro ponto de vista, talvez fosse espenivel tambem a permanencia do poeta 
ja que, no show, assim como no cd "Poesia e Risco", sao poucos (e, no entanto, 
fundamentais, como em "tensao") os solos e contrapontos vocais de Cid 
Campos, cabendo, de fato, a Augusto de Campos as oraliza<;6es dos poemas. 
A performatiza<;ao, 0 relevo vocal, no caso dos seus textos, porem, passam 
longe de possiveis identifica<;oes da voz a ideias como as de centro psiquico, 
interioridade, ponto de origem, sustentaculos de urn senso autoral soberano 
de eu. E, ao contrano, certificam uma disjlill<;ao, no ambito dessas oraliza<;6es, 
entre som e presen<;a visivel, uma curnplicidade entre performance vocal e 
media<;ao tecno16gica, e urna constitui<;ao lubrida, dividida, da voz. 

Essa disjlill<;ao estrutural, refor<;ada, no show, pela supressao corporal, 
e pelas dissonancias e sintonias entre as imagens visuais e sonoras, parece 
refigurar, no entanto, 0 processo de oraliza<;ao caracteristico ao cd. Nele, se a 
voz do poeta esta presente, reconhecivel, em todas as faixas, por vezes e 
submetida a processos perceptiveis de desidentifica<;ao aCllstica, de 
modifica<;ao eletronica, enfatizando-se as colagens sonoras e as varia<;oes de 
dura<;ao, entona<;ao e escala, e convertendo-se, desse modo, a voz em 
verdadeira constru<;ao coral. 
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Dramatizal;ao da Enuncial;ao 

Nurn poema como "sos", porexernplo, 0 que se faz,nosentido deuma 
constru~ao coral, de urna simultaneiza~ao de estratos sonoros, e prolongar, 
aomaximo, aextensao de cada uma dasvocaliza~5es de Augusto de Campos 
para as linhas circulares que constituem graficamente 0 texto. A leitura do 
segmento seguinte sempre se sobrep6e a do anterior, ainda emcurso. Cada 
linha ecoa na subseqiiente. Ha sempre urna especie de sobra aCllstica, de 
confronto de sonoridades, descartando-se qualquer possivel apreensao 
linear. E a mesma voz do poeta parece multiplicar-se, adensando-se 
momentaneamente via sobreposi~ao e meio que tomando, em seguida, 
distancia, a cadanovo acrescimo que se apresenta. Multiplica~ao vocal em 
sintonia coma prolifera~ao idiomatica, mas, decerto modo, auto-anulatoria, 
de "eus" trabalhada no poema. E prefigurada texhlalmente pela passagem 
da primeira pessoa do singular para 0 "nos" a deriva, sem voz, de "sos". 

Ainda observando os cincopoemas-sem-poeta do show, ern "tvgrarna 
I" 0 elemento fundamental dessa espacializa~ao sonora e a interferencia, 
sobre a voz do poeta, de urn ruido semelhante a tun sinal sonoro eletr6nico, 
que funciona, ai, como urna especie de contracanto inarticulado sobreposto 
aotexto verbal. Damesmamaneira que 0 granulado acinzentado de urna tv 
semsinal vai, aos poucos, apagando a figura de Mallanne do telao, na versao 
em video dopoemaapresentada durante 0 show "PoesiaeRisco".Equeuma 
sucessao de "t" s invade as linhas da versao impressa do texto. Neste Ultimo 
caso, recurso que, se, por urnlado, acentua a percep~ao da materialidade 
grafica do poema, da "fisionomia" das letras, e lembra, em parte, como sugere 
Rogerio Camara (pois se trata ai de.urn "tbmbeau de mallarme"), uma serie 
de" eruzes enfileiradas em urn cemiterio" (CAMARA, 2000, p.103), sugere, 
por outro lado,igualmente, uma grande quantidadede antenas, que vao, de 
certo modo, comprimindo 0 espa~o poetico, suprimindo-lhe graficamente os 
silencios, e anunciando 0 "tudo existe / pra acabar em tv" com que se finaliza 
opoema. 

Ja na oraliza~ao do "tvgrama II", que tern por mote a defini~ao 
poundiana do artista como antena da ra~a, a uma repeti~ao incessante, 
acelerada, quase mecanica, da expressao "tv" se contrap5em passaros, rastro 
trovadoresco, e 0 restante do texto do poema, no qual, indiretarnente, no 
entanto, e noutro tom, mais pausado, escandindo-se a emissao, tarnbem se 
anuncia, via alitera~ao, urna especie de contra-serie de "tvs" (telhasyelhas, 
bemart de yentaqorn, cotoyias, entreyes, entre yideos, bem-te-yis). 
Acrescentando-se, porem, ainda, ja quase ao final da oraliza~ao, urn novo 
estrato sonora. Assim, a principio quase imperceptivel, como uma especie de 
resto longinquo, deslocado, emmeio a interpenetra~5es sonoras e conflitos 
de acelera~ao, torna-se, repentinarnente, e por pouquissimo tempo, audivel 
urn trecho mfnimo de urnamelodia, que se adivinhaser do trovador Bernart 
de Ventadorn, e que encerra a leitura em apaziguarnento todavia apenas 
aparente. Pois 0 dade finalharm6nico de "Ao Ver a Cotovia", de V entadom, 
apenas sublinha 0 carater de "som falado" e a tensao ritmico-enunciativa de 
urna composi~ao na qual 0 melodic9i assim como a cotovia, e 0 eco 
trovadoresco, servemfundarnentalmente de contraponto nostilgico, fugidio. 
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Ao contrano do que ocorre em "tvgramaII", pela satura~ao prapositada 
do espa~o sonora com a expressao "tv", a vocaliza~ao do poema "p6s-tudo", 
baseada unicamente em colagens e espelhamentos internos da pr6pria voz 
do poeta, exp6e 0 silencio, a dura~ao das pausas, os "brancos sonoras" 
(CAMPOS, A., 1998a, p. 96) da grava~ao como elementos estruturais da 
composi¢o. Brancos que parecem preparar os deslocamentos e reordena~6es 
dos pIanos textuais e aspectos temporais, por meio dos' quais se sublinha, via 
leitura, urna indetermina~ao apenas pressentida na versao impressa do 
poerna. E evidenciada, emmeio a uma repeti~ao constante do verba "mudar", 
conjugado em tempos diversos, pelo relevo particular atribuido, na 
oraliza~ao, a urn "mudaria" conclicional. Ao qualse chega a submeter a uma 
decomposi~ao sonora parcial, interceptando-se, pOrt?m, urn eco -"ria" -, cuja 
enfase imperativano riso,noutro plano semantico, parece sugerir uma esp€cie 
de retro-ironia comrelat;ao ao pr6prio tominicial, afirmativo, voluntarioso, 
dopoema. E registrar, por outro lado, altera~ao enunciativa decisivana qual 
o conclicional se converte em interrogativo - "Mudaria?" -, e a voz do poeta 
cinde-se internamente nurna espt?cie de dialogo intravocal, no quallhe cabe, 
igualmente, a propria escuta. 

Pensando exclusivamente nos aspectos sonoras da performatiza~ao 
da "can~aonoturnadabaleia", nao e dificil perceber os seus tres pIanos 
fundamentais. Ha 0 monologo dramatico da baleiaMoby-Dickna voz de 
Augusto de Campos. Haurnsom, onipresente, semeihante ao do mar,figurado, 
na versao impressa do poema, por uma sucessao de letras "m", a maneira de 
ondas, e na versao videograJica, de Flavia Soledade, pelo movimento mesmo 
das ondas, do mar, em meio aos quais se ve, de passagem, uma baleia 
mergulhando. EM, ainda, a voz da soprano japonesa Michiko Hirayama, 
interpretando urn fragmento do Canto n.4 dos Canti del Capricornio de 
Giacinto Scelsi, segundo inforrna 0 poeta no encarte do cd "Poesia e Risco". 

Neste caso,porem, chama aaten¢o 0 fato de abaleia contar, naverdade, 
com duas vocaliza~6es, a do poeta, para a fala articulada, e a da soprano, 
para 0 canto sem palavras de Scelsi. 0 que parece, de certo modo, distinguir 
a estrutura~ao da enuncia~ao na versao falada e na versao impressa da 
composi~ao. Pois, no caso desta Ultima, a duplica~ao e de outra ordem, e 
envolve a ado~ao de Moby-Dick como persona ficcional do poema, 
partilhando, no interior do seu monologo, a mesma voz com 0 poeta. Nos 
dois casos, porem, uma voz esconde outra. A da baleia ocultando a presen~a, 
no entanto indescartavel, do poeta, na versao impressa do texto; a fala 
interrnitente do poeta sobrepondo-se aos sons pralongados de Scelsi, na sua 
oraliza~ao. Nurn caso se parecendo lidar com duas vocaliza~6es, mas para 
urna s6 voz; no outro, porem, com urna {mica voz para duas identidades 
distintas. 

Comparando-se esses dois registros a versao em video de Flavia 
Soledade para 0 mesmo poerna, exibida originalmente no docurnentario de 
Cristina Fonseca, "Poetas de Campos e Espa~os", percebe-se que se refigura 
ai tensao semelhante as das vers6es impressa e vocal. Nessa variante 
videograJica, e a imagem da baleia, entretanto, que, se contraposta no video, 
pelo seu movimento vertical de 5ubmersao, a horizontalidade da visao 
onipresente do mar, nunca se apresenta, na verdade, de corpo inteiro, esta 
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poema de Augusto de 
Campos de 1950, "Dialogo 
a Urn", incluido no livro 
o Rei Menos 0 Reina. 

Gragoata 

30 

sempre inclusanas ondas, sochegando a tona urna (mica vez, quando deixa 
apenas urn rastro fugidio, parcial, e urna visao rapiclissima da sua cauda. A 
sequencia de ondas parecendo de fato trazer embutida, invisivel, a 
protagonista, e funcionando, em boa parte do video, como urna esp§cie de 
imagem Unica para dois elementos: 0 mar e, como habitante virtual, Moby­
Dick. Dobra imagetica presente potencialmente, todavia, mesmo antes da 
breve apari~ao da baleia, e manifesta na ondula~ao entre espumas e 
adensamentos, claros e escuros, que constitui, de modo dual, aimagem 
maritimadominantenovideo. 

Ao reapresentar simultaneamente as diferentes variantes discursivas 
da "can~aonoturnadabaleia" no show "Poesia e Risco", Augusto de Campos 
estabelecia ali urna situa~ao de interespelhamento reflexivo dessas dobras. 
Havia a voz do poeta soando atraves da persona da baleia, a baleia branca 
que se anunciava na espurna esbranqui~ada da onda, e 0 canto da soprano 
adicionado a oraliza~ao do poeta, que, por sua vez, recortava, com sua fala 
pausada, 0 barulho incessante do mar. 0 deslocamento das mesmas notas 
reflexivas (envolvendo contrastes entre presen~a e ausencia, branco e negro, 
memoria e esquecimento), por pIanos ic6nicos e vocais distintos, parecendo 
indicarnao propriamente urna consonancia de significados - que, de fato, 
havia -, mas urn processo simultaneo de indetermina~ao estrutural de 
focaliza~ao (acentuada ainda mais pela saida de cena do poeta), e de 
dramatiza~ao da enuncia~ao, convertidanurna especie de" cora a urn'" . 

Enao era it toa que esta se~ao do show "Poesia e Risco", marcada, de 
urnlado, pela ausencia cenica do poeta, de outro, pela performatiza~ao das 
cola gens sonoras e visuais prefiguradas graficamente nos poemas, se 
encerrava com a "can~aonoturnadabaleia". Com um poema que faz 
exatamente db esquecimento ("0 mar esquece"), do silencio (da Moby-Dick 
de Melville), dainfigurabilidade monocromatica de Malevitche R6dchenko, 
da refra~ao do "eu poetico" numa persona ficcional e num murmlirio 
constante de ondas, os "lugares" mesmos de figura~ao da voz, de 
adensamento do plano sonoro da composi~ao, e de intensi£ica~ao dos 
contrastes imageticos (entre dia e noite, branco e negro, presen~a e distfu1cia) 
e das duplica~6es e diferen<;as de focaliza<;ao textual. 

Pois se,na se~ao do espetikulo em que mais se acentuava a distfu1cia 
da locu<;ao, mais se intensificava, simultaneamente, a percep<;ao da 
vocaliza<;ao implicita, da constru<;ao coral e da dura<;ao como elementos 
fundamentais ao metoda poetico (it primeira vista estritamente espacial, 
grafico-visual) de Augusto de Campos, num poema como a 
"can<;aonoturnadabaleia" se parece de fato assistir a urna dramatiza<;ao do 
espa<;o (monocromatico), da voz (monoI6gica) e do silencio (da baleia, da 
pagina impressa), por meio de opera<;6es coordenadas de contraste, 
desdobramento e ressonancia. Uma dramatiza~ao que parece ecoar e 
redimensionar, ainda, alguns dos exercicios de figura<;ao e mobilidade da 
voz, regulares na sua poesia desde 0 Rei Menas a Reina. E que tornaria 
particularmente sensiveis a configura<;ao sonora, a din§.mica dos diversos 
pIanos textuais e a qualidade tensional necessaria ao processo de 
formaliza<;ao e de emergencia da experiencia poetica em Augusto de Campos. 
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Omesmosom 

Uma das operac;6es fundamentais dessa estruturac;ao tensional na 
canc;ao da baleia estana dramatizac;ao explicita da pr6priafonovisualidade, 
anunciada ia no seu titulo bilfngiie (em portugues e alemao: 
"canc;aonoturnadabaleia/ Walfischesnachtgesang") que a vincula, de 
imediato, ao "Canto Noturno do Peixe" {"Fisches Nachtgesang"), de Christian 
Morgenstern. A um "poema sem palavras onde 0 abrir e fechar da boca de 
um peixe no aquario - 0 seu 'canto noturno' -e indicado por sinais de silabas 
longas e breves" (CAMPOS, H., 1972, p.170). E, seria possivel acrescentar, 
onde sao sinais mudos que figuram 0 "canto" na pagina impressa, notaC;6es 
graficas cuia indicac;ao de durac;ao se alterna a cada uma das suas treze 
linhas, nas quais versos e componentes verbais se veem substituidos por um 
mapametrico-pras6dico aparentemente dessemantizado. E onde a observa¢o 
iconica, parecendo se substituir ao ate lingilistico prapriamente dito, aponta, 
na verdade, para a afirmac;ao de um padrao sonora particular, e define urna 
estrutura de enunciac;ao e audibilidade a partir exclusivamente da ordenac;ao 
dos sinais grifico-acUsticos que constituema composic;ao. 

Da "canc;aonoturnadabaleia", porem, nao se extraiu de todo 0 
componente verbal, como no "Canto noturno do peixe", de Morgenstern, 
onde ele se faz presente unicamente no titulo. Das dezessete linhas da 
"canc;aonoturnadabaleia", todas com 0 mesmo ntirnera de caracteres (vinte e 
tres), alternam-se nove linhas contendo segmentos morfol6gica e 
sintaticamente reconheciveis, mas nos quais nao hi, propositadamente, 
pausas entre as palavras (lacuna que e preenchida pela repetic;ao da letra 
"m"), e oito linhas compostas 'lpenas por "m"s graficamente identicos e 
repetidos vinte e tres vezes ern cada urna delas. Levando-se em conta, porem, 
a semelhanc;a (ao avesso) da letra "m" com a representac;ao grifica de duas 
silabas breves (uu) que, unidas, costumamindicar um estiramento do som, 
nao e cliffci1 perceber a presenc;a de um canto sem palavras, de uma especie 
de canc;ao de uma nota s6 entranhada no poema de Augusto de Campos. 
Presenc;a que seria sublinhada pelo poeta, na sua oralizac;ao do texto no cd 
"Poesia e Risco", ao evocar a serie de "m" s por meio da introduc;ao da voz da 
soprano Michiko Hirayama interpretando uma composic;ao de Giacinto 
Scelsi. 

A referencia ao compositor italiano, a quem Augusto de Campos 
dedicaria, alias, dois poemas {" 0 mesmo som" e "Intraduc;ao: P6 de Tudo") 
nos anos 1990, reforc;aria a ideia de uma "concentrac;ao num Unico som" 
(CAMPOS, A, 1998b, p. 184), e enfatizaria a produc;ao de uma especie de 
"continuum sonoro" (CAMPOS, A,1998c, p. 175), evidenciadana serie de 
"mm" s, e anunciada ia no titulo, semintervalos entre as palavras, do poema 
"canc;aonoturnadabaleia". E nao e cliffci1 perceber, nesse sentido, como os 
comentarios de Augusto de Campos, em Musica de Inven~ao, sobre as 
composic;6es pre-silabicas, monoc6rdicas, de Scelsi, parecem, em alguns 
momentos, designar tambem 0 processo de elaborac;ao do material sonora na 
sua poesia, inclusive na relac;ao entre 0 fundo mon6dico e 0 mon610go verbal 
de Moby-Dick num poema como a "canc;aonoturnadabaleia". 
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Veja-se, por exemplo, como 0 poeta descreve 0 resultado do trabalho 
intrass6nico do compositor: "obras inquietantes, a partir de urn Unico som, 
de cujas ressonancias e varia~6es resultaria umam6sica meditativa, de grande 
impacto, perturbada por in£lex6es lancinantes a imprimir-lhe alta tensao 
dramatica: como se fosse feita dos gemidos do Tempo e da Mem6ria" 
(CAMPOS, A, 1998b, p. 180). Sons cuja "policroma monotonia"6 os 
assemelharia, segundo Jean-Noel von der Weid (apud CAMPOS, A, 1998c, 
p.176), a urna "onda petrificada, perpassada por ecos pungentes". Desse 
ponto de vista, e posslvelidentificar na repeti~ao das letras "mm", na can~ao 
da baleia, urna orienta~ao tanto sonora, quanta visual. Os "mm" s se 
apresentando sonora e visualmente como lcones de ondas. Pelas curvaturas 
grwcas evidentes da letra, pela inversao da representa~ao convencional de 
duas sflabas breves epela ondula~ao resultante das varia~6es e ressonancias 
desseregistro cumulativo de urnmesmo som. 

Masnao se evoca apenas 0 mar com essareferencia a Giacinto Scelsi. 
Lembre-se, ainda, que, nurna de suas pe~as, 0 "Coelocanth", de 1955, 0 

compositor, gra~as it diferen~a de urna letra, de urn som vocalico apenas 
(coelo / coela), parece incluir, no seu "canto celeste", 0 celacanto, peixe pre­
hist6rico julgado extinto, mas redescoberto, no seculo XX, no Oceano indico. 
E na~ e dificil aproximar esse celacanto, "quase tun f6ssil vivo, de Mbitos 
notumos e solitirios, cujo mundo sensorialeletrico, totalmente estranho aos 
seres hurnanos, aindahoje desafia a imagina~ao dos bi610gos" (CAMPOS, 
A, 1998b, p.183), a Moby-Dick, doramance de Herman Melville, solitana 
baleia branca convertida em persona poetica dessa can~ao-mon610go notumo 
por AugustodeCampos. 

Liga~ao entre monodia emonocramo, entre os "m" s em serie e a 
brancura da baleia, entre urnmesmo som e os brancos sobre brancos, e negros 
sobrenegros, entre Scelsi, Malevitche R6dchenko, que teria papelfundamental 
na composi~ao da "can~aonoturnadabaleia". E que parece poder contar, 
mais uma vez,nacompreensao desse desdobramento mutuamentereflexivo 
dos pIanos sonora e visual do poema, com a media~ao da obra musical de 
Scelsi. Bastando lembrar, nesse caso, da correspondencia, estabelecida, certa 
vez, por John Cage, entre 0 metoda de concentra~ao sonora, caracterfstico it 
obra do compositor italiano, e a "escrita branca" do pintor Mark Tobey. 
Correspondencia apoiadana existencia de urna aten~ao cromatica e ac6stica 
"tao concentrada" (apud CAMPOS, A, 1998b, p.l84),nesses dois metodos 
artisticos, que asmfnimas diferen~as materiais acabamse tomando, por isso 
mesmo, particularmente "vislveis" ou" audfveis" nesses casos. 

E bern verdade que a brancura da baleia e 0 quadrado branco de 
Malevitch, referidos no poema de Augusto de Campos, se distinguem do 
branco dacaligrafia pict6rica de Tobey. Pois,na pintura de Mark Tobey, os 
riscos brancos, ou em tons clarfssimos, que se sobrep6em a urna rede abstrata 
composta por uma densa camada de pinceladas de colorido variado e 
contrastante, apontam no sentido de arabescos ou sinais caligrMicos 
peculiares,nosentidodealgoemquesepodemesmovisualizarurnaespecie 
de" escrita branca". E que se, por vezes, parece se apoiar "unicamente no 
signo", como observa Dora Vallier, porvezes 0 relaciona "espontaneamente" 
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a alguma "forma concreta", muna a parente "indiferen~a" pelas "separa~iSes 
que impomos entre abstra~ao e figura~ao" (VALLIER, 1986, p. 226). 

No caso das pinturas suprematistas, e da sobreposi~ao malevitchiana 
de quadrados e formas brancas a fundos brancos ou esbranqui~ados, haveria, 
ao contrario, uma recusa met6dica, e recorrente, a "todo e qualquer signo" 
(VALLIER, 1986, p.107). Recusa pautada pelo interesse na detec~ao da 
"derradeirazonadaabstra~ao",deum"pontoemqueaformaeacor,tornadas 

ausencia, revelam a suprema presen~a" (VALLIER, 1986, p. 110). No que se 
aproximam, entao, esse branco pict6rico e a brancura da baleia de Melville, 
objeto da busca obsessiva de Ahab, mas cuja invisibilidade e mudez, ao 
longo do romance, parecem intensificar-Ihe a presen~a, convertendo a 
experiencianarrativa, de certo modo, para alem da sua trarna maritima, numa 
reflexao sobre a ausencia e 0 silencio como for~as ativas de formaliza~ao. 

Observando-se, pon§m, a versao impressa da 
" can~aonotumadabaleia", e uma" escrita branca" que parece se desprender 
do fundo negro que preenche a pagina e delimita cromaticamente 0 espa~o 
grafico do poema. Pois sao brancas todas as letras que se destacam e 
contrastam, a intervalos regulares, do plano denso,compacto, que ocupa 
toda a pagina no volume DespoesUz. 0 que se, por urn lado, parece refor~ar a 
identifica~ao da voz ficcional que fala ill ("call me moby"), registrando-se em 
branco 0 mon610go da baleia branca; por outro lado, parece indicar tambem 
um processo de materializa~ao lingiliStica, uma conversao emsigno, em sinal 
grafico, como em Tobey, das formas abstratas de branco caracteristicas do 
universo pict6rico malevitchiano. 

Este redimensionamento lingiiistico do branco, no entanto, se 
aparentemente distante de uma-experiencia de abstra~ao radical como a de 
Malevitch, permite, por outro lado, que se relembre, na genese do 
suprematismo, tanto 0 dialogo direto do pintor coma poesia cubo-iuturista, 
em especial com 0 vocabulario poetico, os neologismos e a fragmenta~ao 
verbal de Vielimir Khlebnikov' , quanta a sua reflexao particular sobre a 
possibilidade de configura~ao de um correspondente plastico para a 
"linguagem transracional", e para alem do sentido e do pensamento 
consciente, do zaum 8 • 0 dialogo interartistico e a aproxima~ao ao dominio 
poetico cumprindo, portanto, papel determinante na radicaliza~ao da 
concep~ao malevitchiana da forma abstrata. 

Pois, como relata Dora Vallier, seria em 1913, durante 0 perfodo no 
qual trabalhava como cen6grafo na 6pera "Vit6ria sobre 0 Sol", com m6sica 
de Mikhail Matiushin, pr610go de Khlebnikov e libreto de Alexei Krutchonikh, 
todo ele escrito em linguagem "transmental", em "zaum", que Malevitch 
ensaiaria as suas primeiras formula~iSes te6ricas e experiencias com base na 
tecnica suprematista. De que seria particularmente exemplar, por sinal, um 
"Quadrado negro" inclufdo no cenano da 6pera, que parece ter prefigurado 
a sua serie de composi~6es suprematistas. 

E, enquanto no "zaum", os estilha~os lingiifsticos, as "palavras 
truncadas", refundidas, "inventadas a partir de consoantes subvertidas", 
ou "coladas" a determinados "prefixosousufixos" (VALLIER, 1986, p. 263), 
sublinhavam a "massa sonora", destruindo a sintaxe eo" fundamento 16gico 
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dalingua", e fazendo" abstra~ao do sentido convencional" (VALLIER, 1986, 
p. 263); no ambito da expressao p1astica, Malevitchse ocuparia, a seumodo, 
de opera~6es visuais semelhantes de dessemantiza~ao, so que, neste caso, de 
erosao do objeto e do referente pictoricos, e no sentido de uma pinhrra na 
qual" a ausencia de objeto toma-se pura presen~a da abstra~ao" (VALLIER, 
1986, p.116), e deum processo arlistico no qual a forma parece resultar da 
exposi~ao dos proprios limites. 

A trajetoria de Malevitch em dire~ao it "abstra~ao", it "destrui~ao 
semantica do objeto pintado" (VALLIER, 1986, p. 264), resultante da sua 
experiencia artistica, mas mediada, em parte, como assinalam, dentre outros 
estudiosos, Dora Vallier e Rainer Crone, pe1a produ~ao literaria sua 
contemporanea, pe1a "destrui~ao do sentido praticada no zaum" (VALLIER, 
1986, p. 264), inciuiria, ainda, outro e1emento em comum com a vanguarda 
poetica russa: a preocupa~ao com a dimensao prosodica da lingua, a enfase 
na materia1idade sonora, mais do que no aspecto verbal ou sintatico. E, "para 
ultrapassar 0 objeto, para atingir 0 mve1 em que a pa1avra seria som", 
Ma1evitch ora buscaria equivalentes pictoricos para 0 alfabeto conceitua1 
khlebnikoviano, combinando letras, palavras partidas e peda~os de objetos 
em "pinhrras sonoras" (de que seriam exemp1ares quadros como "Mulher e 
Cartaz" e "Urn Ingles em Moscou'" , ambos de 1914); ora empregaria um 
sistema cromatico peculiar (cujas unidades minimas seriam, de um 1ado, 0 

branco e 0 preto, esp€cie de base pictorico-consonantal, de outro, 0 vermelho, 
o azul e 0 amarelo, em fun<;ao vocalica 10 ) que se mostrasse capaz de definir 
espacialmente um "nivelfonematico" (VALLIER, 1986, p. 265) para a pintura. 

Como a baleia muda de Melville, que assume ficcionalmente a locu<;ao 
do poema de Augusto de Campos, 0 branco malevitchiano, tambem, soa, 
portanto. E, de certo modo, parecemse avizinhar, nesse sentido, monocromos 
e monodias, os quadrados negros e brancos suprematistas e a concentra~ao 
sonora de Scelsi, evocada na oraliza~ao da "can~aonohrrnadabaleia". Mas a 
referenda a Malevitch, no poema de Augusto de Campos, se aponta, em 
parte, para a repeti~ao de uma nota cromatica unica, trata, na verdade, de 
toda a sua serie de "brancos sobre brancos", de uma sucessao de composi~6es 
baseadas na sobreposi~ao de "motivos branco-azulados £rios sobre bases 
branco cremosas quentes, tendendo os primeiros a se apagar nas margens e 
a se dissolver nos Ultimos" (HARRISON, 1998, p. 241). 0 que, se resulta 
numa concentra~ao cromatica, sugere, simultaneamente, como nas 
vocaliza~6es das composi~6es monof6nicas, algumas varia~6es, e a presen~a 
de diversos "brancos no branco"" . 

E, no caso da "can~aonohrrnadabaleia", essas formas meio surdas, 
mas discerniveis, de branco vao dos albatrozes de Coleridge e Baudelaire aos 
brancos maliarmaicos, da deso1a~ao em branco registrada por A. Gordon 
Pym, no romance de Edgar Allan Poe, as reflex6es de Jorge Luis Borges sobre 
a brancura. E inciuem, ainda, as tematiza~6es diretas do branco na poesia de 
Augusto de Campos. 

Eocasode"Oco" (1998),ondeapenasum1evecontomonegrodistingue 
as 1etras brancas da pagina branca, e onde 0 si1encio e a brancura se 
apresentamcomo vacuo, vazio, somsemsomsufocado. Oude poemas como 

Niteroi, n. 12, p, 23-46, 1. sem. 2002 



12 Cf. "Plano-Piloto para 
Poesia Concreta". 

Gragoata 

35 

"Eco de Ausonius" (1977), onde tamb§m uma sucessao de letras em branco, 
sobre lun fundo branco, tematiza, desta vez, nao 0 oco, mas 0 eco, "voz sem 
mente", e se indaga sobre a possibilidade de se" pintar 0 som". Tambem 
significativo, do ponto de vista do emprego do branco, enquanto motivo e 
forma material, e 0 expoema "pessoa" (1981), no qual 0 tenue, finissimo, 
contomo das palavras, dispostas verticalmente, em queda, meio que se abre 
para 0 fundo branco, refon;ando aindefini~ao e a transitoriedade indicadas 
num textoemque o somnaosoa, 0 arnaoe, e "qua/se/ se/pes/ soa". 

Outro exemplo, ainda, e "Anticeu" (1984), poema no qual as letras 
passam do azul escuro ao azul claro e a lun creme-amarelado clarissimo, 
num crescendo de invisibilidade que se faz acompanhar, no entanto, de um 
redimensionamento tatil, da inclusao de sinais em Braille na metade inferior 
do papeJ. Num processo que parece, na verdade, rnaterializar sensorialmente 
as quatro linhas finais do texto: 'brancosno branco brilham/ as estrelas em 
braille / palavras sem palavras / na pele do papel". 

A essa visibilidade dos brancos, que ora indicam vazios, ausencias, 
ora se materializam em pequenos relevos na pagina branca, ora parecem 
surdos, ora brilhamna pele do papel, se acrescentaria,na poesia de Augusto 
de Campos, a ftm~ao primordial do branco como" agente estrutural" 12 na 
composi~ao. Por vezes parecendo operar uma propositada rarefa~ao textual, 
como em "Salto" (1954) ou" cordeiro" (1993), ou variar significativamente 0 

intervalo vocabular no interior dos segmentos textuais, estabelecendo, assirn, 
sistemas particulares e dura~6es variaveis para a pausa, como em 
"ovonovelo" (1956) ou "miragem" (1975). Porvezesenfatizandoa sonoridade 
dos fragmentos ou fus6es verbais, como em "vida" ou "eixo" (ambos de 
1957), sugerindo umritmo para a vocaliza~ao,comoem "flor da pele" (1959), 
"Joao/ agrestes" (1985) ou "2avia" (1984), ouassumindovalornitidamente 
musical, como nos textos dePoetamenos (1953). Por vezes chegammesmo a se 
definir algumas figuras em branco, dentro do poerna, ftmcionando os grupos 
de palavras como contomo. E 0 que resulta da disposi~ao grafica de textos 
como em "terremoto" (1956) ou "iniciomeiofim" (1958). Noutras ocasi6es, ao 
contrario, e 0 branco que parece pressionar de fora a massa textual (vide 
"Bestiario para fagote e es6fago", de 1955) ou servir de contorno a essas 
£igura~6es, como acontece em "corsom" (1958). 

Se esses brancos, em fun~6es textuais ativas, mas diversas, parecem 
ecoar na figura~ao das letras e da voz monol6gica da 
"can~aonotumadabaleia", ha, porem, algo distinto nesse caso. E que nao diz 
respeito apenas aatribui~ao justa ao branco deste pape!, fazendo-se com que 
a cor que costuma caracterizar a pagina, a margem, a pausa, passasse a 
designar, ao contrario, a escrita, a materia textual, 0 lugar da locu~ao. Pois, 
na verdade, se os motivos-guia, no poerna, parecemser, de fato, 0 monocromo, 
a monodia, 0 mon6logo, do ponto de vista da forma material da 
"can~aonotumadabaleia", nao ha propriamente brancos sobre branco, mas 
sim um quadrilatero textual, compos to de grafemas brancos interrnitentes, 
no interior de um outro quadril<itero, compacto, negro, e do tamanho exato 
dapagina. 

Niteroi, n. 12, p. 23-46, 1. sem. 2002 



Gragoata 

36 

E, entao, como uma especie de branco sobre preto, de pontilhado 
branco sobre fundo negro que se apresenta, a primeira vista, a 
"can<;aonotumadabaleia". Aproximando-se opoema, nesse sentido, roo s6 
de toda a serie de textos nos quais Augusto de Campos opta por esse 
enquadramento preto, mas, igualmente, e mais urna vez, dos quadrados 
suprematistas e do metoda pict6rico malevitchiano. 

Nilo-cores 

Voltando, pois, a Malevitch, lembre-se a sua explica<;ao,no momento 
de afirma<;ao do suprematismo, para a op<;ao formal pelo quadrado, e por 
formas de representa¢o roo-objetivas, a seu ver imperiosas, enta~, no terreno 
da cria<;ao arlistica. "Tentando desesperadamente liberar a arte do peso morto 
da objetividade", relataria, "me refugieina forma do quadrado, ecriei urn 
quadr'"! que nada mais era senao urn quadrado preto sobre fi.mdo branco" 
(MALEVICH, 1996, p. 346). E no qual, "0 quadrado sendo 0 sentimento", 
caberia ao "fundo branco" ser "0 'Nada' exterior a esse sentimento" 
(MALEVICH, 1996, p. 347). 

E evidente, nessa demarca<;ao, a referencia a urn dos procedimentos 
nucleares de de£ini<;ao da perspectivana pintura renascentista: a produ<;ao 
de "janelas" no interior da tela. "Tra<;o primeiro, sobre a superffcie a ser 
pintada, urn quadriLitero da grandeza que desejo", dizia Alberti (apud 
CHRISTIN, 2000, p.178), "0 que para mimeurnajanelaaberta pelaqualse 
possa olhar a hist6ria". No interior da "janela" malevitchiana, porem, nao 
ha propriamente hist6ria, mas a afirma<;ao de lUna infigurabilidade radical, 
do "sentimento da nao-objetividade" na pintura. 0 que nao 0 impede, no 
entanto, de manter a oposi<;ao entre a figura geometrica e 0 £undo, entre 
interior e exterior, branco e preto. 

o pr6prio Malevitch tenderia, entre tanto, a repensar 0 confronto entre 
p610s opostos, entre essas "duas nao-cores" (preto e branco), assim como a 
exigencia de de£ini<;ao entre figura e £undo. Dai a passagem (efetuada nas 
suas pinturas de "brancos sobre brancos") tanto do contraste entre preto e 
branco para uma tensao entre brancos, entre luminosidades, quanto da 
aten<;ao aos limites entre forma e espa<;o, interior e exterior, para a quase 
dissolu<;ao desses contomos e urna "expressao pura do espa<;o" (V ALLlER, 
1986, p.114). 

EseMalevitchaponta, desse modo, no sentido do monocromo, caberia, 
na verdade, a Alexander R6dchenko, tambem presente na 
"can<;aonotumadabaleia", arealiza<;ao, em 1921, dos primeiros verdadeiros 
monocromos - em vermelho, azul e amarelo. 0 mesmo R6dchenko (apud 
BATCHELOR, 2000, p. 153) que contrap6e 0 seu "materialismo" ao 
"idealismo" de Malevitch e que, se, na "Decima Exposi<;ao Nacional", em 
Moscou, em 1919, contrastariaironicamente as suas pinturasem "pretosobre 
preto" aos brancosmalevitchianos,reafinnaria, porem,em 1921, aimportancia 
da experiencia monocromatica na dire<;ao da dissolu<;ao das fronteiras entre 
a pra.tica arnstica e a praxis da vida: "Eu reduzi a pintura a sua conclusao 
16gica e exibi tres telas: vermelha, azul e amarela. Eu afirmei: este e 0 fim da 
pintura. Estas sao as cores prirmirias. Cada plano e urn plano separado e roo 
havera mais representa<;ao". 
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Ese rn,realmente, brancos sobre brancos (letras brancas, "a brancura 
do branco", Malevitch, Moby-Dick, "alvorece"), pretos sobre pretos (a pagina 
preta, "a negrura do negro", Rodchenko, 0 mar, "anoite que me coube"), e 
cens6es monocromaticas e monofonicas (os "mm"), na 
"can~aonoturnadabaleia", e 0 contraste entre essas series que orienta a 
composi~ao. Contraste no qual, se esta presente mais uma vez a oposi~ao 
entre figura (em branco) e fundo (negro), e se parece se redesenhar 
textualmente, e com a fala monologica da baleia, uma janela albertiana e a 
possibilidade de um foco narrativo (Moby-Dick) na pagina negra, e preciso 
na~ esquecer 0 aspecto quase de pontilhado do quadrilatero branco sobre 
fundo preto de Augusto de Campos. Alem do fato de 0 monologo parecer 
conterurna especie de contracanto intemo evidenciado na repeti~o dos "mm" 
entre as palavras e em linhas inteiras alternadas, funcionando esse "m" 
repetido it maneira de uin outro pontilhado, especie de cora fonovisual no 
interior do proprio quadrilatero monovocal. E na~ esquecendo, ainda, que 
esses"mm"parecemevocar,naoatoa,umdoshieroglifoszaumdeKhlebnikov, 
recursopor meio do qualse nomeava, com base em algumsom consonantal, 
determinado aspecto do espa~o. Pois 0 "(m)", no sistema khlebnikoviano, 
apontava justamente para a desintegra~ao de uma certa quantidade em 
unidades infinitamente pequenas, como na figura~ao em pontilhado do 
quadrilatero e na segmenta~ao,em grafemas de dimens6es identicas, do bloco 
verbal do poema de Augusto de Campos. 

Figura~ao e desintegra~ao que na~ anulam, todavia, a presen~a dessa 
"janela". Alias, de mais de urna. Pois e dentro de outro enquadramento, 0 da 
pagina, que se define 0 quadrilatero pontilhado. "Mallarme se deu por janela 
a moldura da pagina dupla de um livro", comenta Anne-Marie Christin 
(2000, p.178) na sua analise do Coup de des. E e 0 quadrilatero negro da 
pagina a janela que emoldura 0 quadrilatero em letras brancas da outra 
janela da" can~aonoturnadabaleia". Augusto de Campos parecendo se dar 
ai duas janelas, por meio das quais, inverte, ainda, 0 contraste habitual, no 
espa~o tipogrmco, entre tintanegrae folha branca, fazendodo seu poema 
ummonologo branco sobre fundoescuro. 

A duplica~ao de janelas e 0 emprego de uma escrita branca na~ 
caracterizam, porem, apenas esta composi~ao. Mas toda a serie de poemas 
sobre paginas negras de Augusto de Campos. Conjunto de brancos sobre 
negros que, em dialogo evidente tanto com as imagens em negro (0 corvo, os 
abutres, 0 polvo, massasnegras, voz negra), recorrentes nos seus primeiros 
textos, quanta com os poemas13 "0 amago do 6 mega", "silencio" e "no 
amago do 6 mega", de Haroldo de Campos, parece ter seiniciado, no que se 
refere it obra de Augusto de Campos, nos anos 1970. Com a tradu~ao de "0 
Tigre", de William Blake, com "inseto", /10 quasar" / /10 pulsar", "memos") 
"po a poe", "tudo est§. dito" e com a versao impressa de um dos seus 
"Popcretos" (1964). 

Trata-se,no Ultimo caso, de "0 Anti-Ruido", :c;:':; q,H' ~e definiria, 
segundo 0 poeta, por um movimento de "explosao-implosao nuclear de 
palavras" (CAMPOS, A., 1986, p. 123), todas elas inacabadas, recortadas, e 
distribuidas entre as margens de um cfrculo e seu centro aparente, em meio 
aos quais domina 0 fundo, especie de janela negativa do poerna. Na verdade, 
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o fi.mdo original da colagem, sobre poster de 70 por 50 em, e vennelho. Mas a 
versao impressa mais corrente!' passou a ser, por questao de econornia 
editorial, sobre pagina negra. T ambem produzern figura~6es circulares, mas 
aindamaisdispersas,aspalavras ernbranco de poernas como "po do cosmos" 
(1981) ou ojareferido "sos", umdos poemas-sem-poeta do show "Poesia e 
Risco", textosnos quais a expansao dos intervalos intervocabulares acentua 
ainda mais a rarefa~ao dessas forma~6es consteladas, vazadas pela pagina 
escura. 

Por vezes 0 negro do fi.mdo invade ate mesmo as letras do poema, que, 
podemse transfonnarnum pontilhado branco gigante, com espa~os pretos, 
como em "0 quasar", ou em estrelas e cfrculos de dimens6es variaveis, como 
em" 0 pulsar" (1975). Podem passar, tambem, a conter fios negros internos 
aos caracteres tipogra£icos, como em "inseto" (1977), ou a contar apenas com 
contornos brancos, como em 'bid' (1993) e no trechoem italiano de "nuvem­
espelho para sinisgalli" (1981). Ja num poema como 'hinde" (1991), os 
vocabulos recebem umsombreado pre to, do qual ernerge, em dado momento, 
mn segmento textual novo que, se parece, a um primeiro olhar, apenasmais 
um dos ecos ("tudo e bis") negros das linhas escritas em branco, acrescentaria, 
na verdade, informa~ao decisiva (" cansado de can~6es") a respeito da 
rentmcia it poesia de que trata este "despoema" com explicita vincula~ao 
rimbaudiana. 

Noutros poemas e, ao contrario, uma sombra esbranqui~ada que se 
acrescenta as letras tambem brancas e toma bastante desfocadas as linhas 
(vide "po a poe", de 1978) ou as margens de toda a regiao textual (vide 
"transcorvo depoe", de 1992), inviabilizando-se, de certo modo, assim, a 
. configura<;ao nitida dessa outra janela que e a da escrita branca dentro da 
janela negra da pagina. E parecendo-se indicar, nessas invas6es do fi.mdo ou 
do proprio branco, resposta negativa, ouao menos dubidativa, a questao de 
Wittgenstein sobre 0 branco e a escuridao nas suasAnataqiies sabre as Cores: 
"Nao e 0 branco que suprirne a escuridao?" (WITTGENSTElN, 1987, p.111). 
Efeito semelhante de indetennina<;ao interna dos lugares do preto e do branco, 
e da zona textual propriamente dita, por vezes podendo, porem, ser obtido 
inclusive em poemasnos quais parecem estar mais definidas formalmente, 
na pagina, essas janelas claras sobre fi.mdo escuro. 

Na versao de "Memos" (1976) incluida em VN A V AlA, por exemplo, 
de£inem-se tres nitidos retangulos textuais verticais sobre a pagina negra. 
Mas a incompletude da maior parte das palavras e 0 uso de caracteres 
tipogra£icos variados dilicultam propositadamente qualquer tentativa de 
apreensao globalirnediata do poema, ao mesmo tempo em que sublinham 
uma ideia de temporariedade ("pass", "goes", "instante", "nao sabe reter", 
"este momento", "momento que passa") e misturam, na regiao central do 
texto,mernoriaemorte. 

Em "viv" (1992), 0 losango textual perfeito, no centro dopoema, parece 
dialogar diretamente com a epigrafe indicada na pagina anterior - "viver e 
defender umafonna" (Hiilderlin/Webern). No entanto, a defini<;ao mesma 
do quadrilatero, a concentra<;ao gra£ica obtida gra<;as a ausencia de pausas 
entre as palavras, cria urna outra tensao fonnal por meio da qualse sustenta, 
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todavia, a figura~ao do quadrilatero. Pois se a figura central se manh~m, as 
palavras que lhe servem de materia fonovisual, como sugere 0 pr6prio titulo 
do poema, meio que se atropelam e fragmentam nessa produ~ao de um 
continuum grafico. Urn continuum que registra, ainda, 0 tempo todo, nessas 
palavras acavaladas, uma especie deprecariedade indescartivel: "tentando 
viver sabendo que vaimorrer / tentando nao morrer sabendo que vai morrer 
sem saber quando / tentando viver tentando nao morrer sabendo que vai 
morrer". Atropelamento meditativo e c1areza geometrica em perverso 
espelhamento sobre £undo negro. 0 que, se indica a tensao estrutural 
necessaria ao processo de forrnaliza~ao, materializa, ao mesmo tempo, noutro 
plano discursivo, uma reflexao sobre a consciencia da morte, exposta como 
uma especie de nucleo branco em contraste com 0 amplo espa~o preto da 
pagina. 

Jana versao em pagina Unica de um poema como "Tudo esta dito" 
(1974), publicado originalmente em folhas soltas na "CAIXA PRETA", 
tambem se visualiza, ao primeiro olhar, sobre 0 fundo preto do pape!, um 
retangulo grande, nitido, e, neste caso, quase do tamanho da pagina. Mas 
certa gigantiza~ao das letras, semelhante a que ocorre em "0 quasar" (onde 0 
texto parece escapar da pagina), alem da sobreposi~ao das linhas e da falta 
de espa~os entre as palavras, parecem adensar 0 branco e quase vedar a 
leitura. 0 embranquecimento da janela textualativando, a seumodo, a tensao 
entre um "Tudo esti dito" eum"Nadaestadito",cujasinterferenciasmutuas 
estruturam0 poema. 

Em" afazer" (1982), ao contrario, letras brancas, igualmente grandes, 
dentro de umquadrado que tambem toma quase todo 0 espa~o do papel, se 
deixam ler com facilidade, sem que, entre tanto, a nao ser na Ultima linha 
(" afasia"), se forme uma palavra inteira. Segmento final que, por sua vez, 
parece remeter diretamente a metade do poema, onde, por conta de urn 
intervalo grafico maior entre suas letras inicial e final e as das demais 
palavras, se destaca, interlinearmente, a palavra "poesia". Enao em branco, 
como seria talvez de esperar, mas numa expansao intema do espa~o negro, 
se exp6e graficamente, entao, a poesia como um" afazer de afasia". 

o contraste entre preto e branco e a varia~ao de posi~ao entre os dois 
p610s pode, em alguns casos, refor~ar, entao, uma ironia como essa de 
desvincular afasia e branco em "afazer", ou definir formas de espelhamento 
necessarias ao poema, como acontece, por exemplo, na similitude grafica 
entre os doislados da pagina dupla de "viva vaia". Mas a recorrencia dessa 
utiliza~ao, por Augusto de Campos, de uma escrita branca em paginanegra, 
intensificada, sobretudo, a partir da decada de 1970, parece apresentar carater 
met6dico. E se indica, de umlado, urna persistente referencia ao preto e branco 
da suafase concreta, a atribui~ao de lugares trocados aos dois p610s parece 
funcionar, por outro lado, como uma especie de redefini~ao dessa dinamica 
complementar e contrastiva no seu processo de composi~ao. Urn 
desdobramento que, do ponto de vista da "poetica do branco" 15 de Augusto 
de Campos, registraria, ainda, a passagem de umainvestiga~ao das formas 
de agenciamento dos brancos e pausas daleitura, e de urna afirrna~ao poetica 
recorrente do valor fonovisual do branco, para uma figura~ao, por meio do 
contraste e da interferencia mutua entre 0 preto e 0 branco, de um lugar 
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silencioso e, todavia, coral, de enuncia~ao para 0 poema. Figura~ao 
evidenciada e tematizada explicitamente nas ressonancias e dobras 
vocovisuais do monologo dramatico de Moby-Dick na 
"can~aonotumadabaleia" . 

Todos os Sons 

Dois comentarios aparentemente contraditorios de Jonathan Ree talvez 
possam auxiliar a considera~ao das figura~6es da voz na poesia de Augusto 
de Campos. "Nao existe isso de se ter urna voz propria" (REE, 1999, p. 375), 
comenta, quase ao final do seu estudosobre 0 fenomeno da voz, assinalando 
o fato de ela nao conter unidades estaveis com as quais se possa de fato 
contar e ironizando, ao mesmo tempo, aqueles que procuram defini-la 
segundo algum tipo de "uniformidade monotona e auto-referente". "Mas", 
afirmariano mesmo estudo, "e possivel tomar quase qualquer livro como 
uma especie de roteiro para performance vocal" (REE, 1999, p. 371). E 
lembraria, nesse sentido, 0 uso peculiar dos ritrnos discursivos e dos sinais 
depontua~ao por urn autor como Dickens, para quem qualquer ficcionista, 
"mesmo ~ao adotando a forma drarnatica", escreveria efetivamente "para a 
cena" (REE, 1999, p. 371). 

A simples ausencia de Augusto de Campos do centro do palco durante 
a apresenta~ao da "can~aonotumadabaleia" no show "Poesia e Risco", alem 
do emprego regular, nas suas oraliza~6es de poemas, de colagens sonoras, 
ecos, sobreposi~6es vocais, e desidentifica~6es tecnicas da propria voz, 
parecem apontar no sentido do primeiro comentario de Ree. Referendado, 
ainda, pela op~ao formal,neste poema, pelo uso do monologo dramatico, 
pela utiliza~ao de urna persona ficcional, de urn discurso a duas vozes, no 
qual urna alteridadeexplfcitana identifica~ao daquela que fala (Moby), nao 
impede que tambem se reconhe~a (pelo titulo que delimita essa fala, por 
exemplo) urna outra voz ali. 

Por outro lado, a sinaliza~ao de intervalos de dura~6es diversas entre 
as palavras e ainser~ao dos "mm" no interior das linhas, e em linhasinteiras 
altemadas do poema, sugerem, no espa~o grafico mesmo do texto branco 
sobre a pagina negra, urna especie de vocaliza~ao implfcita, de enuncia~ao 
silenciosa 16 prefigurada ali textuaimente. E utilizada, de fato, pelo poeta 
como roteiro para a sua grava~ao em cd e para a versao videografica do 
poerna. Assim como para urna releitura poetica da primeira pessoa inst<ivel, 
das varias vozes ficcionais mutuamente desestabilizadoras, dos usos da 
fala1

' e das par6dias da linguagem polftica, jurfdica, cientffica, e da retorica 
da profecia, da argumenta~ao, da narra~ao, e da descri~ao naturalista, por 
Melville no seuromance. 

Pois, ao contrano dos poetasnorte-americanos JacksonMac Low, no 
poerna-acrostico"CallMeIshrnael",eCharlesOlson,noensaiocomomesmo 
titulo (que repete, alias, como se sabe, a frase inicial do romance), a inversao 
de perspectiva -"call me moby" - realizada por Augusto de Campos na 
"can~aonoturnadabaleia" chama a aten~ao para a mobilidade da voz 
romanesca, para as varias vozes que habitama do naufrago-narrador Ishmael 
no livro de Melville. E chama a aten~ao, ao mesmo tempo, para a tematiza~ao 
recorrente da voz e para a experiencia fonovisual na sua poesia. 
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Desde OS primeiros poemas publicados por Augusto de Campos, esta 
presente, de fato, uma preocupa<;iio com as possibilidades de proje<;ao sonora 
de urna vocaliza~ao irnplicitanas estruturas grafo-enunciativas dos textos. 
De que seria exemplar a oraliza~ao de "Iygia fingers", "eis os amantes" e 
"nossos dias com cirnento", realizada pelo conjunto Ars Nova, com 
sirnultanea proje~ao de slides, em 21 denovembro e 5 de dezembro de 1855 
no Teatro de Arena de Sao Paulo. Assirn como 0 projeto da "Antologia 
Noigandres 5", que, originalmente, segundo informam Lenora de Barros e 
Joao Bandeira em "0 Grao de Noigandres", "seria urn disco long-play, 
aproveitando 0 trabalho que vinha sendo feito por Julio Medaglia com 
pequenos coros, em grava~6es de poemas como" corsom", de Augusto, e "vai 
evem",deJose Lino (Griinewald)" (BARROS,2002, p. 24). 

Mas se a oraliza~ao potencial e a voz, e alguns de seus processos de 
ficcionaliza~ao, deslocamento e desdobramento, constituem motivo de fato 
privilegiado de reflexao, ha tambem reconceitua~5es significativas em meio 
a essas !efigura~6es ao longo da trajet6ria poetica de Augusto de Campos. 

E interessante observar, nesse sentido, a sua tematiza~ao recorrente, 
nos poemas dos anos 1950 anteriores a fase concreta, da perda (" Arrancaste­
me a lingua e a hera cobreestaspalavras/ Pedras" (CAMPOS, A., 1986b, p. 
15); "E a minha voz. Aminha voz? Outrora./ Hojeperdida emnervos pelas 
folhas" (p. 13), das cis6es ("Ha muito que as espadas/ Te atravessando 
lentamente lado e lado/ Partiram tua voz" (p. 17), dobras e redobras da voz 
("minha voz esconde outra/ que emsuas dobras desenvolve outra" (p. 9), e 
das vozes que se projetam ("As vezes 0 ar se move de outras vozes/ Que­
despidas dos corpos -se aproxirnam/ Da minha voz" (p.10) ourefiguram 
outras (como a da Sombra, a daCorvo, ou a voz de Solange Soh! em "0 Sol 
por Natural"). 

"E as minhas sete almas se riem e se relinem" (p. 18), li'-se, a certa 
altura,em"Eu,ElleoBalan~o".Essesdesdobramentossefariamacompanhar, 

ainda, de modos diversos de dialogiza~ao intema do poema. Dialogiza~ao 
que por vezes se da aver graficamente, como no contraste entre irnpressao 
normal e trechos emnegrito, no "Canto Prirneiro e OItirno" deO ReiMmos ° 
Reino, e no uso peculiar dos parenteses em Os Sentidos Sentidos. Noutros 
textos, porem, se trabalha com urna discrimina~ao explicita de interlocutores 
distintos: "0 Prirneiro Eu" e "0 Segundo Eu" em "Eu, Eue 0 Balan~o";" A 
Voz Poderosa" e "A Voz Pequena" em "Fiibula", "Augusto" e "Pignatari" 
em "Dialogo a Dois", 0 "Canto" eo "Poeta" em "Dialogoa Urn". 

A essas formas de dialogiza~ao se acrescentariam, ainda, no trabalho 
de Augusto de Campos, processos como 0 das varia~6es cromatico­
tirnbristicas, formando agrupamentos vocais diversos a cada texto, em 
Poetammos; 0 dos profilOgranlas, nos quais a sobreposi~ao figural de perfis 
de artistas diversos real~a afinidades e contrastes eletivos entre eles; e 0 das 
intradu~5es, vers5es que buscam, segundo de£ini~ao do pr6prio poeta, urna 
"apropria~ao duchampiana", "urn dialogo-Iimite" pois, nelas, se permite 
"tratar 0 original como urn poema escrito hoje por mirn" 18 • 

E, em meio a esses exercicios de desdobramento poetico-perspectivo, 
encontram-se, ainda, entre os textos pre-concretos de Augusto de Campos, 
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duas prefigura<;6es facilmente reconheciveis da Moby-Dick da 
"can<;aonoturnadabaleia" . 

Nurna delas, na sexta se<;ao de 0 Rei Menos 0 Reino, 0 poeta parece 
dialogar, como na "can<;ao" de 1990, com urn dos poemas (CAMPOS, A, 
2001, p.165) da segunda serie dosSonetos a Oifeu, de Rilke, sobre as formas 
de distancia e a hipotese de se forjar urn lugar de onde se pudesse falar a 
lingua dos peixes na sua ausencia. Em 0 Rei Menos 0 Reino, define-se, no 
entanto, urn conflito entre 0 poeta e os peixes mudos e monstros gelados,no 
qual se op6e, a "voz que eles nao tem", a sua, que parece ofende-Ios em sua 
mudez. 0 que resultaria, no silenciamento do poeta-protagonista, no Ultimo 
segmento do poema, depois de outro confronto, desta vez com urn polvo, 
"monstro de carne e sono", e de "bocas sem hibios", que lhe arranca a lingua. 

No caso da outra prefigura<;ao da baleia branca, em negro (como 0 

polvo), mas falante (ao contrario dos peixes), e urn corvo que, em "0 Sol por 
Natural", toma ao poeta 0 corpo e a voz. E que, de dentro do seu corpo, 0 fere 
com 0 bico, imita-lhe" a voz partida", e fala no seulugar, deixando-o, assim, 
em guerra coma propria voz. Pois, ate mesmo quando obrigado por Solange 
Soh! a sair do seu peito, il garganta, ao contrario, 0 corvo nao quer largar de 
modo algum. "Ai onde e a minha garganta, ai ele se agarra" conta 0 poema, 
"Ai, onde come<;a a voz. / Por que a minha voz e negra, / A qual espalha 
cinzas em lugar de palavras, Cinzas que vaG ao mar e 0 mar espalha sobre / 
o mar, detras do qualexiste/ SolangeSohl" (CAMPOS, A, 1986b, p. 39). 

Na "can<;aonoturnadabaleia" ,sepresentes, entao, 0 mar, oshabitantes 
do mar e sua dificil escuta mutua (" Ahab nao soube"), nao se regis tram, 
porem, apropria<;6es e conflitos vocais e figurais semelhantes aos relatados 
nesses poemas dos anos 1950. Porque essa objetiva<;ao foi deixando 0 plano 
do relato, eossilencios e confrontos discursivos converteram-se em materia 
organizacional da composi<;ao, em elementos fundamentais de urnmetodo 
de dramatiza<;ao grafico-sonora do poema e de sua vocaliza<;ao. 

Nessa transforma.;ao parecem ter cumprido papel determinante tanto 
o trabalho de Augusto de Campos com 0 deslocamento de timbres-cores e 
com a espacializa<;ao e a "reverbera<;ao" do poema na serie Poetamenos, de 
1953, quanta a busca, em preto e branco, caracteristica a experienciaconcreta, 
de um maximo de eco, varia<;ao e dissonancia fonovisual, e de tensao 
semantico-espacial, para urnminimo de frases/palavras/ silabas/letras 
(CAMPOS, A, 1986b, p. 65). 

Quanto aos seis poemas dePoetamenos, trabalhamfundamentalmente 
com a alternancia, 0 contraste e a complementaridade entre as tres cores 
primarias (azul, amarelo, vermelho) e as tres cores secundarias (Iaranja, 
violeta, verde), usadas nas letras das composi<;6es em combina<;6es e 
espacializa<;6es distintas. 0 elemento basico de toda a serie e, portanto, a 
investiga<;ao darela<;ao entre cor e somna composi<;ao poetica. Umarela<;ao 
por meio da qual cada altera<;ao nurn plano deveria indicar mudan<;a 
simultanea no outro, intensificando-se, nesse processo, a consciencia da 
dimensao fonovisual da escrita, e de uma sonoridade propria a escrita-leitura 
poetica. A propria sobreposi.;ao de pianos devendo apontar, nesse sentido, 
nao para qualquer atribui<;ao fonetica especifica a esta ou aquela cor, mas 
para a organiza<;ao coral da sintaxe visual do poema. 
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Jana experiencia concretista, a preocupa~ao com as linhas de tensao 
e com a estrutura geometrico-espacial do poema, e a sua redu~ao dos 
contrastes cromaticos ao preto e branco, nao significaram, todavia, urn 
abandono da constru~ao coral da composi~ao. Os deslocamentos e 
reorganiza~6es dos segmentos sonoros, dos fragmentos verbais, ao longo da 
pagina branca, parecendo multiplicar, ao contrario, as possibilidades de 
leitura e as associa~6es e tens6es potenciais entre as sflabas, palavras e letras. 
o que seria registrado cliretamente pelo poeta nurn poema como" corsom" 
(1958), onde "somserncor" e "cor semsom" se transformam, sucessivamente, 
em "somcom som/ cor com cor", "somsemsom/ cor semcor som", e assim 
por diante, nurn processo de redu~ao crescente, ate as recombina~6es verbais 
finais. Produzem-se, entao, dois quase neologismos conceituais -"corsom" e 
"somcor" -, que, todavia, tambem seriam sintetizados, em seguida, na linha 
Unica que constihu 0 Ultimo bloco do poema. Ese transformamnurna Unica 
palavra: "coro". 

E enquanto a varia~ao cromatica, em tensao com 0 fundo branco, e 
determinante na apreensao quase imediata do fracionamento, do aspecto 
coral, dos poemas daserie Poetamenos, ja nos textos de Augusto de Campos 
da segunda metade da decada de 1950, por conta de uma preocupa~ao 
determinante com a figura~ao geom§trica, com a visualiza~ao da estrutura 
formal, e do carater de objeto grafico e de "todo-dinamico" (CAMPOS, A., 
1975, p. 34) do poema, parecem tomar-se menos visfveis os processos corais, 
que, no entanto, funcionam a maneira de contra-pIanos no interior das 
composi~6es. 

Contra-pIanos ativos que apontam, desse modo, para urn contraste e 
urna complementaridade, pe'rsistentes no metodo poetico de Augusto de 
Campos, entre unidade visual e segmenta~ao intema. Evidenciados, por 
exemplo, nas letras e "janelas" vazadas de alguns de seus poemas, nas 
interferencias mutuas entre as muitas figura~6es de poemas e as paginas que 
as dimensionam, ouno contraste e nasimultaneiza~ao estrutural, nurn poema 
como a "can~aonoturnadabaleia", por exemplo, entre monocromo e monodia, 
de urnlado, e desdobramentos e recortes sonoros, de outro. E entre, de urn 
lado, a expressao monologica, a defini~ao de uma zona ficcional 
individualizada deemissao, e, de outro, a performatiza~ao inlema de pIanos 
materiais distintos, zonas de ressonancia e interferencia, formas diversas de 
presen~a, e a exposi~ao do poema - apesar da sua unidadevisual estrutural 
-como urna especie de evento drarnatico. Dai,nao a toa, as vers6es em video 
e cd da "can~aonotumadabaleia". Como se a performatividade intema dos 
seus pIanos e contra-pIanos discursivos ja sugerisse tais desdobramentos. 

Pois, se 0 emprego do monologo e de uma intensifica~ao vocal via 
persona poetica da baleia podem, a primeira vista, parecer configurar uma 
especie demundo sernoutro, estitico, sernextemalidade (''Jonasmeconhece''), 
nao so ecoam, conflituosamente, ai, outras figura~6es (0 corvo, os peixes 
mudos, 0 polvo, os albatrozes) e dobras da vOZ (0 celacanto, opoeta), como se 
passa, aolongo dopoema, de urn relato defeso ("0 mar esquece"),no passado 
("so ahab nao soube/ a noite que me coube"), a consciencia da presen~a 
silenciosa de urninterlocutor ("call me moby") e a urna redefini~ao temporal, 
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expressa na troca de tempos verbais e na presenti£ica~ao de uma situa~ao de 
mudan~a ainda em processo: "alvorece". 

o carater ativo, processual, e a indica~ao de luminosidade e brancura 
implicadosnesse" alvorece", anunciado, ao final do mon610go, pela Moby­
Dick de Augusto de Campos, parecemredirecionar,no entanto, a aten~ao 
para 0 pr6prio ato poetico, para essa escrita branca em fundo negro que 
define graficamente 0 poema. Vma escrita que, se figurada como voz 
monol6gica, supoena verdade vocaliza~ao coral, pois se realiza em dobras, 
espelharnentos e interferencias. E gue se, arigor, dominada pela regularidade 
de caracteres tipograficos semelhantes, ern intervalos identicos, e parecendo 
configurar um continuum grafico-sonoro, se orientaria, de fato, por pausas 
intervocabulares diferenciadas e pela tensao discursiva entre a repeti~ao dos 
"mm" s e 0 relato monol6gico da baleia. Vma dramatiza~ao, portanto, por 
meio da qual se visualizam 0 poema e a pagina como zonas de atua~ao, 
lugares de enfrentamento e reorganiza~ao continuada desses contrastes. 

E nao apenas 0 poema e a pagina, talvez, mas 0 pr6prio processo -
necessariamente tensional, coral-de formaliza~ao do poema se evidencia 
nessa drarnatiza~ao. Pois a exposi~ao da dinfunica da sua emergencia, como 
condi¢omesrnadaforrna, para Augusto de Campos,e que parece se desdobrar 
dos tons sobre tons, claws e escuros, que orientam 0 mon610go de Moby­
Dick. Assirn como das calculadas _" que bio I soul eu" 19? - varia~oes de 
distfulcia que figuram e distinguem os modos de presen~a-ausencia do poeta. 

Abstract 

The object of the essay is only one of Augusto de 
Campos' poems from the 1990s, the 
can~aonoturnadabaleia. It deals with the 
contrasts between its three versions: the printed, 
that can be found in his book Despoesia, the 
oralized version, included in the compact disc 
Poetry is risk, and the videographic, produced 
by Flavia Soledade. The essay gives also a survey 
of its basic references (Melville, Morgenstern, 
Rilke, Scelsi, Malevitch, Rodtchenko, Baudelaire) 
and of its rollback to the subjects of the white, of 
the relations between sound and silence, color 
and vocal variations, recurrent themes in Cam­
pos' poetry since 0 rei menos a reino (1949-
1951). And, based on the dramatic monologue 
of moby-dick, that guides the poem, the study 
tries to bring to focus the representations of the 
voice, the tensions between duration and 
intensity, the iconic notation and an intensified 
awareness of the sonorous layer, the use of the 
monocrome and an enunciative oscillation, 
structural elements to the understanding not only 
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