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Coro a um

— Notas sobre a
“cancaonoturnadabaleia”™

Flora Siissekind

Resiumo

O ensaio tem como objeto um tinico poema de
Augusto de Campos, a “cang¢ionoturnadabalein”,
de 1990. Trata de trés versdes do poema: a im-
pressa, que se encontra no livro. Despoesia, a
oralizida, do cd Poesia é risco, e a videogrifica,
produzida por Fldvia Soledade. E, ao lado do con-
traste entre elas, e do levantamento das suas re-
feréncias biasicas (Melville, Morgenstern, Rilke,
Scelsi, Malévitch, Rodtchenko, Baudelaire), se
procura apontar para o retorno aocs temas do
branco, das relagdes entre som e siléncio, cor e
timbre, presentes na poesia do autor desde O rei
menos o reino. O ensgio procura - tendo por
base 0 monodlogo dramdtico da persona ficcional
do poema (Moby-Dick) - refletir sobre a figura-
¢io dn voz, as tensdes entre duragio e intensida-
de, observagio iconica e adensamento da camada
SONOTH, entre MONQCromo e ‘insmbilizagﬁo
enunciativa, elementos estrufurais ao poema e a

“Urna primeira versio deste compreensio da forma poética em Augusto de

ensaio foi apresentada na

Universidadepde Nova York, campos.
em 25 de abril de 2000,
quando eu me encontrava 3,
gracas ao seu International
Visitors Program, a conwvite do
Departamento de Portugués
e Espanhol, em particular da
Prof. Marta Peixoto, a quem
agradego a oportunidade e o
interesse pela palestra.

Palavras-chave: poesia; voz; visualidade
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! Cf. Augusto de Campos
e Cid Campos (1995).

2 Os cinco poemas se acham
reunidos em Despoesia, de
Augusto de Carnpos {1994).

“Néo haverd, afinal, um lugar em que se deixe
falar a lingua dos peixes, sem o peixe?”

(Rainer Maria Rilke/ Augusto de Campos.
Sonetos a Orfeu H, 20)

Nomeio do espetaculo intermidia “Poesia é Risco”, de 1996, realizado
por Augusto de Campos, Cid Campos e Walter Silveira, tendo por base o
disco' do mesmo nome langado no ano anterior pela gravadora Polygram,
definia-se, a certa altura, uma quebra. Nio que se interrompesse, de fato, a
apresentagdo dos textos, mas, de certo modo, tendo em vista o restante do
espetaculo, forjava-se uma secio a parte, durante a qual, pouco antes da
projecdo do poema “Ivgramal”, eliminava-se, inesperadamente, de cenaa
figuradopoeta.

A supressio, que parecia sublinhar o comego em off do show (apenas
com a audi¢do de “Tudo estd dito” e o palco ainda vazio), se manteria no
decorrer da apresentagdo em seqiiéncia de cinco dos poemas selecionados
por Augustode Campos para oespetaculo: além do “tvgramal/ Tombeau de
Mallarmé”, de 1988, 0 “tvgrama II/ antennae of the race”, de 1979/1993,
“s0s”, de 1983, “pds-tudo”, de 1984, e a “cancionoturnadabaleia”, de 1990.
Dois deles fizeram parte, em 1985, dos seus Expoemas, enquanto os demais
foram reunidos em volume apenas em 1994, na se¢io “Despoemas” do livro
Despoesia, tendo sido todos divulgados, originalmente, porém, como se vé,
duranteas décadas de 1980e 19907, perfodo no qual se intensificou o trabalho
dopoetacom as midias eletronicas e a linguagem digital, e do qual resultaria,
de certo modo, o interesse pelas releituras videograficas e actisticas dos

~ poemas.

Fonte: “cangaonoturnadabaleia”. Despoesia, Augusto de campos, 1990

Gragoatd
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Expressdo joyceana
extraida do Finnegans Wake
e empregada por Augusto
de Campos, desde os anocs
1950, para caracterizar a
estrutura¢io fonovisual do
poema. Mas que passaria,
nos anos 1990, por um
processo de resseman-
tizagdo, por parte do poeta,
em sintonia com © seu
projeto poético multimidia.
Comparem-se, nesse sen-
tido, os seus comenta-rios
sobre a idéia de wma poesia
verbivocovisual em “Poesia
Concreta”, texto de 1955
incluido em Teoria da Poesin
Concreta (1975, p. 34-35), e
na entrevista a Jacques
Bonguy incluida no
catdlogo da exposigdo
Poésure et Peintrie: “d'um art,
Vautre” (12 février 1993/ 23
mai 1993). (BLISTENE;
LEGRAND, 1993).

3

E # ¢
R R T L Y
-

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

Augusto de Campos abandonava, portanto, por algum tempo, o sewt
lugarno palco, mantendo-se, porém, nesse periodo de auséncia, tanto, de um
lado, a sua participagdio vocal nas oralizagfes dos textos {mas com adiferenga
de contar-se agora apenas com a sua voz em off); quanto, de outro lado, a
presenca cénica, bastante evidente, do microfone usado por ele até aquele
morrento, e localizado bem em frente ao teldo de fundo.

Esse microfone sofreria, alids, transformacdo funcional quase
imperceptivel, mas decisiva, durante o perfodo de afastamento do poeta.
Convertendo-se, de simples instrumento técnico, em objeto cénico que, &
primeira vista irrelevante, passaria, no entanto, a sinalizar involuntariamente
essa dindmica de presengas e auséncias fundamental ao espetaculo. Pois,
durante a exibicdio dos videopoemas, sem ninguém por perto, e
temporariamente sem som, perdia a fungéo habitual, indicando, todavia,
pelasua mera presenga ali (evidenciada pela luz da tela}, o vazio deixado
pela recente desaparicao autoral.

Niveis de Presenca

A fugado poeta a vista, como parte integrante da materializagao
“verbivocovisual™ desses cinco textos, destacava, ainda, simultaneamente,
umoutro nivel icdnico da apresentagao, o do plano de fundo; do teldo. Além
de outros planos estruturais, ja entranhados na organizacéo grafico-textual
dos poemas de Augusto de Campos, que se evidenciam particularmente, no
entanto, nas suas performatizacfes. E o caso da duracéo, enfatizada ai pelo
realce as imagens em movimento e as extensdes de tempo das vocalizacOes,
projecdes e gravagdes. E é 0 caso, também, da consciéncia da dimensédo
actistica da sua poesia, potencializada por meio de segmentages vocais e
colagens complexas. -

- Gragoatd
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* Cf. Donguy (1993). Este
comentario de Augusto de
Campos se acha na p. 374,

Ese a sucessiio de oralizagdes, no show, contrastava uma expressao
direta dos textos & expressao mididtica, as projegdes e colagens sonoras, no
caso dos cinco poemas-sem-poeta, restringindo-se momentaneamente o ato
poético-teatral a bidimensionalidade do teldo, ficavam ainda maisemrelevo
os préprios meios técnicos empregados na composigdo poemdtica e 0s
processos af fundamentais de “materializaciio multimidia da poesia™.

Lembre-se, nesse sentido, que, na apresentaggio desses textos, o material
poético aparecia redimensionado pela edicio em video, pela interacio das
imagens gravadas e de diversos canais sonoros e vozes a distdncia, e, em
alguns deles, por versdes animadas do poema em seu aspecto gréafico original.
E, de modo diverso do que ocorriano uso regular do teldo centralac longo do
espetéculo, assistia-se entdo a uma espécie de autonomizagdo do fundo, e
dos videopoemas, a qual parecia se achar geminado, ainda, o recurso a tele-
emissdo por parte do poeta. Cabendo a essa explicitagao de distincia e a
invisibilidade temporéria dalocugdo, nesse momento da apresentacéo, papel
essencial. Mas dotado igualmente de calculada duplicidade.

Pois mesmo os sinais mais evidentes do afastamento do poeta—o

_ microfone sozinho no palco e a voz em off - assinalavam, na verdade, um

tipo curioso de méo dupla, uma figuragio num misto de presenca e auséncia
da fonte vocal. E funcionavaim, ao mesmo tempo, como registros de faltae
como memorias de uma presenca anterior, como recursos tanto de
presentificacio (pela demarcagfio de um lugar agora vazio e pela veiculagio
de longe da voz), quanto de intensificagio cénica da auséncia (ja que ele ndo
seachava maisla onde, arigor, deveria estar), de conscientizagao simultanea
da voz e dadistancia do poeta.

Essa presentificacio vocal intensificada por meio de um afastamento
do campo visual, esse processo de visualizagio da voz como resultado,em
parte, daeliminagéo do corpo e da presenca fisica direta do poeta, parecem
reatualizar, do ponto de vista da performance poética, uma das indagacdes
fundamentais (sobre a relagfo entre ato teatral e imagem técnica) da
experiéncia cénica contemporanea, tendo em vista o seu uso regular de
personagens-imagens, de projecdes, e a multiplicagio das telas e técnicas
audiovisuais empregadas nos espetaculos. Nesse sentido, a apresentacfio
desses cinco poemas, sem aimagem claramente visivel do poeta, durante o
show “Poesia é Risco”, ecoa também algumas das questdes que orientam a
reflexao sobre o potencial critico da expansio do uso de tecnologias da
imageme dosomnoteatro.

“Qoactante deve estar em cena para estar presente?” (PICON-VALLIN,
1993, p. 10), pergunta-se, porexemplo, Béatrice Picon—Va]]jnem”Hybﬂdatlon
Spatiale, Registres de Présence”. A respostaimplicita em “Poesia é Risco”
parece serem parte positiva (pela performance vocal, pela présenga fisica do
poeta), em parte negativa (j& que suas auséncias calculadas pareciam
intensificar-The avoz, e que, além da sua, havia outras presengasali, a de Cid
Campos, porexemplo, ehavia 0som dobaixo, da guitarra, os desdobramentos
vocais, ecos, 0 video, uma sobreposxgao de informag@es visuais e sonoras
distintas, e por vezes conflituosas, em cena).

Gragoatd
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Nesse sentido, € possivel perceber que, na poesia de Augusto de
Campos, como observa Picon-Vallin com relagéio ao universo teatral
conterporaneo, se trabatha, na verdade, como sugerem as performatizaces
dos seus textos, com registros diversos de presenca. Né@o apenas vocal ou
autoral, mas também poemética, jd que ostextos parecem se desdobrar em
niveis textuais distintos e virtualmente implicar outras versdes. Ecoando,
necessariamente, dependendo dosuporte em que 0 poema se apresenta, as
suas oufras versdes possiveis: impressa, vocalizada, midiatica. Uma presenga,
portanto, que se desdobra em planos grafico-textuais e campos sonoros
diversos de apreensdo, em zonas de ressonincia e interferéncia, e cujo
processo de formalizagdo dialoga necessariamente com as interferéncias e
tensOes existentes entre essas variagtes.

No contexto dos cinco poemas referidos, porém, e das oralizagfes a
distancia, definem-se esses niveis diversos de presenga em meio a formas
igualmente distintas de desaparicio textual do sujeito. Desaparigdo
evidenciada, no show multimidia de Augusto de Campos, em especial pela
sua possibilidade de afastamento temporério do palco. O que funciona como
contraparte cénica da “dissolugfio de eus em varias linguas” (STERZL MELO,
2002, p. 188)no poema “sos”, da figuracio de uma espécie de “pds-poeta”,
em “pés-tudo”, e de uma persona poética emprestada ao romance Moby-
Dick, de Melville, na “cangonoturnadabaleia”, da substitui¢io, em tom
funéreo, deMallarmé pela tvem “tvgramal”, darepeticio invasiva dasletras
“t” e “v” avancando, como sombras perversas, sobre as linhas do poema, em
sintonia com a refiguragio dos “artistas-antenas-da-raca” como antenas de
tv,empreendidaem “tvgrama 11”.

Mesmo prefiguradas potencialmente nos poemas, essas desaparigtes
ndo deixariam de se afigurar, até certo ponto, paradoxais durante o
espetaculo. De um lado, pela ligacio que se costuma ver em geral como
imanente entre a voz individualizada e algum corpo emissor em particular,
e por um enlace meta-histérico igualmente habitual entre voz e presenca. De
outro ponto de vista, talvez fosse esperdvel também a permanéncia do poeta
jaque, noshow, assim comono cd “Poesia é Risco”, sio poucos (e, no entanto,
fundamentais, como em “tensdo”) os solos e contrapontos vocais de Cid
Campos, cabendo, de fato, a Augusto de Carripos as oralizagdes dos poemas.
A performatizagao, o relevo vocal, no caso dos seus textos, porém, passam
longe de possiveisidentificagSes da voz aidéias como as de centro psiquico,
interioridade, ponto de origem, sustentaculos de umsenso autoral soberano
deeu. E, a0 contrario, certificam uma disjtingio, no ambito dessas oralizagbes,
entre som e presenga visivel, uma cumplicidade entre performance vocal e
mediaciio tecnoldgica, e uma constituigio hibrida, dividida, davoz.

Essa disjunggo estrutural, reforgada, no show, pela supressao corporal,
e pelas dissondncias e sintonias entre as imagens vistais e sonoras, parece
refigurar, noentanto, o processo de oralizagao caracteristicoao cd. Nele, sea
voz do poeta estd presente, reconhecivel, em todas as faixas, por vezes é
submetida a processos perceptiveis de desidentificacdo actistica, de
modificacio eletrdnica, enfatizando-se as colagens sonorase as variagtes de
duraciio, entonagio e escala, e convertendo-se, desse modo, a voz em
verdadeira construcdo coral.

Gragoatd
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Dramatizacdo da Enunciacdo

Num poema como “sos”, por exemplo, o que se faz, no sentido de uma
construgdo coral, de uma simultaneizagdo de estratos sonoros, € prolongar,
a0 maximo, aextensdo de cada uma das vocalizagOes de Augustode Campos
para as linhas circulares que constituem graficamente o texto. A leiturado
segmento seguinte sempre se sobrepde & do anterior, ainda em curso. Cada
linha ecoa na subseqiiente. Ha sempre uma espécie de sobra actistica, de
confronto de sonoridades, descartando-se qualquer possivel apreensio
linear. E a mesma voz do poeta parece multiplicar-se, adensando-se
momentaneamente via sobreposi¢do e meio que tomando, em seguida,
distancia, a cada novo acréscimo que se apresenta. Multiplicacdo vocal em
sintonia com a proliferagao idiomatica, mas, de certo modo, auto-anulatéria,
de “eus” trabathada no poema. E prefigurada textualmente pela passagem
da primeira pessoa do singular para o “nds” a deriva, sem voz, de “sos”.

Ainda observando os cinco poemas-sem-poeta doshow, em “tvgrama
I” o elemento fundamental dessa espacializagio sonora € a interferéncia,
sobre a voz do poeta, de umruido semethante a um sinal sonoro eletrdnico,
que funciona, ai, como uma espécie de contracanto inarticulado sobreposto
aotexto verbal. Damesma maneira que o granulado acinzentado deuma tv
sem sinal vai, aos poucos, apagando a figura de Mallarmé do teldo, na versao
emvideo do poema apresentada durante oshow “Poesia é Risco”. E que uma
sucessiio de “t"sinvade as linhas da versdo impressa do texto. Neste tiltimo
caso, recurso que, se, por um lado, acentua a percepcdo da materialidade
gréfica do poema, da “fisionomia” das letras, e lembra, em parte, comosugere
Rogério Camara (pois se trata af de tm “tombeau de mallarmé”), uma série
de “cruzes enfileiradas em um cemitério” (CAMARA, 2000, p. 103), sugere,
por outrolado, igualmente, uma grande quantidade de antenas, que vio, de
certomodo, comprimindo o espago poético, suprimindo-The graficamente 0s
siléncios, e anunciando o “tadoexiste/ praacabar em tv” com que se finaliza
opoema.

J4 na oralizacdo do “tvgrama II”, que tem por mote a definigéio
poundiana do artista como antena daraga, a uma repeti¢do incessante,
acelerada, quase mecanica, daexpressao “tv” se contrapdem péssaros, rastro
trovadoresco, e o restante do texto do poema, no qual, indiretamente, no
entanto, e noutro tom, mais pausado, escandindo-se a emissdo, também se
anuncia, via aliteragiio, uma espécie de contra-série de “tvs” (telhasvelhas,
bernart de ventadorn, cotovias, entrevés, entre videos, bem-fe-vis).
Acrescentando-se, porém, ainda, ja quase ac final da oralizagéo, umnovo
estrato sonoro. Assim, a principio quase imperceptivel, como uma espécie de
restolonginquo, deslocado, em meio a interpenetragdes sonoras e conflitos
de aceleragio, torna-se, repentinamente, e por pouquissimo tempo, audivel
um trecho minimo de uma melodia, que se adivinha ser do trovador Bernart
de Ventadorn, e que encerra a leitura em apaziguamento todavia apenas
aparente. Pois o dade final harménico de “ Ao Vera Cotovia”, de Ventadorn,
apenassublinha o caréter de “som falado” e a tenséo ritmico-enunciativa de
uma composi¢do na qual o melddico, assim como a cotovia, € 0 eco
trovadoresco, servem fundamentalmente de contrapontonostalgico, fugidio.

Gragoata
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Aocontrériodo queocorre em “tvgramaIl”, pelasaturagio propositada
doespago sonoro com a expressdo “tv”, a vocalizagdo dopoema “pds-tudo”,
baseada unicamente em colagens e espelhamentos internos da prépria voz
do poeta, expde o siléncio, a duragiio das pausas, os “brancos sonoros”
(CAMPOS, A, 1998a, p. 96) da gravagado como elementos estruturais da
composicio. Brancos que parecem preparar os deslocamentos e reordenagtes
dos planos textuais e aspectos temporais, por meio dos quais se sublinha, via
leitura, uma indeterminacfo apenas pressentida na versdo impressa do
peema. Eevidenciada, em meioa umarepeticao constante doverbo “mudar”,
conjugado em tempos diversos, pelo relevo particular atribuido, na
oraliza¢do, a um “mudaria” condicional. Ao qual se chega a submeter auma
decomposicio sonora parcial, interceptando-se, porém, umeco- "ria” -, cuja
énfaseimperativa noriso, noutro plano seméntico, parece sugerir uma espécie
de retro-ironia comrelagio ao préprio tom inicial, afirmativo, voluntarioso,
dopoema. Eregistrar, por outrolado, alteraciio enunciativa decisivana qual
o condicional se converte em interrogativo— “Mudaria?” —, e a voz do poeta
cinde-se internamente numa espécie de didlogo intravocal, no qual lhe cabe,
igualmente, a propria escuta. '

Pensando exclusivamente nos aspectos sonoros da performatizacio
da “cangionoturnadabaleia”, ndo é dificil perceber os seus trés planos
fundamentais. H4 o mondlogo dramético da baleia Moby-Dick na voz de
Augustode Campos. Ha umsom, onipresente, semelhanteac domar, figuradc,
naversao impressa do poema, por uma sucessio de letras “m”, amaneira de
ondas, e na versao videogréfica, de Flavia Soledade, pelo movimento mesmo
das ondas, do mar, em meio aos quais se vé, de passagem, uma baleia
mergulhando. Eh4, ainda, a voz da soprano japonesa Michiko Hirayama,
interpretando um fragmento do Canto n.4 dos Canti del Capricornio de
Giacinto Scelsi, segundo informa o poetano encarte do cd “Poesia é Risco”.

Neste caso, porém, chama aatengioo fato de abaleia contar, na verdade,
com duas vocalizagdes, a do poeta, para a fala articulada, e a da soprano,
para o canto sem palavras de Scelsi. O que parece, de certo modo, distinguir
a estruturacio da enunciacfio na versdo falada e na versao impressa da
composicdo. Pois, no caso desta tiltima, a duplicagio é de outra ordem, e
envolve a adogo de Moby-Dick como persona ficcional do poema,
partilhando, no interior do seu mondlogo, a mesma voz com o poeta. Nos
dois casos, porém, uma voz esconde outra. A dabaleia ocultando a presenca,
no entanto indescartavel, do poeta, na versdo impressa do texto; a fala
intermitente do poeta sobrepondo-se aos sons prolongados de Scelsi, nasua
oralizacdo. Num caso se parecendo lidar com duas vocalizagfes, mas para
uma sd voz; no outro, porém, com uma tinica voz para duas identidades
distintas. '

Comparando-se esses dois registros a versdo em video de Flavia
Soledade para o mesmo poema, exibida originalmente no documentério de
Cristina Fonseca, “Poetas de Campos e Espagos”, percebe-se que se refigura
af tensio semelhante as das versdes impressa e vocal. Nessa variante
videografica, ¢ aimagem da baleia, enfretanto, que, se contrapostano video,
pelo seu movimento vertical de submersio, a horizontalidade da visdo
onipresente do mar, nunca se apresenta, na verdade, de corpo inteiro, esta

Gragoatd

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




30

5 Para glosar o titulo de um
poema de Augusto de
Campos de 1950, “Dislogo
a Um”, incluido no livro
Q Rei Menes o Reino.

- sempre inclusanas ondas, s6chegando a tona uma tinica vez, quando deixa

apenas umrastro fugidio, parcial, e uma visdo rapidissima da sua cauda. A
seqiiéncia de ondas parecendo de fato trazer embutida, invisivel, a
protagonista, e funcionando, em boa parte do video, como uma espécie de
imagem tinica para dois elementos: o mar e, como habitante virtual, Moby-
Dick. Dobra imagética presente potencialmente, todavia, mesmo antes da
breve aparigao da baleia, e manifesta na ondulagdo entre espumas e
adensamentos, claros e escuros, que constitui, de modo dual, aimagem
maritima dominanteno video.

Aoreapresentar simultaneamente as diferentes variantes discursivas
da “cancdonoturnadabaleia” noshow “Poesia é Risco”, Augusto de Campos
estabelecia ali uma situacio de interespelhamento reflexivo dessas dobras.
Havia a voz do poeta soando através da persona da baleia, a baleia branca
que se anunciavana espuma esbranquicada da onda, e o canto da soprano
adicionado a oralizagao do poeta, que, por sua vez, recortava, com sua fala
pausada, o barulho incessante do mar. O deslocamento das mesmas notas
reflexivas (envolvendo contrastes entre presenca e auséncia, branco e negro,
memoria e esquecimento), por planos icdnicos e vocais distintos, parecendo
indicar nao propriamente uma consonéncia de significados —que, de fato,
havia -, mas um processo simultaneo de indeterminacao estrutural de
focalizagdo (acentuada ainda mais pela safda de cena do poeta), e de
dramatizacio da enunciacio, convertida numa espécie de “coroaum™.

Endoeraa toa que esta segiio do show “Poesia é Risco”, marcada, de
um lado, pela auséncia cénica do poeta, de outro, pela performatizacio das
colagens sonoras e visuais prefiguradas graficamente nos poemas, se
encerrava com a “cancaonoturnadabaleia”. Com um poema que faz
exatamente do esquecimento (“o mar esquece”), dosiléncio (da Moby-Dick
de Melville), da infigurabilidade monocromética de Malévitch e Rédchenko,
da refracdo do “eu poético” numa persona ficcional e num murmiirio
constante de ondas, os “lugares” mesmos de figuracdo da voz, de
adensamento do plano sonoro da composicao, e de intensificacdo dos
contrastes imagéticos (entre dia e noite, brancoe negro, presenca e distincia)
e das duplicaces e diferengas de focalizago textual.

Pois se, na se¢iio do espetéculo em que mais se acentuava a distancia
da locu¢do, mais se intensificava, simultaneamente, a percepcic da
vocalizacdo implicita, da construcéo coral e da duragdo como elementos
fundamentais ao método poético (a primeira vista estritamente espacial,
grafico-visual) de Augusto de Campos, num poema como a
“cangdonoturnadabaleia” se parece de fato assistir a uma dramatizagéo do
espago (monocromatico), da voz (monoldgica) e dosiléncio (dabaleia, da
pégina impressa), por meio de operaces coordenadas de contraste,
desdobramento e ressonéincia. Uma dramatizagao que parece ecoar e
redimensionar, ainda, alguns dos exercicios de figuracéio e mobilidade da
voz, régulares na sua poesia desde O Rei Menos o Reino. E que tornaria
particularmente sensiveis a configuracdo sonora, a dindmica dos diversos
planos textuais e a qualidade tensional necessaria ao processo de
formalizagioe de emergéndia da experiéneia poéticaem Augusto de Campos.

Gragoatd
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O mesmo som

Uma das operacdes fundamentais dessa estruturagdo tensional na
cangio da baleia estd na dramatizacéo explicita da prépria fonovisualidade,
anunciada ja no seu titulo bilingiie (em portugués e alemao:
“can¢donoturnadabaleia/ Walfischesnachtgesang”) que a vincula, de
imediato, ao “Canto Notumo do Peixe” (“Fisches Nachtgesang”), de Christian
Morgenstern. A um “poema sem palavras onde o abrir e fechar daboca de
umpeixe no aquario-oseu ‘cantonoturnc’- é indicado por sinais de silabas
longas ebreves” (CAMPOS, H., 1972, p. 170). E, seria possivel acrescentar,
onde sdo sinais mudos que figuram o “canto” na pagina impressa, notagdes
graficas cuja indicagdo de duragdo se alterna a cada uma das suas treze
]mhas nas quais versos e componentes verbais se véem substituidos por um
mapamétrico-prosédico aparentemente dessemantizado. Eonde a observagio
icdnica, parecendo se substituir ao ato lingfifstico propriamente dito, aponta,
na verdade, paraaafirmagcio de um padréo sonoro particular, e define uma
estrutura de enunciagioe audibilidade a partir exclusivamente da ordenagao
dos sinais grafico-actisticos que constitiema composiczo.

Da “cang¢donoturnadabaleia”, porém, nio se extraiu de todo o
componente verbal, comono “Canto noturno do peixe”, de Morgenstern,
onde ele se faz presente unicamente no titulo. Das dezessete linhas da
“cancionoturnadabaleia”, todas com omesmontimero de caracteres (vintee
trés), alternam-se nove linhas contendo segmentos morfolégica e
sinfaticamente reconheciveis, mas nos quais ndo hd, propositadamente,
pausas entre as palavras (lacuna que é preenchida pela repeti¢io da letra
“m”), e oito linhas compostas apenas por “m”s graficamente idénticos e
repetidos vintee trés vezes em cada uma delas. Levando-se em conta, porém,
asemelhanga (ao avesso) daletra “m” com arepresentacio grafica de duas
silabas breves (uu) que, unidas, costumam indicar um estiramento do som,
ndo é dificil perceber a presenga de um canto sem palavras, de uma espécie
de can¢o de uma nota sé entranhada no poema de Augusto de Campos.
Presenca que seria sublinhada pelo poeta, na sua oralizagio do textono cd
“Poesiaé Risco”, a0 evocar a série de “m”s por meio da introdugao davoz da
soprano Michiko Hirayama interpretando uma composicio de Giacinto
Scelsi.

A referéncia ao compositor italiano, a quem Augusto de Campos
dedicaria, alids, dois poemas {0 mesmosom” e “Intradugao: P6 de Tudo”)
nos anos 1990, reforcaria a idéia de uma “concentra¢io num tfinico som”
(CAMPOS, A., 1998b, p. 184), e enfatizaria a produgao de uma espécie de
“continuum sonoro” (CAMPOS, A.,1998¢, p. 175), evidenciadana série de
“mm’”s, e anunciadaji no titulo, sem intervalos entre as palavras, do poema
“cangdonoturnadabaleia”. Endo é dificil perceber, nesse sentido, como os
comentdrios de Augusto de Campos, em Misica de Invencao, sobre as
composicdes pré-sildbicas, monocérdicas, de Scelsi, parecem, em alguns
momentos, designar também o processo de elaboragio do material sonorona
sua poesia, inclusive narelagaoentre o fundo monédico e o mondlogo verbal
de Moby-Dick num poema como a “cangdonoturnadabaleia”.
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¢ (CAMPOS, 1998b, p. 180}
A expressdo é de Hans
Rudolf Zeller, referida af por
Augusto de Campos.

Veja-se, por exemplo, como o poeta descreve o resultado do trabalho
intrassonico do compositor: “obras inquietantes, a partir de um nico som,
de cujas ressondncias e variagbes resultaria uma muisica meditativa, de grande
impacto, perturbada por inflexdes lancinantes a imprimir-lhe alta tensao
dramaética: como se fosse feita dos gemidos do Tempo e da Memdéria”
(CAMPOS, A.,1998b, p. 180). Sons cuja “policroma monotonia” os
assemetharia, segundo Jean-Noel von der Weid (apud CAMPOS, A., 1998,
p- 176), auma “onda petrificada, perpassada por ecos pungentes”. Desse
ponto de vista, é possivel identificar na repeticiio dasletras “mm”, na cangio
da baleia, uma orientacdo tanto sonora, quanto visual. Os “mm”s se
apresentando sonora e visualmente como icones de ondas. Pelas curvaturas

aficas evidentes da letra, pela inversdo da representagio convencional de
duassflabas breves e pela ondulacéo resultante das variacSes e ressonancias

‘desse registro cumulativo de um mesmo som.

Mas néo se evoca apenas 0 mar com essa referéncia a Giacinto Scelsi.
Lembre-se, ainda, que, numa de suas pecas, 0 “Coelocanth”, de 1955, 0
compositor, gracas a diferenca de uma letra, de um som vocélico apenas
(coelo/coela), parece incluir, noseu “canto celeste”, o celacanto, peixe pré-
histérico julgado extinto, mas redescoberto, no século XX, no Oceano Indico.
E néo é diffcil aproximar esse celacanto, “quase um f6ssil vivo, de habitos
noturnos e solitérios, cujo mundo sensorial elétrico, totalmente estranho acs
seres humanos, ainda hoje desafia a imaginagao dos bidlogos” (CAMPOS,
A.,1998b, p. 183), a Moby-Dick, doromance de Herman Melville, solitéria
baleia branca convertidaem persona poética dessa cancdo-mondlogonoturno

por AugustodeCampos.

Ligacdo entre monodia emonocromo, entre os “m”s em série e a
brancura dabaléia, entre um mesmo som e os brancos sobre brancos, e negros
sobrenegros, entre Scelsi, Malévitch e Rédchenko, que teria papel fundamental
na composi¢do da “cang¢aonoturnadabaleia”. E que parece poder contar,
mais uma vez, na compreensio desse desdobramento mutuamente reflexivo
dos planos sonoro e visual do poema, com a mediagio da obra musical de
Scelsi. Bastando lembrar, nesse caso, da correspondéncia, estabelecida, certa
vez, por John Cage, entre 0 método de concentragéo sonora, caracterfsticoa
obra do compositor italiano, e a “escrita branca” do pintor Mark Tobey.
Correspondéncia apoiada na existéncia de uma atencfio cromética e actistica
“tdo concentrada” (apud CAMPOS, A.,1998b, p. 184), nesses dois métodos
artisticos, que as minimas diferencas materiais acabamse tornando, porisso
mesmo, particularmente “visiveis” ou “audiveis” nesses casos.

Ebem verdade que a brancura da baleia e 0 quadrado branco de
Malévitch, referidos no poema de Augusto de Campos, se distinguem do
branco da caligrafia pictérica de Tobey. Pois, na pintura de Mark Tobey, 0s
riscos brancos, ouem tons clarissimos, que se sobrepdem a umarede abstrata
composta por uma densa camada de pinceladas de colorido variado e
contrastante, apontam no sentido de arabescos ou sinais caligraficos
peculiares, nosentido de algo em que se pode mesmo visualizar uma espécie
de "escrita branca”. E que se, por vezes, parece se apoiar “unicamente no
signo”, como observa Dora Vallier, por vezes o relaciona “espontaneamente”
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7 Sobre as rela¢Bes com o
cubo-futurismo e a impor-
tAncia da poesia de
Khlébnikov para o trabalho
de Malevitch, leiam-se os
capitulos “Cubo-Futurism:
Interchanges” e “Passages
through Poetry” do livro de
Rainer Crone e David Moss
{1991).

# O zaum, segundo a teori-
zagdo de Khlébnikov e
Krutchonikh, seria a lingua-
gem transcendental, uni-
versal, do futuro, baseada
num estado supraracional
da expressio e da viso, em
sons e raizes eslavos, indica-
dos por letras especificas
do alfabeto, na metamor-
fose e na fusdo livre de
palavras, em unidades
sonoras passiveis de comu-
njcagdo emocional ime-
diata, a que corresponde-
riam idéias visuais expres-
sas em “hierdglifos” cuja
apreensao passaria ao largo
do pensamento consciente.

aalguma “forma concreta”, numa aparente “indiferenga” pelas “separactes
que impomos entre abstragio e figuragdo” (VALLIER, 1986, p. 226).

No caso das pinturas suprematistas, e da sobreposicao malevitchiana
dequadrados e formas brancas a fundosbrancos ouesbranquicados, haveria,
ao contrdrio, uma recusa metddica, e recorrente, a “todo e qualquer signo”
(VALLIER, 1986, p. 107). Recusa pautada pelo interesse na detecgdo da
“derradeira zonadaabstracdo”, de um “pontoemquea formae acor, tornadas
auséncia, revelam a suprema presenca” (VALLIER, 1986, p. 110). Noquese
aproximam, entdo, esse branco pictdrico e abrancura da baleia de Melville,
objeto da busca obsessiva de Ahab, mas cuja invisibilidade e mudez, ao
longo do romance, parecem intensificar-the a presenca, convertendo a
experiéncia narrativa, de certo modo, para além da sua trama maritima, numa
reflexdo sobre a auséncia e o siléncio como forgas ativas de formalizacio.

Observando-se, porém, a versido impressa da
"cangdonoturnadabaleia”, é uma “escrita branca” que parece se desprender
do fundonegro que preenche a pagina e delimita cromaticamente o espago
grafico do poema. Pois sdo brancas todas as letras que se destacam e
contrastam, a intervalos regulares, do plano denso, compacto, que ocupa
todaa pagina no volume Despoesia. O que se, por um lado, parece reforcar a
identificagdo davoz ficcional que fala ai (“call me moby”), registrando-seem
branco 0 mondlogo dabaleia branca; por outrolado, parece indicar também
um processo de materializago lingitistica, uma conversao emsigno, emsinal
gréfico, como em Tobey, das formas abstratas de branco caracteristicas do
universo pictérico malevitchiano.

Este redimensionamento lingtifstico do branco, no entanto, se
aparentemente distante de umaexperiéncia de abstragio radical comoade
Malévitch, permite, por oufro lado, que se relembre, na génese do
suprematismo, tanto o didlogo direto do pintor coma poesia cubo-fufuzrista,
em especial com o vocabulario poético, os neologismos e a fragmentacgio
verbal de Vielimir Khiébnikov”, quanto a sua reflexdo particular sobre a
possibilidade de configuracdo de um correspondente pldstico para a
“linguagem transracional”, e para além do sentido e do pensamento
consciente, do zaum?® . O didlogo interartistico e a aproximacao ao dominio
poético cumprindo, portanto, papel determinante na radicaliza¢do da
concepgdo malevitchiana da forma abstrata.

Pois, como relata Dora Vallier, seria em 1913, durante o perfodono
qual trabathava como cendgrafo na dpera “Vitdria sobre 0 Sol”, com musica
de Mikhail Matiushin, prélogo de Khiébnikov e libreto de Alexei Krutchonikh,
todo ele escrito em linguagem “transmental”, em “zaum”, que Malévitch
ensaiaria as suas primeiras formulagdes tedricas e experiéncias com base na
técnica suprematista. De que seria particularmente exemplar, por sinal, um
“Quadrado negro” incluido no cendrio da dpera, que parece ter prefigurado
asuasérie de composicdes suprematistas.

E, enquanto no “zaum”, os estilhacos lingiisticos, as “palavras
truncadas”, refundidas, “inventadas a partir de consoantes subvertidas”,
ou “coladas” a determinados “prefixos ousufixos” (VALLIER, 1986, p. 263),
sublinhavam a “massa sonora”, destruindo a sintaxe e 0 “fundamento Iégico
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? Ver, sobre esta pintura, a
analise de Rainer Crone e
David Moos (1991, p. 104~
107).

1" Leia-se, sobre esse modelo
cromatico-lingliistico, o
comentario de Dora Vallier
(1986, p. 265-266). E se a
poesia de Augusto de
Campos também intensifica
as relacSes entre fonemas,
cores, notas e timbres
musicais, seus modelos
intersemidticos sio, no
entanto, diversos. Veja-se,
nesse sentido, o livro de Julio
Plaza (1993).

1 Cf. “Anticéu”, poema de
1984 de Augusto de
Campos.

dalingua”, e fazendo “abstracio dosentido convencional” (VALLIER, 1986,
p-263); noambito da expressio plastica, Malévitch se ocuparia, a seumodo,
de operagdes visuais semelhantes de dessemantizacio, so que, neste caso, de
erosdo do objeto e do referente pictéricos, e no sentido de uma pinturana
qual “aauséncia de objeto torna-se pura presenca da abstracio” (VALLIER,
1986, p. 116), e de um processo artistico no qual a forma parece resultar da
exposicao dos préprios limites.

A trajetéria de Malévitch em dire¢io a “abstracio”, a “destruigio
semantica do objeto pintado” (VALLIER, 1986, p. 264), resultante da sua
experiéncia artistica, mas mediada, em parte, como assinalam, dentre outros
estudiosos, Dora Vallier e Rainer Crone, pela produgdo literdria sua
contemporénea, pela “destruigio dosentido praticadano zaum” (VALLIER,
1986, p. 264), incluiria, ainda, outro elemento em comum com a vanguarda
poética russa: a preocupagao coma dimensao prosddica da lingua, a énfase
namaterialidade sonora, mais do que no aspecto verbal ou sintético. E, “para
ultrapassar o objeto, para atingir o nivel em que a palavra seria som”,
Malévitch ora buscaria equivalentes pictéricos para o alfabeto conceitual
khlebnikoviano, combinando letras, palavras partidas e pedacos de objetos
em “pinturassonoras” (de que seriam exemplares quadros como “Mulher e
Cartaz” e "Um Inglés em Moscou™ , ambos de 1914); ora empregaria um
sisterna cromdtico peculiar (cujas unidades minimas seriam, de um lado, o
brancoe o preto, espécie debase pictérico-consonantal, de outro, o vermelho,
oazuleoamarelo,em funggio vocdlica™) que se mostrasse capaz de definir
espacialmente um “nivel foneméatico” (VALLIER, 1986, p. 265) paraa pintura.

Comoabaleia muda de Melville, que assume ficcionalmente alocugao
do poema de Augusto de Campos, 0 branco malevitchiano, também, soa,
portanto. E, de certomodo, parecem se avizinhar, nessesentido, monocromos
e monodias, 0s quadrados negros e brancos suprematistas e a concentracio
sonora de Scelsi, evocada na oralizagao da “cangionoturnadabaleia”. Mas a
referéncia a Malévitch, no poema de Augusto de Campos, se aponta, em
parte, para a repetigio de uma nota cromatica tinica, trata, na verdade, de
toda asua série de “brancos sobre brancos”, de uma sucesséo de composicdes
baseadas na sobreposi¢do de “motivos branco-azulados frios sobre bases
branco cremosas quentes, tendendo os primeiros a se apagar nas margens e
ase dissolver nos tltimos” (HARRISON, 1998, p. 241). O que, se resulta
numa concentracao cromatica, sugere, simultaneamente, como nas
vocalizagdes das composi¢des monofénicas, algumas variages, ¢ a presenca
de diversos “brancos no branco™!. :

E, no caso da “cangdonoturnadabaleia”, essas formas meio surdas,
mas discerniveis, debranco vao dos albatrozes de Coleridge e Baudelaire aos
brancos mallarmaicos, da desolagdo em branco registrada por A. Gordon
Pym, no romance de Edgar Allan Poe, asreflexdes de Jorge Luis Borges sobre
abrancura. Eincluem, ainda, as tematizages diretas do branco na poesia de
Augusto de Campos.

Eocasode "Oco” (1998), onde apenas umleve contorno negrodistingue
as letras brancas da pagina branca, e onde o siléncio e a brancura se
apresentam como vacuo, vazio, som semsomsufocado. Ou de poemas como
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* Cf. "Plano-Piloto para
Poesia Concreta”.

“Ecode Ausonius” (1977), onde também uma sucessdo de letras em branco,
sobre um fundobranco, tematiza, desta vez, ndo 0 0co, mas g eco, “vozsem
mente”, e se indaga sobre a possibilidade de se “pintar 0 som”. Também
significativo, do ponto de vista do emprego do branco, enquanto motivoe
forma material, é o expoema “pessoa” (1981), no qual o ténue, finissimo,
contorno das palavras, dispostas verticalmente, em queda, meio que se abre
para o fundobranco, reforcando a indefinicio e a transitoriedade indicadas
num texto em que osomndo soa, o arndoé, e “qua/se/se/pes/soa”.

Outro exemplo, ainda, ¢ “Anticéu” (1984), poemano qual as letras
passam do azul escuro ao azul claro e a um creme-amarelado clarissimo,
num crescendo de invisibilidade que se faz acompanhar, no entanto, deum
redimensionamento tatil, da inclusdo de sinais em Braille na metade inferior
do papel. Num processo que parece, na verdade, materializar sensorialmente
as quatro linhas finais do texto: “brancosnobrancobritham/ asestrelasem
braille/ palavras sem palavras/ na pele dopapel”.

A essa visibilidade dos brancos, que ora indicam vazios, auséncias,
ora se materializam em pequenos relevos na pagina branca, ora parecem
surdos, ora brilham na pele do papel, se acrescentaria, na poesia de Augusto
de Campos, a fun¢io primordial do branco como “agente estrutural”"? na
composicao. Por vezes parecendo operar uma propositada rarefagio textual,
comoem “Salto” (1954) ou “cordeiro” (1993), ou variar significativamente o
intervalo vocabular no interior dos segmentos textuais, estabelecendo, assim,
sistemas particulares e duragfes varidveis para a pausa, como em
“ovonovelo” (1956) ou “miragem” (1975). Por vezesenfatizando a sonoridade
dos fragmentos ou fusdes verbais, como em “vida” ou “eixo” (ambos de

+1957), sugerindo um ritmo para a vocalizagfio, comoem “flor da pefe” (1959),

“Jodo/agrestes” (1985) ou “2* via” (1984), ou assumindo valor nitidamente
musical, comonos textos de Poetamenos (1953). Por vezes chegammesmo a se
definir algumas figuras em branco, dentro do poema, funcionando 0s grupos
de palavras como contorno. E o que resulta da disposiciio gréfica de textos
comoem “terremoto” (1956) ou “iniciomeiofim” (1958). Noutras ocasifes, ac
contrario, é o branco que parece pressionar de fora a massa textual (vide
“Bestidrio para fagote e esdfago”, de 1955) ou servir de contorno a essas
figuragBes, comoacontece em “corsom” (1958).

Se esses brancos, em fungBes textuais ativas, mas diversas, parecem
ecoar na figuracdo das letras e da voz monolégica da
“cangionoturnadabaleia”, ha, porém, algo distinto nesse caso. E quendo diz
respeito apenas a atribuigdojusto ao branco deste papel, fazendo-se com que
a cor que costuma caracterizar a pagina, a margem, a pausa, passasse a
designar, ao contrdrio, a escrita, a matéria textual, olugar da locugéo. Pois,
naverdade, se 0s motivos-guia, no poema, parecemaser, de fato, o monocromo,
a monodia, o mondlogo, do ponto de vista da forma material da
“cangdonoturnadabaleia”, ndo ha propriamente brancos sobre branco, mas
sim um quadrilatero textual, composto de grafemas brancos intermitentes,
no interior de um outro quadrilatero, compacto, negro, e do tamanho exato

da pagina.
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E, entéo, como uma espécie de branco sobre preto, de pontilhado
branco sobre fundo negro que se apresenta, a primeira vista, a
“cancionoturnadabaleia”. Aproximando-se o poema, nesse sentido, néo sé
de toda a série de textos nos quais Augusto de Campos opta por esse
enquadramento preto, mas, igualmente, e mais uma vez, dos quadrados
suprematistas e do método pictérico malevitchiano.

Nao-cores

Voltando, pois, aMalévitch, lembre-se a sua explicacdo, no momento
deafirmacéo do suprematismo, para a op¢éo formal pelo quadrado, e por
formas derepresentaciondo-objetivas, a seut ver imperiosas, entdo, no terreno
da criagdoartistica. “Tentando desesperadamente liberar a arte do pesomorto
da objetividade”, relataria, “me refugiei na forma do quadrado, e criei um
quadro que nada mais era sendo um quadrado preto sobre fundo branco”
(MALEVICH, 1996, p. 346). Eno qual, "o quadrado sendo o sentimento”,
caberia a0 “fundo branco” ser “o0 ‘Nada’ exterior a esse sentimento”
(MALEVICH, 199, p.347).

Eevidente, nessa demarcagao, a referéncia a um dos procedimentos
nucleares de defini¢io da perspectivana pintura renascentista: a producio
de “janelas” no interior da tela. “Traco primeiro, sobre a superficie a ser
pintada, um quadrildtero da grandeza que desejo”, dizia Alberti (apud
CHRISTIN, 2000, p. 178), "o que para mim é umajanela aberta pela qual se
possa olhar a histéria”. No interior da “janela” malevitchiana, porém, nao
ha propriamente histdria, mas a afirmacéo de uma infigurabilidade radical,
do “sentimento da ndo-objetividade” na pintura. O que néo o impede, no

“entanto, de manter a oposigao entre a figura geométrica e o fundo, entre

interior e exterior, branco e preto.

O préprio Malévitch tenderia, entretanto, a repensar o confronto entre
pélos opostos, entre essas “duas ndo-cores” {preto e branco), assim comoa
exigéncia de defini¢io entre figura e fundo. Dai a passagem (efetuada nas
suas pinturas de “brancos sobre brancos”) tanto do contraste entre pretoe
branco para uma tensao entre brancos, entre luminosidades, quanto da
atencao aos limites entre forma e espaco, interior e exterior, para a quase
dissoluciio desses contornos e uma “expressdo pura doespago” (VALLIER,
1986, p. 114).

Ese Malévitch aponta, desse modo, nosentido do monocromo, caberia,
na verdade, a Alexander Rédchenko, também presente na
“cangdonoturnadabaleia”, a realizagdo, em 1921, dos primeiros verdadeiros
monocromos —em vermelho, azul e amarelo. O mesmoRédchenko (apud
BATCHELOR, 2000, p. 153) que contrapde o seu “materialismo” ao
“idealismo” de Malévitch e que, se, na “Décima Exposicdo Nacional”, em
Moscou, em 1919, contrastaria ironicamente as suas pinturasem “pretosobre
preto” aos brancos malevitchianos, reafirmaria, porém, em 1921, aimportancia
daexperiéncia monocromatica na direqao da dissoluggo das fronteiras entre
apréatica artistica e a prxis da vida: “Eu reduzia pintura a sua concluséo
16gica e exibi trés telas: vermelha, azul e amarela. Eu afirmei: este é 0 fim da
pintura. Estas sdo as cores primérias. Cada planoé um plano separado e nfio
haverd mais representacao”.
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B Ver, sobre esses poemas
de Haroldo de Campos, o
comentdric de Rogério
Camara (2000, p. 105-106).

Esehd, realmente, brancos sobre brancos (letras brancas, “a brancura
dobranco”, Malévitch, Moby-Dick, “alvorece”), pretos sobre pretos (a pagina
preta, “anegrura donegro”, Rodchenko, o mar, “a noite que me coube”), &
tensdes monocromaticas e monofdnicas {0s “mm”), na
“can¢donoturnadabaleia”, é o contraste entre essas séries que orienta a
composicdo. Contraste no qual, se estd presente mais wma vez a oposicao
entre figura (em branco) e fundo (negro), e se parece se redesenhar
textualmente, e com a fala monolégica da baleia, umajanela albertianae a
possibilidade de um foco narrativo (Moby-Dick) na pagina negra, é preciso
ndo esquecer o aspecto quase de pontilhado do quadrilatero branco sobre
fundo pretode Augusto de Campos. Além do fato de o mondélogo parecer
conter uma espécie de contracanto interno evidenciadona repeticao dos “mm”

" entre as palavras e em linhas inteiras alternadas, funcionando esse “m”

repetido a maneira de um outro pontithado, espécie de coro fonovisual no
interior do préprio quadrildtero monovocal. E ndio esquecendo, ainda, que
esses “mm” parecemevocar, ndoa toa, um doshierdglifos zaum de Khiébnikov,
recurso por meio do qual se nomeava, com base em algum som consonantal,
determinado aspecto do espago. Pois 0 “(m)”, no sistema khiebnikoviano,
apontava justamente para a desintegracdo de uma certa quantidade em
unidades infinitamente pequenas, como na figuracdo em pontilhado do
quadrilatero enasegmentacio, em grafemas de dimensdes idénticas, dobloco
verbal do poemade Augusto de Campos.

Figuragdo e desintegragio que ndo anulam, todavia, a presenca dessa
“janela”. Alids, de mais de uma. Pois é denfro de outro enquadramento, o da
pégina, que se define o quadriltero pontilhado. “Mallarmé se deu porjanela
amoldura da pagina dupla de umlivro”, comenta Anne-Marie Christin
(2000, p. 178) na sua andlise do Coup de dés. E é o quadrildtero negroda
pagina ajanela que emoldura o quadrilatero emletras brancas da ouira
janela da “cangdonoturnadabaleia”. Augusto de Campos parecendo se dar
af duasjanelas, por meio das quais, inverte, ainda, o contraste habitual, no
espaco tipografico, entre tinta negrae folha branca, fazendo do seu poema
um monélogo branco sobre fundo escuro.

A duplicacio de janelas e o emprego de uma escrita branca néo
caracterizam, porém, apenas esta composicao. Mas toda a série de poemas
sobre paginas negras de Augusto de Campos. Conjunto de brancos sobre
negros que, em dialogo evidente tanto com asimagens em negro (0 corvo, 0s
abufres, o polvo, massas negras, voz negra), recorrentes nos seus primeiros
textos, quanto com os poemas® “o dmago do 6 mega”, “siléncio” e “no
dmago do 6 mega”, de Haroldo de Camypos, parece ter se iniciado, no que se
refere a obra de Augusto de Campos, nos anos 1970. Coma tradugdo de “O
Tigre”, de William Blake, com “inseto”, “o quasar”, “o pulsar”, “memos”,
“poapoe”, “tudo estd dito” e com a versdo impressa de um dos seus
“Popcretos” (1964).

Trata-se, no iltimo caso, de “O Anti-Ruido”, toxte que se definiria,
segundo o poeta, por um movimento de “explosdo-implosdo nuclear de
palavras” (CAMPOS, A., 1986, p. 123), todas elas inacabadas, recortadas,
distribuidas entre as margens de um circulo e seu centro aparente, em meio
aos quais domina o fundo, espécie dejanelanegativa do poema. Na verdade,
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" Reproduzida nas edigbes
de 1979 e 1986 de VIVA
VAIA.

o fundo original da colagem, sobre poster de 70 por 50 cm, é vermelho. Mas a
versdo impressa mais corrente™ passou a ser, por questao de economia
editorial, sobre pagina negra. Também produzem figurag@es circulares, mas
ainda mais dispersas, as palavras em branco de poemas como “pé do cosmos”
(1981) ou oja referido “sos”, um dos poemas-sem-poeta do show “Poesia é
Risco”, textos nos quais a expansao dos intervalos intervocabulares acentua
ainda mais a rarefacfio dessas formagoes consteladas, vazadas pela pagina
escura.

Por vezes o negro do fundoinvade até mesmo as letras do poema, que,
podem se transformar num pontilhado branco gigante, com espagos pretos,
comoem “o quasar”, ouem estrelas e circulos de dimensées varidvels, como
em “opulsar” (1975). Podem passar, também, a conter fios negros internos
aos caracteres Hpogréficos, como em “inseto” (1977), ou a contar apenas com
contornos brancos, comoem “bio” (1993) e no trecho em italiano de “nuvem-
espelho para sinisgalli” (1981). Jd num poema como “brinde” (1991), 0s
vocdbulos recebem um sombreado preto, do qual emerge, em dadomomento,
umsegmento textual novo que, se parece, a um primeiro olhar, apenas mais
umdos ecos (“tudo ébis”) negros das linhas escritas em branco, acrescentaria,
na verdade, informacdo decisiva (“cansado de canges”) a respeito da
rentincia a poesia de que trata este “despoema” com explicita vinculagdo
rimbaudiana.

Noutros poemas é, a0 contrdrio, uma sombra esbranquicada que se
acrescenta as letras também brancas e torna bastante desfocadas as linhas
(vide “po apoe”, de 1978) ou as margens de toda a regido textual (vide
“transcorvo de poe”, de 1992), inviabilizando-se, de certo modo, assim, a

configuragio nitida dessa oufrajanela que € a da escrita branca dentro da

janela negra da pagina. E parecendo-se indicar, nessas invasdes do fundo ot
do préprio branco, resposta negativa, ouao menos dubidativa, a questaode
Wittgenstein sobre o branco e a escuriddo nas suas Anotagdes sobre as Cores:
“Nao é o branco que suprime a escuriddo?” (WITTGENSTEIN, 1987, p. 111).
Efeitosemelhante de indeterminacaointerna doslugares do pretoe dobranco,
edazona textual propriamente dita, por vezes podendo, porém, ser obtido
inclusive em poemas nos quais parecem estar mais definidas formalmente,
na pagina, essas janelas claras sobre fundo escuro.

Naversao de “Memos” (1976) incluida em VIVA VAIA, por exemplo,
definem-se trés nitidos retdngulos textuais verticais sobre a pagina negra.
Mas a incompletude da maior parte das palavras e o uso de caracteres
tipograficos variados dificultam propositadamente qualquer tentativa de
apreensdo global imediata do poema, a0 mesmo tempo em que sublinham
umaidéia de temporariedade (“pass”, “goes”, “instante”, “ndo sabe reter”,
“este momento”, “momento que passa”) e misturam, na regido central do
texto, memdria e morte.

Em “viv” (1992), o losango textual perfeito, no centro do poema, parece
dialogar diretamente com a epigrafe indicada na pagina anterior — “viver
defender uma forma” (Holderlin/Webern). No entanto, a definicio mesma
do quadrilatero, a concentragdo gréfica obtida gracas a auséncia de pausas

~ entre as palavras, cria uma outra tensdo formal por meio da qual se sustenta,
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% Para reutilizar a
expressdo de Anne-Marie
Christin: (2000).

todavia, a figuracdo do quadrilatero. Pois se a figura central se mantém, as
palavras que Ihe servem de matéria fonovisual, como sugere o préprio titulo
do poema, meio que se atropelam e fragmentam nessa produgéo de um
continuum grafico. Um continuum que registra, ainda, o tempo todo, nessas
palavrasacavaladas, uma espécie de precariedade indescartavel: “tentando
viver sabendo que vai morrer/ tentandonéio morrer sabendo que vai morrer
sern saber quando/ tentando viver tentando n&o morrer sabendo que vai
morrer”. Atropelamento meditativo e clareza geométrica em perverso
espelhamento sobre fundo negro. O que, se indica a tenséo estrutural
necessdriaao processo de formalizacio, materializa, a0 mesmo tempo, noutro
plano discursivo, wma reflexio sobre a consciéncia da morte, exposta como
uma espécie de niicleo branco em contraste com o amplo espago preto da
pagina.

Janaversdo em pagina tinica de um poema como “Tudo esta dito”
(1974), publicado originalmente em folhas soltas na “CAIXA PRETA”,
também se visualiza, ao primeiro olhar, sobre o fundo preto do papel, um

retéangulo grande, nitido, e, neste caso, quase do tamanho da pagina. Mas

certa gigantizacio das letras, semefhante & que ocorre em “o quasar” (onde o
texto parece escapar da pagina), além da sobreposicio das linhas e da falta
de espacos entre as palavras, parecem adensar o branco e quase vedar a
leitura. Oembranquecimento dajanela textual ativando, a seumodo, a tenséo
entre um “Tudoestd dito” e um "Nadaesta dito”, cujas interferéncias mittuas
estruturam o poema.

Em “afazer” (1982), ao contrdrio, letrag brancas, igualmente grandes,
dentro de umquadrado que também toma quase todo o espago do papel, se

- deixam ler com facilidade, sem que, entretanto, a no ser na tltima linha

(“afasia”), se forme uma palavra inteira. Segmento final que, por sua vez,
parece remeter diretamente a metade do poema, onde, por conta de um
intervalo gréfico maior entre suas letras inicial e final e as das demais
palavras, se destaca, interlinearmente, a palavra “poesia”. Endo embranco,
como seria talvez de esperar, mas numa expansao interna do espagonegro,
se expde graficamente, entdo, a poesia como um “afazer de afasia”.

O contraste entre preto e branco e a variacio de posicdo entre os dois
pélos pode, em alguns casos, reforgar, entdo, 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 0s dois lados da pagina dupla de “viva vaia”. Mas a recorréncia dessa
utilizacfio, por Augusto de Campos, de uma escrita branca em paginanegra,
intensificada, sobretudo, a partir da década de 1970, parece apresentar cardter
metddico. Eseindica, deumlado, uma persistente referéncia ao pretoebranco
dasua fase concreta, a atribuigdo de lugares trocados aos dois pélos parece
funcionar, por outrolado, como uma espécie de redefini¢io dessa dinamica
complementar e contrastiva no seu processo de composigdo. Um
desdobramento que, doponto de vistada “poética dobranco”® de Augusto
de Campos, registraria, ainda, a passagem de uma investigaco das formas
de agenciamento dos brancose pausas da leitura, e de uma afirmacao poética
recorrente do valor fonovisual do branco, para uma figuragio, por meiodo
contraste e da interferéncia mutua enfre o preto e o branco, de um lugar
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¢ Sobre a textualidade
literdria como confrontagio
continua do fénico e do
grifico, no interier da
escrita, lela-se  Reading
Voices (STEWART, 1990}, E
especificamente sobre o
processo mallarmaico de
“escritura-leitura®, o ensaio
ja referide de Anne-Marie
Christin (2000).

7 Cf. “Speech in Moby-
bick”, de Louise K. Barnett
(1986).

silencioso e, todavia, coral, de enunciagdo para o poema. Figuracio
evidenciada e tematizada explicitamente nas ressonancias e dobras
vocovisuais do monélogo dramdtico de Moby-Dick na
“cancdonoturnadabaleia”.

Todos 0s Sons

Dois comentarios aparentemente contraditorios de Jonathan Rée talvez
possam auxiliar a consideragfio das figuragGes da voz.na poesia de Augusto
de Campos. “N4o existe isso de se ter uma voz propria” (REE, 1999, p. 375),
comenta, quase ao final do seu estudo sobre o fendmeno da voz, assinalando
o fato de ela ndo 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 monétona e auto-referente”. “Mas”,
afirmariano mesmo estudo, “¢é possivel tomar quase qualquer livro como
uma espécie de roteiro para performance vocal” (REE, 1999, p. 371). E
lembraria, nesse sentido, o uso peculiar dos ritmos discursivos e dos sinais
depontuagio por um autor como Dickens, para quem qualqueer ficcionista,
“mesmo ndo adotando a forma dramatica”, escreveria efetivamente “paraa
cena” (REE, 1999, p.371).

A simples auséncia de Augusto de Campos do centro do palco durante
aapresentacio da “cancionoturnadabaleia” noshow “Poesia é Risco”, além
doemprego regular, nas suas oraliza¢Bes de poemas, de colagens sonoras,
ecos, sobreposicdes vocais, e desidentifica¢des técnicas da prépria voz,
parecem apontar nosentido do primeiro comentario de Rée. Referendado,
ainda, pela opgio formal, neste poema, pelo uso do mondlogo dramético,
pela utilizacio de uma persona ficcional, de um discurso a duas vozes, no
qual uma alteridade explicita na identificagéio daquela que fala (Moby), ndo
impede que também se reconhega (pelo titulo que delimita essa fala, por
exemplo) uma outra voz ali.

Por outrolado, a sinalizacio de intervalos de durag@es diversas entre
aspalavraseainsercio dos “mm” nointerior das linhas, e em linhas infeiras
alternadas do poema, sugerem, noespaco grafico mesmo do texto branco
sobre a pagina negra, uma espécie de vocalizagdo implicita, de enunciaciio
silenciosa'® prefigurada ali textualmente. E utilizada, de fato, pelo poeta
como roteiro para a sua gravagéo em cd e para a versdo videografica do
poema. Assim como para uma releitura poética da primeira pessoainstavel,
das vdrias vozes ficcionais mutuamente desestabilizadoras, dos usos da
fala” e das parddias da linguagem politica, juridica, cientifica, ¢ da retérica
da profecia, da argumentacéo, da narracio, e da descricio naturalista, por
Melvillenoseu romance.

Pois, ao contrario dos poetas norte-americanos Jackson Mac Low, no
poema-acréstico “Call Me Ishmael”, e Charles Olson, no ensaio com o mesmo
titulo (que repete, alids, como se sabe, a frase inicial do romance), a inversao
de perspectiva - “call me moby” - realizada por Augusto de Campos na
“cangdonoturnadabaleia” chama a atengo para a mobilidade da voz
romartesca, para as vérias vozes que habitam a do niufrago-narrador Ishmael
nolivro de Melville. E chama a aten¢io, ao mesmo tempo, paraa tematizagio
recorrente da voz e para a experiéncia fonovisual na sua poesia.
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™ Cf. a entrevista dada por
Augusto de Campos a
Sterzi e Melo (2002, p. 190-
191).

Desde os primeiros poemas publicados por Augusto de Campos, esta
presente, de fato, uma preocupacio com as possibilidades de projeiosonora
de uma vocalizagdo implicita nas estruturas grafo-enunciativas dos textos.
De que seria exemplar a oralizacdo de “lygia fingers”, “eis 0s amantes” e
“nossos dias com cimento”, realizada pelo conjunto Ars Nova, com
simultdnea projegao deslides, em 21 de novembro e 5 de dezembro de 1855
no Teatro de Arena de Sdo Paulo. Assim como o projeto da “Antologia
Noigandres 5”, que, originalmente, segundo informam Lenora de Barros e
Jodo Bandeira em “O Grao de Noigandres”, “seria um disco long-play,
aproveitando o trabalho que vinha sendo feito por Jilio Medaglia com
pequenos coros, em gravages de poemas como “corsom”, de Augusto, e “vai
evem”,deJosé Lino (Griinewald)” (BARROS, 2002, p. 24).

Mas se a oralizacdo potencial e a voz, e alguns de seus processos de
ficcionalizago, deslocamento e desdobramento, constituem motivo de fato
privilegiado de reflexdo, ha também reconceituagdes significativas em meio
aessas refiguracbes ao longo da trajetdria poética de Augusto de Campos.

E interessante observar, nesse sentido, a sua tematizacio recorrente,
nos poemas dos anos 1950 anteriores a fase concreta, da perda (“ Arrancaste-
me a lingua e a hera cobre estas palavras/ Pedras” (CAMPOS, A., 1986b, p.
15); “Ea minha voz. A minha voz? Qutrora. / Hoje perdida em nervos pelas
folhas” (p. 13), das cisdes (“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),
das vozes quie se projetam (“As vezes o ar se move de outras vozes/ Que—
despidas dos corpos —se aproximam/ Da minha voz” {p. 10) ourefiguram
outras (como a da Sombra, a doCorvo, oua voz de Solange Sohlem “O Sol
por Natural”).

“E as minhas sete almas se riem e se retinem” (p. 18), 16-se, a certa
altura, em “Eu, EueoBalango”. Esses desdobramentos se fariam acompanhar,
ainda, de modos diversos de dialogizagio interna do poema. Dialogizagdo
que por vezes se dd a ver graficamente, como no contraste entre impressao
normal e trechos em negrito, no “Canto Primeiro e Ultimo” de O Rei Menos o
Reino, e no uso peculiar dos parénteses em Os Sentidos Sentidos. Noutros
textos, porém, se trabalha com uma discriminagdo explicita de interlocutores
distintos: “O Primeiro Eu” e “O Segundo Eu” em “Eu, Eue o Balango”; “A
VozPoderosa” e “A VozPequena” em “Fébula”, “Augusto” e “Pignatari”
em “DidlogoaDois”, 0 “Canto” e o “Poeta” em “Didlogoa Um”.

A essas formas de dialogizagio se acrescentariam, ainda, no trabalho
de Augusto de Campos, processos como o das variagfes cromatico-
timbristicas, formando agrupamentos vocais diversos a cada texto, em
Poetamenos; o dos profilogramas, nos quais a sobreposico figural de perfis
de artistas diversos realca afinidades e contrastes eletivos entre eles; e o das
miradug(")es, versdes que buscam, segundo definicio do préprio poeta, uma

“apropriacdo duchampiana”, “um didlogo-limite” pois, nelas, se permite
“tratar o original como um poema escrito hoje por mim™*%.

E, em meio a esses exercicios de desdobramento poético-perspectivo,

encontram-se, ainda, entre os textos pré-concretos de Augusto de Campos,
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duas prefiguragdes facilmente reconheciveis da Moby-Dick da
“cancionoturnadabaleia”.

Numa delas, na sexta secdo de O Rei Menos o Reino, 0 poeta parece
dialogar, comona “cangdo” de 1990, com um dos poemas (CAMPOS, A.,
2001, p. 165) da segunda série dos Sonetos a Orfeu, de Rilke, sobre as formas
de distancia e a hipdtese de se forjar um Iugar de onde se pudesse falar a
lingua dos peixes na sua auséncia. Em O Rei Menos o Reino, define-se, no
entanto, um conflito entre o poeta e os peixes mudos e monstros gelados, no
qualse opde, & “voz que eles ndo tém”, a sua, que parece ofendé-los em sua
mudez. O que resultaria, nosilenciamento do poeta-protagonista, no tiltimo
segmento do poema, depois de outro confronto, desta vez com um polvo,
“monstro de carne e sono”, e de “bocas sem [dbios”, que lhe arranca a lingua.

No caso da outra prefiguracio da baleia branca, em negro (como o
polvo), mas falante (ao contrério dos peixes), € um corvo que, em “OSol por
Natural”, tomaao poeta o corpoeavoz. E que, de dentrodoseu corpo, o fere
como bico, imita-the “a voz partida”, e fala no seu lugar, deixando-o, assim,
em guerra corr a propria voz. Pois, até mesmo quando obrigado por Solange
Sohl asair do seu peito, A garganta, ao contrério, o corvondo quer largar de
modoalgum. “Afonde é aminha garganta, ai ele se agarra” conta o poema,
“Al, onde comega a voz. / Por que aminha voz énegra, / A qual espalha
cinzas em lugar de palavras, Cinzas que vao ao mar e o mar espalha sobre/
omar, detrds do qual existe/ Solange Sohl” (CAMPOS, A., 1986b, p. 39).

Na “cancdonoturnadabaleia”, se presentes, entdo, o mar, oshabitantes
domar e sua dificil escuta mutua (“ Ahab nao soube”), ndo se registram,
porém, apropriacdes e conflitos vocais e figurais semelhantes aos relatados
nesses poemas dos anos 1950. Porque essa objetivaco foi deixando o plano
dorelato, eossiléncios e confrontos discursivos converteram-se em matéria
organizacional da composigio, em elementos fundamentais de um método
de dramatizacio gréfico-sonora do poema e de sua vocalizacio.

Nessa transformagao parecem ter cumprido papel determinante tanto
o trabalho de Augusto de Campos com o deslocamento de timbres-cores e
com a espacializagio e a “reverberacao” do poema na série Poetamenos, de
1953, quanto abusca, em pretoebranco, caracteristica a experiéncia concreta,
de um méximo de eco, variacio e dissonancia fonovisual, e de tensdo
seméntico-espacial, para um minimo de frases/palavras/silabas/letras
(CAMPOS, A, 1986b, p. 65).

Quanto aos seis poemas de Poetamenos, trabalham fundamentalmente
com a alterndncia, 0 contraste e a complementaridade entre as trés cores
primérias (azul, amarelo, vermelho) e as trés cores secundarias (laranja,
violeta, verde), usadas nas letras das composi¢bes em combinacdes e
espacializagdes distintas. O elemento basico de toda a série é, portanto, a
investigaco darelacio entre cor e som na composicio poética. Uma relacio
por meio da qual cada alteracdo num plano deveria indicar mudanca
simultinea no outro, intensificando-se, nesse processo, a consciéncia da
dimensao fonovisual da escrita, € de uma sonoridade prépria a escrita-leitura
poética. A prépria sobreposicao de planos devendo apontar, nesse sentido,
ndo para qualquer atribuicao fonética especifica a esta ou aquela cor, mas
para a organizagdo coral da sintaxe visual do poema.
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Jana experiéncia concretista, a preocupacio com as linhas de tensgio
e com a estrutura geométrico-espacial do poema, e a sua reducdo dos
contrastes crométicos ao preto e branco, ndo significaram, todavia, um
abandono da construgdo coral da composigdo. Os deslocamentos e
reorganizagdes dos segmentos sonoros, dos fragmentos verbais, aolongo da
péginabranca, parecendo multiplicar, do contrario, as possibilidades de
leitura e as associagBes e tensdes potenciais entre as sflabas, palavras e letras.
O que seria registrado diretamente pelo poeta num poema como “corsom”
(1958), onde “somsemcor” e “cor semsom” se transformam, sucessivamente,
em “som com som/ cor comcor”, “somsemsom/ corsemcorsom”, e assim
por diante, numprocesso de redugdo crescente, até as recombinac@es verbais
finais. Produzem-se, entdo, dois quase neologismos conceituais - “corsom” e
“somcor” -, que, todavia, também seriam sintetizados, em seguida, nalinha
{inica que constitui o tiltimo bloco do poema. E se transformam nuima tinica
palavra: “coro”.

Eenquanto a variagdo cromdtica, em tensdo com o fundo branco, é
determinante na apreensao quase imediata do fracionamento, do aspecto
coral, dos poemas da série Poetamenos, jd nos textos de Augusto de Campos
dasegunda metade da década de 1950, por conta de uma preocupacao
determinante com a figuragao geométrica, com a visualizacdo da estrutura
formal, e do cardter de objeto grafico e de “todo-dindmico” (CAMPOS, A,
1975, p.34) do poema, parecem tornar-se menos visiveis 0s processos corais,
que, no entanto, funcionam a maneira de contra-planos no interior das
composicoes.

Contra-planos ativos que apontam, desse modo, para um contraste e
uma complementaridade, persistentes no método poético de Augusto de
Campos, entre unidade visual e segmentacgo interna. Evidenciados, por
exemplo, nas letras e “janelas” vazadas de alguns de seus poemas, nas
interferéncias miituas entre as muitas figuragdes de poemas e as paginas que
as dimensionam, ouno contraste e na simultaneizacio estrutural, num poema
comoa “cangaonoturnadabaleia”, por exemplo, entre monocromoe monodia,
deum lado, e desdobramentos e recortes sonoros, de outro. Eentre, de um
lado, a expressdo monoldgica, a definicdo de uma zona ficcional
individualizada de emissdo, e, de outro, a performatizacdo interna de planos
materiais distintos, zonas de ressonéncia e interferéncia, formas diversas de
presenca, e aexposicao do poema - apesar da sua unidade visual estrutural
-como uma espécie de evento dramatico. Daf, ndo & toa, as versdes em video
ecd da “cancdonoturnadabaleia”. Como se a performatividade interna dos
seus planos e contra-planos discursivos j sugerisse tais desdobramentos.

Pois, se 0 emprego do mondlogo e de wma intensificagio vocal via
persona poética da baleia podem, & primeira vista, parecer configurar uma
espécie de mundo semoultro, estatico, semexternalidade (“Jonas me conhece”),
ndo sé ecoam, conflituosamente, ai, outras figuragdes (0 corvo, 0s peixes
mudos, 0 polvo, os albatrozes) e dobras da voz (o celacanto, o poeta), como se
passa, ac longo do poema, de um relato defeso (“o mar esquece”), no passado
(“sé ahab nao soube/ anoite que me coube”), a consciéncia da presenga
silenciosa de um interlocutor (“call me moby”) e a uma redefinicho temporal,
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12 Cf. “bio” (1993), de
Augusto de Campos (1994,
p- 124-125).

expressanatroca de tempos verbais e na presentificacio de uma situaggode
mudanca ainda em processo: “alvorece”.

O caréter ativo, processual, e a indicagio de luminosidade e brancura
implicados nesse “alvorece”, anunciado, ao final do monglogo, pela Moby-
Dick de Augusto de Campos, parecem redirecionar, no entanto, a atengao
para o préprio ato poético, para essa escrita branca em fundo negro que
define graficamente o poema. Uma escrita que, se figurada como voz
monoldgica, supdena verdade vocalizacao coral, pois se realiza em dobras,
espelhamentos einterferéncias. E que se, arigor, dominada pela regularidade
de caracteres tipograficos semelhantes, em intervalos idénticos, e parecendo
configurar um continuum grafico-sonoro, se orientaria, de fato, por pausas
intervocabulares diferenciadas e pela tensdo discursivaentre arepetigio dos
“mm”s e o relato monoldgico dabaleia. Uma dramatizagio, portanto, por
meio da qual se visualizam o poema e a pagina como zonas de atuagao,
lugares de enfrentamento e reorganizaciio continuada desses contrastes.

Endo apenas o poema e a pagina, talvez, mas o préprio processo -
necessariamente tensional, coral —de formalizagdo do poema se evidencia
nessa dramatizacio. Pois a exposicio da dindmica da sua emergéncia, como
condigiomesmada forma, para Augusto de Campos, é que parece se desdobrar
dos tons sobre tons, claros e escuros, que orientam ¢ mondlogo de Moby-
Dick. Assim como das calculadas ~"que bio/ sou/ eu” ¥ ? ~ variag@es de
distincia que figuram e distinguem os modos de presenca-ausénciado poeta.

Abstract

The object of the essay is only one of Augusto de
Campos’ poems from the 1990s, the
cancdonoturnadabaleia. 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 Flivia Soledade. The essay gives also a survey
of its basic references (Melville, Morgenstern,
Rilke, Scelsi, Malévitch, 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 O rei menos o 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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of this poem in particular, but of the principles
of poetic form in Augusto de Campos.

Keywords: poetry, voice, visuality.
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