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RESUMO

O presente trabalho fundamenta-se no ponto de vista semiodiscursivo, elaborado a
partir da obra de Algirdas Julius Greimas e de seus continuadores. Seu objetivo central
€ descrever a transcriacao — pratica tradutoria engendrada pelo fazer tedrico e pratico
dos poetas concretos — como um fazer que contribui para a invencdo da poesia
concreta. Busca-se, assim, identificar na série Poetamenos, momento seminal da
génese desse movimento, de que modo essa pratica tradutéria especifica possibilita
o tensionamento entre diferentes semibticas, de forma a acionar o transito de formas
entre os diferentes modos de existéncia da espessura discursiva e, assim,
engendrando novas possibilidades de realizagcdo estética. Pretende-se, desse modo,
contribuir para a inteligibilidade da dindmica entre sistema e processo na praxis
enunciativa da invencéo poética, evidenciando-a como central a para a constituicdo
do efeito de sentido de abertura semidtica realizada pela praxis concreta. Como aporte
tedrico e metodoldgico, recorremos aos desdobramentos da semiotica do discurso
que, desde os estudos a respeito da dimenséo timica até os desenvolvimentos
recentes em torno da tensividade, buscaram dar conta da experiéncia do sensivel,
assim como as reflexées sobre o intricamento entre sistema, uso e historia pela praxis
enunciativa. Nesse percurso, destacamos as contribui¢cdes de autores como Greimas,
Zilberberg, Fontanille, Bertrand, Colais-Blaise, Tatit e Saraiva. A andlise se
desenvolve a partir da articulacdo entre a praxis enunciativa e a tensividade,
permitindo observar como a transcriacao instaura um fazer que fricciona diferentes
sistemas semidticos, de modo a enriquecer seus modos de significacdo. Por fim,
esperamos que este estudo contribua ndo apenas para uma compreensédo ampliada
da poesia concreta e de seus procedimentos inventivos, mas também para o debate
mais amplo acerca da traducdo como préatica criadora, capaz de tensionar

continuamente os limites do discurso.

Palavras chave: praxis enuncitaiva; transcriagdo; poesia concreta; invencao.



RESUME

La présente étude se fonde sur le point de vue sémodiscursif, élaboré a partir de
I'ceuvre d'Algirdas Julius Greimas et de ses continuateurs. Son objectif central est de
décrire la transcréation — une pratique traductrice engendrée par l'activité théorique et
pratiqgue des poétes concrets — comme une démarche qui contribue a l'invention de la
poésie concrete. L'intention est ainsi d'identifier, dans les moments fondateurs de la
genése de ce mouvement, de quelle maniére cette pratique traductrice spécifique
permet la tension entre différentes sémiotiques, afin d'activer le transit de formes entre
les différents modes d'existence de l|'épaisseur discursive, engendrant ainsi de
nouvelles possibilités de réalisation esthétique. On cherche de cette fagon a contribuer
a l'intelligibilité de la dynamique entre systeme et processus dans la praxis énonciative
de l'invention poétique, en la rendant centrale pour la constitution de I'effet de sens
d'ouverture sémiotique réalisé par la praxis concréte. Comme apport théorique et
méthodologique, nous recourons aux développements de la sémiotique du discours
qui, des études sur la dimension thymique aux récents développements autour de la
tensivité, ont cherché a rendre compte de l'expérience du sensible, ainsi qu'aux
réflexions sur l'intrication entre systeme, usage et histoire par la praxis énonciative.
Dans ce parcours, nous soulignons les contributions d'auteurs tels que Greimas,
Zilberberg, Fontanille, Bertrand, Colais-Blaise, Tatit et Saraiva. L'analyse se
développe a partir de l'articulation entre la praxis énonciative et la tensivité, permettant
d'observer comment la transcréation instaure une activité qui frictionne différents
systemes sémiotiques, de maniére a enrichir leurs modes de signification. Enfin, nous
espérons que cette étude contribuera non seulement a une compréhension élargie de
la poésie concrete et de ses procédés inventifs, mais aussi au débat plus vaste
concernant la traduction en tant que pratique créatrice, capable de mettre

continuellement en tension les limites du discours.

Mots-clés: praxis énonciative; transcréation; poésie concrete; invention.
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1 APRESENTACAO

O impulso inicial que comove esta pesquisa nasce de nosso convivio
constante com duas aventuras de linguagem. De um lado, o projeto de vocagao
cientifica que é a Semiotica do Discurso: empreitada coletiva que, desde a publicacao
de Semantica Estrutural (Greimas, 1966), vem desenvolvendo uma analitica da
significacdo, de modo a formular balizas, conceitos e procedimentos tedrico-
metodoldgicos gerais o suficiente para intentar uma apreenséo do “ser do sentido”
(Saraiva;Leite, 2017, p. 144). Essa tradicdo — herdeira de Greimas, Hjelmslev e
Saussure — € o campo conceitual a partir do qual falamos e do qual extraimos nossos
critérios e procedimentos de analise.

De outro lado, esta o programa de invencdo permanente que caracteriza a
poesia concreta brasileira: movimento que, desde os anos de 1950, promove nhao
apenas um alargamento dos modos de fazer poesia, mas também uma revisdo
sistematica das proprias coordenadas da tradicdo poética nacional. Ao explorar as
virtualidades semiéticas da palavra em sua materialidade grafica, sonora e espacial,
os irmaos Campos, Décio Pignatari e seus pares desafiaram as convencdes que
instauraram o bom fazer poético e inauguraram uma tradicdo de invencdo em nosso
meio. E desse campo fértil de tensbes e de recusas que extraimos nosso objeto de
estudo.

Fazer essas duas arquiteturas autbnomas participarem de um mesmo
movimento do espirito significa, a nosso ver, enriquecer as possibilidades de
compreensao da poesia concreta a partir da pratica analitica, bem como desafiar o
alcance heuristico da teoria semidtica ante a resisténcia do discurso experimental do
concretismo. O ponto de toque que escolhemos para essa empreitada é a traducao.
Mais especificamente, procuramos compreender 0 processo tradutorio subjacente a
propria génese de invencao formal da poesia concreta em Poetamenos (1973 [1955]),
de Augusto de Campos.

A traducdo sempre esteve indissociavelmente imbricada na intervencgao
cultural realizada pelo movimento concreto. A0 mesmo tempo em que se produziam
poemas, artigos, ensaios e manifestos, os poetas em torno do concretismo
procuraram incorporar a tradicdo poética nacional uma série de autores e praticas
discursivas que colocavam em primeiro plano a materialidade da linguagem e a

ruptura da linearidade discursiva. Assim, foi vertido para a lingua portuguesa, de
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maneira inventiva e radical, um verdadeiro inventario critico de experiéncias formais
gue contribuiram para a constituicdo da poesia concreta: Mallarmé (Campos; Campos;
Pignatari, 1974), Joyce (Campos; Campos, 1962), Pound (Campos; Campos;
Pignatari, 1960), Cummings (2011), Maiakovski (Campos; Campos; Schnaiderman,
1982) e tantos outros. Tal operagdo implicou um verdadeiro “empenho em
desmarginalizar a vanguarda, integrando-a numa tradigao viva” (Campos, 1977, p.
161).

Augusto de Campos, o mais longevo participante do movimento, ainda em

atividade, chama atencéo ao carater quantitativo e qualitativo dessa pratica tradutoria:

Pelo menos dois ter¢cos do meu trabalho de poeta consistem em traducdes.
Sempre postulei a traducao criativa em lugar da literal. Esta pode ser muito
atil mas n&o pode recriar o original. (Campos, 2015, sem pagina)

De fato, ao longo dos anos, os poetas ligados ao concretismo publicaram
inumeras traducdes, sempre procurando recriar, a partir de obras das mais diversas
épocas e linguas, a tradicdo poética sob o signo da invencédo. Essa pratica foi sendo
acompanhada por uma rigorosa reflexdo critica a respeito do fazer tradutério,
especialmente nos trabalhos de Haroldo de Campos (1977, 1981, 2013a, 2013b,
2019), nos quais foi apresentado e desdobrado o conceito de transcriacdo. Tal
elaboracao conceitual — que passou a ser fonte de reflexdo e debate para os estudos

da traducdo — pode ser entendida, nas palavras do autor, como

uma insatisfacdo com a ideia “naturalizada” de traducdo ligada aos
pressupostos ideoldgicos de restituicdo da verdade (fidelidade) e
literariedade (subserviéncia da tradugdo a um presumido “significado
transcendental” do original’) — ideia que subjaz as definicbes usuais, mais
“neutras” (traducéo “literal”), ou mais pejorativas (traducdo “servil’), da
operacgdo tradutora (Campos, 2013b, p. 79).

Haroldo de Campos evidencia, assim, uma postura insubmissa ante a
normatizacao do fazer tradutorio, que atestaria um determinado dever-fazer atrelado
a uma nocao de verdade interior ao texto-fonte. Em contrapartida, a transcriacéo
reconhece que o fazer tradutorio € uma reelaboracdo do original, em que o tradutor
se modaliza pelo poder-fazer uma reencenacao da obra, restituindo o eld original na
lingua de chegada.

Diante dessa consistente presenca da traducdo no movimento concreto,
nao Sao poucas as pesquisas que vém se ocupando de refletir sobre essa pratica

especifica: sejam trabalhos que pensam o préprio conceito de transcriagdo — como o
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de Costa (2016), que investiga a pratica e a reflexdo haroldiana a partir da nocéo de
plagiotopia, ou o de Prado (2009), que investiga a transcriacdo enquanto pratica pos-
colonial —; sejam aqueles que procuram analisar a tradugcéo de autores ou obras
especificas realizadas pelo grupo concreto — como a pesquisa de Nascimento (2020),
que analisa as traducfes biblicas realizadas por Haroldo de Campos, ou as de
Cavalcanti (2022), Teixeira (2022) e Almeida (2021), que investigam, cada um sob um
prisma diferente, as tradugcdes que Augusto de Campos realiza da obra do poeta
estadunidense e. e. cummings.

No entanto, apesar do reconhecimento da centralidade da prética tradutoria
no percurso da poesia concreta, raramente € aprofundada uma peculiaridade que nos
parece produtiva para a compreensdo do movimento: o papel da traducéo na invencgao
mesma das formas que irdo caracterizar o concretismo literario.

Nossa hipdtese é a de que a praxis enunciativa do grupo concreto realiza
a invencdo de modos de organizacao discursiva a partir da prética tradutéria, como
dispositivo enunciativo que permite efetuar descobertas no sistema semiético da
poesia escrita, a partir do tensionamento com as particularidades de outros sistemas
de significacao.

Essa centralidade se evidencia mesmo no conjunto inaugural de textos da
poesia concreta: a série Poetamenos (1973 [1955]), de autoria de Augusto de
Campos, em que se intenta a transposicao, para a linguagem poética escrita, de
procedimentos proprios da musica serialista de Webern, bem como em
desenvolvimentos posteriores do que comumente se entende como fase ortodoxa do
movimento (Campos; Campos; Pignatari, 1958), quando a légica paratatica da escrita
ideogramatica é projetada sobre a escrita fonoldgica ocidental.

O artista plastico e pesquisador Julio Plaza ja havia intuido essa
centralidade em seu livro Traducdo Intersemidtica (Plaza, 1986), no qual o autor
identifica o processo tradutério nesses dois momentos cruciais para o
desenvolvimento do concretismo:

as relagBes tradutoras entre Ideograma e linguagem verbal, entre signo
analdgico e o logico norteiam os trabalhos do grupo Noigandres. O trabalho
de Augusto de Campos, ‘Poetamenos’ (1953), estabelece as relagbes
precisas entre os coédigos ideogramico, visual e musical weberiano

(klangfrabenmelodie), assim como o fonético na oralizacéo do poema. (Plaza,
1987, p. 12)
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Nessa obra, € 0 aspecto nuclear da traducao entre diferentes sistemas de
significacdo, no seio da poesia concreta, que fornece, na forma de uma praxis, o
aparato tedrico para o desenvolvimento de seu proprio trabalho. Segundo Plaza:

cumpre notar que enraizamento genético de uma possivel teoria da TI
(Traducao Intersemidtica) encontra-se na teoria da Poesia Concreta. A poesia
Concreta, tomando a palavra como centro imantado de uma série de relages
inter e intra-semioticas, parece conter o gérmen de uma teoria da Tl, pois que,
ao definir as qualidades do intraduzivel do seu objeto imediato, na linguagem

verbal, este se satura no seu Oriente —0 ideograma; transito de estruturas
(Plaza, 1987, p. 12)

Plaza |é, a partir de uma visada estética e peirceana, 0 alargamento
semidtico realizado pela pratica concreta como um processo de tradugcdo entre as
linguagens verbal e plastica, dinAmica que conteria, em sintese, o desdobramento de
uma teoria da traducao entre linguagens: uma traducdo intersemiotica.

Porém, ainda que tome essa relacdo como ponto de partida, Plaza nao
realiza uma andlise minuciosa das obras concretas sob essa perspectiva, uma vez
que seu interesse reside no desenvolvimento de uma teoria da traducgéo intersemidtica
como modelo de criacdo estética, e ndo na analise e compreensao dos discursos
relacionados a génese formal da poesia concreta.

Outro pesquisador, agora desde o campo da critica literaria, que intuiu a
centralidade do fazer tradutério ndo apenas nas traducBes propriamente ditas, mas
também nas producdes autorais do grupo concreto, foi Jodo Alexandre Barbosa
(1979). Em sua leitura de um livro de Haroldo de Campos — Signantia Quase Coelum
(Campos, 1979) —, o literato identifica no texto haroldiano “um projeto de releitura
(...), dando como resultado o seu texto” (Barbosa, 1979, p. 14), em que ocorre uma
dindmica entre “criagdo, critica e traducdo internalizadas pelas contaminagdes
imediatas no espago da pagina aglutinadora” (Barbosa, 1979, p. 23). A partir dali,
Barbosa |€, na obra poética de Haroldo de Campos, uma relacao indissociavel entre
a criagdo estética e a leitura tradutoria da tradicdo. Nesse sentido, para o autor,
escrever, para um poeta como Haroldo de Campos, seria necessariamente um
exercicio transcriador.

De nossa parte, partindo de uma perspectiva semiolinguistica, gostariamos
de fornecer subsidios tedrico-metodoldgicos para essa leitura de Jodo Alexandre
Barbosa. Porém, gostariamos de focalizar o momento de emergéncia do movimento

concreto brasileiro: a série Poetamenos, de Augusto de Campos.
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Concebida por Augusto de Campos entre 1952 e 1953, a série foi
engenhosamente elaborada com o uso de uma maquina de escrever e folhas de papel
carbono coloridas, a fim de possibilitar o uso de todas as seis cores empregadas no
poema. Apesar de sua complexidade e ineditismo, a obra encontrou resisténcia inicial,
sendo rejeitada em um concurso da Biblioteca Méario de Andrade. Sua primeira
publicacdo ocorreria em 1955, nas paginas do segundo numero da revista
Noigandres, 6rgado de difusdo do que viria a ser o grupo concreto. Apos uma
republicacdo, em 1973, pelas edi¢cdes Invencdo, também dirigidas pelo grupo
concreto, a série foi definitivamente coligida na coletanea VIVA VAIA (1979), que
relne a maior parte da producéo do poeta até entao.

Poetamenos é a primeira manifestacdo sistematica e programéatica dos
principios que viriam a definir o movimento concreto. Assim, a série inaugura a
aplicacao rigorosa do conceito verbivocovisual, tratando o espaco da pagina como um
campo de forcas em que a palavra, a cor e a estrutura se articulam em uma sintaxe
nao linear para a producao de significacdo. Ao traduzir procedimentos da musica serial
de Webern para a linguagem poética, Poetamenos rompe com a discursividade
tradicional e institui formas outras de se pensar e produzir poesia em nossa tradi¢cao.

Procuraremos descrever o processo de significacdo no conjunto de
poemas, bem como o0 seu projeto tradutério. Para tanto, recorremos aos
desdobramentos da teoria semidtica que, desde os estudos a respeito da dimenséo
timica (Greimas, 2014) até os desenvolvimentos recentes em torno da tensividade
(Zilberberg, 1986, 2001, 2006), buscaram dar conta da experiéncia do sensivel, assim
como as reflexdes sobre o intricamento entre sistema, uso e histéria pela praxis
enunciativa (Colais-Blaise, 2023; Greimas; Fontanille, 1993; Fontanille; Zilberberg,
2001; Saraiva, 2013; Bertrand, 1993, 2003; Tatit, 1994).

Nosso primeiro capitulo, “Da Teoria”, dedica-se a apresentar, de forma
sucinta, o arcabouco metodolégico que fundamenta nossa analise. Nele, exploramos
0S conceitos centrais da semibdtica tensiva, desenvolvida a partir dos trabalhos de
Fontanille (Fontanille; Zilberberg, 2001) e, sobretudo, de Zilberberg (Zilberberg, 2001,
2006, 2011). O objetivo € fornecer ao leitor as ferramentas conceituais necessarias
para acompanhar a leitura dos poemas, explicitando no¢cées como as de intensidade
e extensidade, modos de existéncia e a dindmica entre acontecimento e exercicio,

gue serdo mobilizadas para descrever a construcdo da significacdo no corpus.
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Em seguida, em “Da Significagdo em Poetamenos”, realizamos o nucleo
analitico de nossa pesquisa, procedendo a uma leitura imanente dos seis poemas que
compdem a série. Buscamos descrever as complexas operacdes de linguagem em
jogo, mapeando as modulagdes de forca e sentido que caracterizam cada peca e as
correlagcbes entre formas semanticas e formas plastico-fonéticas. Com isso,
procuramos oferecer nova contribuicéo para a legibilidade do conjunto, demonstrando
como a organizacéo verbivocovisual dos poemas produz uma experiéncia de sentido
singular.

Em “Da Traducgao”, deslocamos o eixo da analise para compreender a série
Poetamenos como um projeto tradutorio. Argumentamos que a invencdo formal
presente no conjunto ndo emerge do vacuo, mas de um ato de transcriagdo da musica
serial de Anton Webern para a linguagem poética. Este capitulo investiga como os
procedimentos composicionais webernianos sédo vertidos para o espaco grafico do
poema, evidenciando que a tenséo entre a sintaxe musical e a sintaxe verbal € o motor
que impulsiona a descoberta de novas possibilidades para a escrita poética.

Finalmente, em “Da Inveng¢do”, discutiremos a dindmica enunciativa da
invencdo em Poetamenos. Aqui, apresentaremos e discutiremos o conceito de praxis
enunciativa a partir das reflexdes de Colais-Blaise (2023), Greimas e Fontanille
(1993), Fontanille e Zilberberg (2001), Saraiva (2013), Bertrand (1993, 2003) e Tatit
(1994), especialmente no que se refere a nocdo de invencao, e procuraremos articular
esse aparato conceitual a invencao realizada em Poetamenos.

Por fim, esperamos que este estudo contribua ndo apenas para uma
compreensao ampliada da poesia concreta, mas também para a inteligibilidade da
dindmica entre sistema e processo na praxis enunciativa da invencdo poética,
evidenciando-a como central para a constituicdo do efeito de sentido de abertura

semidtica realizada pela praxis concreta.
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2 DA TEORIA

Com base no principio de empirismo de Louis Hjelmslev (1975), que
postula a necessidade de uma descricdo ndo contraditéria, exaustiva e tdo simples
guanto possivel das articulacdes internas de um objeto, a Semiotica Discursiva busca
dar conta do processo de significacao textual. Nessa esteira, Algirdas Julien Greimas
concebeu o percurso gerativo do sentido (Greimas; Courtés, 2011), um modelo de
previsibilidade que estabelece parametros para a andlise da especificidade de
qualquer manifestacao discursiva, identificando as invariabilidades que a sustentam.
Esse percurso funciona como um simulacro que mapeia a constituicdo do discurso em
patamares de profundidade e complexidade crescentes: partindo das oposicdes
semanticas minimas, que servem de fundamento a um texto, o modelo avanca até as
escolhas enunciativas responsaveis por adensar semanticamente as estruturas mais
abstratas e gerais dos niveis subjacentes.

A presenca de um dispositivo de previsibilidade ndo implica que a semidtica
funcione como um sistema fechado, em que um modelo de formalizagéo preexistente
e aprioristico subordine o objeto de analise aos seus proprios critérios metodoldgicos.
Ao contrério, o projeto semiético se caracteriza pela disposi¢cdo permanente de ajustar
seu aparato analitico as exigéncias que emanam da opacidade e da resisténcia
mesma do material investigado. Desse modo, a teoria semibtica empreende
continuamente reformulacdes e ampliacdbes em seu instrumental metodoldgico,
preservando, contudo, a coeréncia de seu quadro epistemoldgico, a fim de que, “longe
de se satisfazer com a pura contemplacdo de seus proprios conceitos”, possa se
mostrar eficaz ao se apropriar do “real” (Greimas, 2004, p. 17).

Nesse sentido, a trajetoria da dimensdo sensivel no ambito da semidtica
discursiva constitui um exemplo paradigmatico da dindmica entre “fidelidade e
mudanga” (Greimas, 2004, p. 17), que caracteriza o projeto greimasiano. Em um
primeiro momento, em nome da fidelidade a um ideal de cientificidade e da recusa ao
subjetivismo, a teoria privilegiou as estruturas narrativas e cognitivas, mantendo a
dimensao passional e sensivel em uma zona de exclusdo metodolégica.

Contudo, a prépria resisténcia dos objetos de andlise, cuja significagdo se
mostrava indissociavel de seus efeitos patémicos e estéticos, impés uma mudanca de

rumo.
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Neste capitulo, acompanharemos sumariamente o percurso teérico que
conduziu a semiodtica a integrar a dimensao sensivel em seu arcabouco descritivo. Em
seguida, dedicaremos nossa atencao a um dos mais significativos desenvolvimentos
recentes nesse campo: o modelo tensivo. Apresentaremos essa proposta, cujo
programa central consiste na gramaticalizacdo do sensivel, buscando expor os
conceitos que descrevem o funcionamento subjacente as modulacdes de intensidade

gue governam a producéo e a apreensao do sentido.

2.1 O sensivel na teoria semidtica

A obra fundadora do campo semiético, Semantica Estrutural (1973 [1966]),
estabeleceu as bases de um projeto ambicioso: a construgdo de uma teoria da
significacdo com o rigor de um projeto cientifico. Para Greimas, o sentido deveria ser
buscado ndo no mundo em si, mas nas relacbes diferenciais que constituem as
estruturas subjacentes que o organizam enquanto sentido. O foco recaia sobre a
imanéncia discursiva, um plano de andlise que coloca 0 mundo, enquanto existéncia,
entre parénteses.

Nesse paradigma, embora o projeto visasse descrever “0 mundo das
qualidades sensiveis” (Greimas, 1966, p. 16), o sensivel ainda ndo havia sido
articulado em categorias operatérias, de modo que restava delegado aos fundamentos
epistemoldgicos da teoria, mas ndo em nivel metodoldgico.

Essa exclusdo do sensivel do modelo semiético inicial comecou a ser
decisivamente flexibilizada com os desenvolvimentos tedricos apresentados em
Sobre o Sentido Il (2014 [1983]). A introducao da teoria das modalidades marcou um
passo importante nesse percurso, pois deslocou o foco analitico da sucessividade de
eventos para as condi¢cdes que tornam a acdo possivel. A teoria passou a postular
gue, paralelamente a um sujeito do fazer, descrito horizontalmente a partir do
progresso de seu percurso narrativo, inscreve-se simultaneamente no discurso um
sujeito de estado, cuja competéncia para a acdo demanda ser descrita. Esse
movimento de verticaliza¢do da analise, que investiga a constituicao interna do sujeito,
abriu um espaco inédito para a formalizacdo da subjetividade em semidtica.

As modalidades — o querer e o dever (modalidades virtualizantes, que
instalam a tens&o para a agéo) e o poder e o saber (modalidades atualizantes, que

fornecem os meios para a acdo) — foram definidas como aquilo que sobredetermina
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o enunciado do fazer. Elas ndo descrevem a acdo em si, mas sua carga modal,
revelando a disposicdo do sujeito, sua competéncia e sua relagdo com o programa
narrativo. Um sujeito que quer fazer é fundamentalmente diferente de um que deve
fazer, assim como um que pode fazer se distingue de um que sabe fazer.

Ao modular o predicado da acdo, as modalidades permitiram a semiotica
descrever ndo apenas 0 que 0s sujeitos fazem, mas também como se situam perante
0 proprio fazer, inaugurando, assim, o caminho para a analise das paixfes e, em
dltima instancia, da dimensé&o sensivel do discurso.

Essa complexificacdo da constituicAo do sujeito criou a condicdo de
possibilidade para a emergéncia, no corpo da teoria, de uma dimensao timica, um dos
conceitos mais significativos para a analise do sensivel. Se as modalidades explicam
a competéncia do sujeito para a acao, a categoria timica busca dar conta da tonalidade
afetiva que subjaz a toda experiéncia humana. Emprestado da psicologia, o termo
timia designa o humor ou o estado de animo, que Greimas reduz a sua articulacao
mais elementar. a oposi¢cdo entre euforia (associada a valorizagdo positiva e a

abertura) e disforia (associada a valoriza¢@o negativa e ao fechamento).

Trata-se de uma categoria 'primitiva’, também chamada proprioceptiva, com
a ajuda da qual procura-se formular, muito sumariamente, a maneira como
todo ser vivo, inserido em um meio, 'sente' a si préprio e reage a seu entorno,

ser que é entendido como 'um sistema de atracdes e repulsdes'." (Greimas,
2004, p. 105)

Trata-se, pois, de uma forma primeira de avaliacdo que o sujeito projeta
sobre 0 mundo. Greimas ira postular essa “dimensdo auténoma da narratividade,
sintaticamente articulavel” (Greimas, 2004, p. 105), de modo que o afeto é
reconhecido ndo como um mero efeito de sentido assistematico, mas como possuidor
de uma sintaxe proOpria, capaz de ser descrita semioticamente.

A projecao dessa dimensao sobre 0s percursos narrativos e 0s objetos de
valor coloca em xeque a neutralidade afetiva destes, permitindo que sejam
imediatamente apreendidos sob a oposi¢cdo euférico/disforico. As transformacdes
narrativas, como a aquisicdo ou a perda de um valor, tornam-se, assim,
axiologicamente orientadas por essa categoria. Em consequéncia, o sujeito de estado
supera sua definicdo meramente logica, que o descrevia em termos de conjuncao ou
disjuncdo com um objeto, para ser concebido como uma instancia qualificada por uma

constituicdo timica, um “estado de alma” que Ihe é intrinseco.
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E a partir da compatibilidade ou incompatibilidade timica na relacdo entre o
sujeito e o valor que se estabelece o campo de emergéncia das paixdes. A condi¢cao
de disjuncdo de um sujeito em face de um objeto de valor euforico, por exemplo,
instaura um estado de falta que serve de base para a configuracdo da paixao do
desejo. Desse modo, a dimensao timica opera como a infraestrutura afetiva sobre a
qgual se erigem ndo apenas as modalidades e as paixdes, mas, em ultima analise, a
totalidade da significacéo sensivel do discurso.

Publicado em 1987, Da Imperfei¢do (Greimas, 2002 [1987]) representa um
ponto de inflex&o radical na trajetéria da reflexdo semidtica. Nesta obra tardia, de tom
ensaistico e poético, o autor se afasta deliberadamente da busca por uma
sistematizacdo cerrada para se dedicar as fraturas do sistema, aos momentos
fugidios, as experiéncias estéticas que escapam a categorizacao estrita e a légica da
acao, enfim, ao deslumbramento que “atinge o sujeito e transforma sua visao”
(Greimas, 2002, p. 26).

E nesse contexto que o conceito de estesia adquire proeminéncia no
campo conceitual. Ela, para Greimas, ndo se confunde com a estética, mas designa
uma capacidade mais fundamental: a apreensao direta do sensivel, uma forma de
sensibilidade que precede a cognicéo e a formacéo da significacdo articulada. E o
momento do puro sentir, anterior & sua conversao em significado. Greimas a define,

poeticamente, como a “fratura”, que, para Oliveira, abarca o

“que precede o encontro entre sujeito e objeto (momento de disjung¢éo), o
proprio encontro em sua breve duracdo (momento de fusdo de papéis) e o

que o segue (retorno a disjungdo)” (Oliveira, 2002, p. 10)

Trata-se de um instante de choque ou epifania em que o sujeito se encontra
com 0 mundo em sua pura presenga, em seu simples aparecer, antes que a mente
intervenha para classificar, nomear e, em suma, domesticar essa experiéncia por meio
das categorias da linguagem e da cultura.

A estesia é 0 contato com o sensivel em seu estado bruto, a experiéncia
do continuo e do vivido que o modelo estrutural inicial, por necessidade metodoldgica,
havia colocado entre parénteses. Ao se voltar para esses pequenos nadas, Greimas
nao apenas revaloriza o sensivel, mas aponta para os limites da propria significacéo,
reconhecendo a existéncia de um campo de experiéncia que pulsa na fronteira do

dizivel.
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Se Da Imperfeicdo representa a abertura poética e ensaistica para o
sensivel, Semidtica das Paixdes (1993 [1991]), obra escrita em colaboracdo com
Jacques Fontanille, constitui um esforgo de sistematizar essa dimensao, conferindo-
lhe um estatuto tedrico robusto e um método de analise reprodutivel. O objetivo da
obra é superar a visdo das paixdes como estados psicologicos inefaveis e subjetivos,
demonstrando que elas sédo, na verdade, configuracdes discursivas complexas,
dotadas de uma sintaxe propria e, portanto, passiveis de uma descri¢ao rigorosa.

A tese central é que as paixdes sao resultado de uma articulagéo entre dois
niveis: a sintaxe modal, que define a competéncia e a existéncia do sujeito (o querer,
o dever, o poder, 0 saber), e a dimensao timica, que investe essa estrutura com uma
carga afetiva fundamental (euforia/disforia). A avareza, por exemplo, pode ser
decomposta em um complexo jogo modal: um querer-ter exacerbado, um nao-dever-
gastar, um saber-acumular, tudo isso sob o dominio de uma disforia constante (o
medo da perda) e de uma euforia antecipada (a posse).

Além disso, a obra explora a aspectualidade como um componente
constitutivo da sintaxe passional. As paixdes nao se configuram “como um estado,
mas como um processo, com suas fases, suas modulacbes e sua temporalidade
propria” (Greimas; Fontanille, 1993, p. 71). Essa temporalidade é analisada a partir de
tensdes aspectuais como a incoatividade (o inicio da paixdo, como a primeira pontada
de ciime), a duratividade (a sua manutencao e desenvolvimento, como a ruminacao
da suspeita) e a terminatividade (a sua conclusdo ou explosdo, como o0 acesso de
faria). Essa sequéncia constitui o que os autores chamam de percurso passional, um
verdadeiro programa narrativo do afeto, com fases, modulacfes e atores especificos.

Em paralelo e em didlogo com esses desenvolvimentos, foi-se elaborando
uma abordagem que procurava construir, no dizer de Waldir Benvindas, uma
“gramatica imanente do afeto” (Benvindas, 2020, p. 117). Trata-se da abordagem
tensiva, desenvolvida a partir do trabalho de Claude Zilberberg. Seus primeiros
trabalhos, como Essai sur les modalités tensives (1981) e Raz&o e poética do sentido
(2006 [1988]), ja esbocavam uma gramatica das modulagbes e intensidades,
buscando formalizar o fluxo continuo que subjaz as estruturas narrativas discretas.

Porém, a consolidacdo e sistematizacdo da proposta ocorreram em um
segundo momento, marcado pela colaboracéo explicita entre Fontanille e Zilberberg.
O livro Tension et signification (Zilberberg; Fontanille, 2001 [1998]) € o marco

fundamental dessa fase, apresentando pela primeira vez o conceito de espacgo
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tensivo, com seus eixos de intensidade e extensidade, que se tornou a base da teoria.
A partir dai, Zilberberg dedicou-se a refinar e aprofundar o modelo, culminando em
suas obras, ao mesmo tempo de sintese e de desenvolvimento, que apresentam a
teoria em sua forma mais acabada e autbnoma. Elementos de Semiética tensiva (2011
[2006]) e La structure tensive (2012) representam o apice de seu projeto, onde ele
detalha o funcionamento da gramatica tensiva e sistematiza o seu conjunto conceitual.
Iremos nos deter um pouco mais demoradamente a respeito de alguns desses

conceitos dos quais nos valeremos ao longo da analise.

2.2 A semibtica tensiva

2.2.1 Das dimensodes as subdimensoes

A abordagem tensiva postula que a apreensao do mundo pelo sujeito pode
ser descrita ndo apenas pelo reconhecimento de objetos discretos, mas pela gradacao
continua de grandezas. Para descrever como 0 sujeito organiza esse fluxo, a teoria
estabelece duas dimensdes tensivas: a intensidade e a extensidade. Elas s&o as
coordenadas gerais que estruturam o seu campo de presenca, definido como o
“‘dominio espacio-temporal em que se exerce a percepg¢ao” (Fontanille; Zilberberg,
2001 [1998], p. 125), ou seja, a esfera dinamica e subjetiva em que o mundo se
manifesta para um sujeito.

A intensidade € concebida como a dimensdo da medida do afeto e dos
estados de alma. Ela formaliza a dimenséo sensivel e timica como o resultado de uma
avaliacdo subjetiva continua. Essa avaliacdo, da ordem da medida, ndo se da em
termos numéricos, mas € depreendida a partir de um intervalo que estrutura toda a
percepcdo afetiva. Esse intervalo é constituido entre dois polos: o do mais ténue (-),
que corresponde a uma afetagcdo minima, e o do mais impactante (+), que representa
o méximo de forca e abalo que um fendmeno pode exercer sobre 0 sujeito. A
segmentacao desse eixo corresponde ao que a teoria denomina valéncias intensivas,
unidades discretas da medicéo afetiva. E dentro dessa escala, e a partir da posi¢io
gue um evento ocupa nela, que o sujeito qualifica e da sentido a sua propria
experiéncia sensivel.

A dimensao intensiva comporta duas subdimensdes caracteristicas que

descrevem a textura do afeto. A primeira € o andamento, que qualifica o ritmo da
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experiéncia e cujo intervalo de referéncia € fixado pela oposicéo lento vs rapido. A
segunda € a tonicidade, que qualifica a forca do impacto afetivo e se estrutura sobre
a oposicao atono versus tonico.

Em contrapartida a intensidade, a extensidade se refere aos estados de
coisas, a dimensao inteligivel e cognitiva da experiéncia. Se a intensidade mede o
afeto, a extensidade enumera e organiza o mundo em unidades discretas. Seu
intervalo se prolonga do mais concentrado (=), que corresponde a um unico elemento
ou a uma classe muito restrita, ao mais difuso (+), que abarca uma multiplicidade de
elementos ou uma classe ampla. Os segmentos desse eixo, denominados valéncias
extensivas, permitem ao sujeito enumerar as grandezas que circulam em seu campo
de presenca, reconhecendo sua pertenca a categorias.

A extensidade também comporta duas subdimensdes: a temporalidade,
organizada pela distin¢cao entre o breve e o longo, e a espacialidade, estruturada pela
oposicao entre o fechado e o aberto, que permite medir a abrangéncia espacial dos
acontecimentos. Em suma, a extensidade € a dimensdo do numero, do mundo
organizado em categorias, classes e unidades discretas. E a instancia que opera por
meio de classificacdes e enumeracdes, transformando o fluxo da percepcdo em um

universo ordenado e inteligivel.

Figura 1 — Dimens0@es e Subdimensifes da Tensividade

Intensidade Extensidade
Andamento Tonicidade Temporalidade Espacialidade

Lento Acelerado Atono Ténico Breve Longo Fechado Aberto

Fonte: elaboracéo prépria

A tensividade, portanto, pode ser caracterizada como ‘o comércio da
medida intensiva com o numero extensivo” (Zilberberg, 2011, p. 287). Trata-se, pois,
nao de uma oposicao binaria e estatica, mas de uma interdependéncia dinamica em
que uma dimenséo modula a outra, definindo o valor semiético de cada objeto.

Sob essa perspectiva, as grandezas semioticas deixam de ser vistas como
pontos fixos e passam a ser compreendidas como vetores, como define Zilberberg:
“Em outras palavras, menos participios, como passados resolvidos, do que gerundios,
como presentes em devir, em ato.” (Zilberberg, 2011, p. 19). Enquanto um trago é um

ponto estéatico, o vetor implica uma dire¢do, uma magnitude e, essencialmente, um
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percurso ou intervalo entre dois pontos. Essa transicdo tedrica substitui a logica do
objeto acabado pela légica processual do objeto em devir.

A relacao entre as dimensdes tensivas ndo é de simples paralelismo, mas
de hierarquia a partir de um principio de regéncia. Essa relacéo postula a centralidade
dos estados de alma, o que significa dizer que a intensidade rege a extensidade. Em
outros termos, a legibilidade do mundo, sua organizacdo em categorias e unidades
contaveis, estara sempre na dependéncia do afeto.

Essa modulacdo ocorre, primordialmente, por meio de dois tipos de
correlagdes: uma correlacdo inversa — a mais fundamental e frequente no corpo da
teoria —. Nela

tudo se passa como se o impacto irrompesse as custas da difusdo e assim
reciprocamente, como se a multiplicacdo que esta no principio do difuso se
convertesse em divisdo para o impacto (Zilberberg, 2011, 168).

Nesse tipo de dinamica, ha uma relacéo inversamente proporcional entre
as duas dimensofes: o0 aumento da intensidade ocorre em detrimento da extensidade,
e vice-versa.

Figura 2— Grafico tensivo de correlagdo inversa

impactante + [

intensidade

tenue-

i extensidade,
concentrado difuso

(Fonte: adaptado de Zilberberg, 2011)
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Menos desenvolvida pela teoria, mas igualmente significativa, a correlacao
conversa ocorre quando ambas as dimensdes crescem ou diminuem

simultaneamente.

Figura 3— Grafico tensivo de correlacdo conversa

impactante - i

intensidade
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(Fonte: adaptado de Zilberberg, 2011)

A combinatdria possivel entre as dimensdes e suas subdimensfes pode

ser apreendida no seguinte quadro:



Figura 4— Quadro de Correlacdes entre as subdimensdes

correlagoes
conversas

correlagdes
inversas

subdimensdes pertencentes 4
mesma dimensao

'

andamento x tonicidade
=0 tmnsparte

= a generalizagdo

temporalidade x espacialidade

subdimensdes pertencentes
a dimensdes distintas

v

tonicidade x temporalidade
= g persisténcia

tonicidade x espacialidade
= a profundidade

subdimensGes pertencentes
a dimensdes distintas

Y

andamento x temporalidade
= g abreviamento

andamento x espacialidade
= o estreitamento

(Fonte: adaptado de Zilberberg, 2011, p.72)

2.2.2 Valores de absoluto e valores de universo

A correlacdo inversa entre intensidade e extensidade estabelece uma
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hierarquia, além de estruturar o préprio espaco tensivo, permitindo uma divisao que

define duas grandes areas de valores. De um lado, emerge uma area de valores de

absoluto, correspondente a regido de maior intensidade e menor extensidade. Esse &

o dominio das experiéncias singulares, dos eventos impactantes e das epifanias, em

que a forca do afeto é tdo grande que concentra toda a atencdo do sujeito em um

anico ponto, anulando a percepcdo do contexto. Do outro lado, em contrapartida,

define-se uma é&rea de valores de universo, a regido de baixa intensidade e

extensidade ampla. Esta corresponde aos estados de rotina, de distracdo ou de tédio,

em que a fraca carga afetiva permite que a percepcdo se disperse por uma

multiplicidade de elementos, sem se fixar em nenhum em particular.
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Figura 5— Gréfico tensivo: Valores de universo e valores de absoluto
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(Fonte: Zilberberg,2011, 60)

A correlacdo conversa projeta duas outras areas de valores no espaco
tensivo, correspondentes a estados mais raros ou limitrofes da experiéncia. A primeira
€ a area de valores de apogeu, definida pela conjuncéo de intensidade e extensidade
elevadas. Esse seria o0 dominio de uma experiéncia plena e totalizante, um momento
de climax em que a maxima forca afetiva se combina com uma percepcédo ampla e
abrangente do mundo, como em uma visdo sublime ou um sentimento de fusdo com
0 universo. Em oposicéo, a correlacéo conversa também define uma érea de valores
de abismo, caracterizada pela conjuncdo de intensidade e extensidade reduzidas.
Essa corresponde a um estado de vazio ou de colapso do sentido, um ponto de
afetacdo minima combinado a um campo de percep¢ao extremamente restrito, como
em uma experiéncia de despersonalizacdo, de esvaziamento ou de profunda apatia,

em que nada mais parece ter for¢ca ou presenca.
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Figura 6— Gréfico tensivo: Valores de abismo e valores de apogeu
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(Fonte: Zilberberg, 2015, p. 60)

2.2.3 Os modos semiobticos

Os modos semidticos sdo concebidos, na teoria tensiva, como as
propriedades fundamentais que caracterizam o ingresso e a circulacéo de grandezas
no campo de presenca de um sujeito. Eles ndo descrevem o que € a grandeza (seu
conteudo), mas a maneira como ela se manifesta e se move nessa esfera de
percepcao. Sua funcdo primordial €, portanto, dar conta do modo de surgimento de
um objeto ou fendbmeno no campo perceptivo.

Os modos semidticos sé@o de trés ordens:

Modos de eficiéncia: dizem respeito a maneira como os objetos ingressam
no campo de presenca. Articula-se sobre a oposi¢cao entre o pervir, que descreve um
surgimento progressivo, esperado e de baixo custo energético para o sujeito, e 0
sobrevir, que caracteriza um aparecimento subito, inesperado e de alto custo, que se
impde ao sujeito como um choque ou uma surpresa.

O pervir, como um dos polos dos modos de eficiéncia, define-se mais
especificamente pela lentiddo com que os objetos e eventos ingressam no campo de
presenca do sujeito. Associado a ideia de progressdo e continuidade, o pervir
descreve ndo um acontecimento estatico, mas um processo que se desenrola de

forma previsivel e gradual. Sua caracteristica fundamental € o andamento
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inerentemente controlado da sequéncia que vai da emergéncia — 0 primeiro
despontar de um fenbmeno na percepcdo — ao seu pleno aparecimento.
Diferentemente de uma ruptura subita, o pervir implica um desdobramento suave, que
permite ao sujeito acompanhar e se adaptar a manifestacdo da grandeza sem
sobressaltos, caracterizando, assim, o modo de surgimento do que € esperado,
processual e de baixo custo energético para a percepcao.

O sobrevir, polo oposto ao pervir, esta associado a interrupcéo brusca de
uma progresséo ou de uma continuidade por um objeto ou evento inesperado. Sua
caracteristica definidora é a celeridade, que ndo se deve a uma simples velocidade,
mas a um mecanismo sintatico preciso: a elipse da etapa atualizante (Zilberberg,
2012, p. 120). Enquanto no pervir ha um desdobramento gradual da virtualidade (o
que esté por vir) para a atualidade (o que chega), no sobrevir essa etapa intermediaria
€ suprimida. O fenbmeno ndo se anuncia; ele irrompe diretamente no campo de
presenca, ja plenamente realizado. Essa supressdo da atualizacdo acarreta duas
consequéncias fundamentais. Primeiramente, ela altera o funcionamento do tempo,
que deixa de ser um fluxo continuo para se tornar um instante de ruptura, um choque
gue impde um antes e um depois. Em segundo lugar, e como consequéncia direta,
ela abala o controle modal (ou a competéncia) do sujeito. Pego de surpresa, o sujeito
nao tem tempo de mobilizar seu saber ou seu poder para antecipar ou reagir ao
evento. Sua competéncia € suspensa, e ele se torna passivo diante de uma forca que
se imp0de a ele, caracterizando o modo de surgimento do que é subito, imprevisto e
de alto custo perceptivo.

Modos de existéncia: referem-se a atitude do proprio sujeito perante as
grandezas. Aqui, a oposicdo se da entre o foco, uma atitude protensiva, e a
apreenséo, uma atitude retrospectiva.

O foco, como um dos polos dos modos de existéncia, € a atitude subjetal
de protenséo, ou seja, uma orientagéo em dire¢do a um fim. Essa atitude se manifesta
como a busca ou a manutencdo de um objeto-valor, indicando um sujeito da
continuidade. A teoria tensiva postula que o foco €, portanto, uma consequéncia direta
do pervir: é a continuidade de uma rotina gradual e previsivel que permite ao sujeito
antecipar o fluxo dos acontecimentos e, assim, direcionar sua aten¢éo de forma eficaz.

Em oposicdo ao foco, a apreensdo € a atitude subjetal que remonta
diretamente ao sobrevir. Diante da irrupcdo de um objeto inesperado que rompe a

continuidade do percebido, o sujeito é forcado a uma atitude de retrospeccao ou recuo.
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N&o se trata mais de uma mira ativa em direcdo a um alvo, mas de um passo atras
para tentar compreender o que acabou de acontecer. Nesse sentido, a apreensao se
apresenta como um processo de apassivizagdo do sujeito: ele perde a iniciativa e o
controle, tornando-se o paciente de uma forga que o assalta. Ser surpreendido, na
terminologia tensiva, € precisamente ser apreendido pelo sobrevir de um objeto, ou
seja, ser capturado e subjugado pela forca de um acontecimento que ndo pode ser
antecipado nem controlado.

Modos de juncéo: qualificam a natureza da relagéo que se estabelece entre
diferentes grandezas ou acontecimentos no interior do campo. Organizam-se sobre a
oposicdo entre a implicacdo, que descreve uma relacdo de causalidade ou
consequéncia esperada (se A, entdo B), e a concessédo, que descreve uma relacéo
de contraste ou superacéao inesperada (apesar de A, B acontece), evidenciando uma
ruptura na logica prevista.

A relacéo implicativa, como um dos polos dos modos de jun¢éo, opera em
total consonancia com o pervir do objeto. Ela implementa uma l6égica de consequéncia
previsivel que assume a forma “se A, entdo B”. Esse modo descreve, portanto, a
articulacdo entre eventos dentro de um universo de discurso regido por leis
preestabelecidas e estaveis, no qual as causas produzem os efeitos esperados e as
sequéncias se desenrolam sem rupturas. A implicacdo € o modo de juncdo da
causalidade, da rotina e da previsibilidade, indicativa de que tudo se passa conforme
o esperado, reforcando a sensacdo de controle e dominio do sujeito sobre o fluxo
temporal.

A relacdo concessiva, por sua vez, opera em consonancia com o sobrevir
do objeto. Sua légica, expressa na formula “embora A, B”, descreve a juncdo de
eventos que, segundo as leis preestabelecidas de um universo de discurso, nao
deveriam coexistir. Esse modo de juncdo ndo resolve a contradicdo entre as
grandezas postas em relagdo; ao contrério, ele evidencia seu carater inconciliavel,
encenando uma superacao inesperada. A concessao €, portanto, o modo de juncao
da surpresa, do paradoxo e da transgressao, marcando o momento em que uma forca
se imp0Oe sobre outra, contrariando todas as expectativas e rompendo a causalidade

prevista pelo protocolo silogistico.
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2.2.4 O acontecimento e o exercicio

O acontecimento emerge como uma nog¢ao central na teoria
zilberberguiana, representando o ponto de maxima relevancia para a percep¢ao do
sujeito. Situado no limite da area dos valores de absoluto, 0 acontecimento é a
manifestacdo por exceléncia da correlacdo inversa entre as dimensdes tensivas. Em
termos qualitativos, ele pode ser definido como um paroxismo de intensidade: um
climax afetivo, o apice de uma forca que se impfe ao sujeito com o maximo de
impacto. Em termos quantitativos, corresponde a uma singularidade no tempo e no
espaco: € um instante Unico, pontual e irrepetivel, que rompe a continuidade do fluxo
temporal e concentra toda a percep¢ao em um Unico ponto espacial. O acontecimento
nao €, portanto, um fato qualquer, mas o evento que, por sua extrema intensidade e
sua singularidade, reconfigura o campo de presenca e se torna o marco a partir do
qgual o sentido é reavaliado.

Em oposi¢céo direta ao acontecimento, seu correlato atono, o exercicio,
situa-se, por seu turno, na area complementar dos valores de universo. Se o
acontecimento é o ponto de ruptura, o exercicio € o modo da continuidade e da rotina.
Caracteriza-se por uma baixa intensidade — sendo, portanto, atono, previsivel e de
baixo impacto afetivo — e por uma alta extensidade, pois ndo se define como um
ponto singular, mas como um processo que se repete, se estende no tempo e abrange
uma multiplicidade de elementos. O exercicio representa, assim, o dominio do
programado, do habitual e do cotidiano, a trama de fundo sobre a qual o
acontecimento pode se destacar como uma figura de relevo, sendo o treinamento que
se op0Oe a performance Unica, a regra que se opde a excecao.

A partir da relacdo entre o exercicio, o acontecimento e os modos

semidticos, podemos apresentar o seguinte quadro:

Figura 7 — Definicdo do acontecimento e do exercicio pelos modos semiéticos

definidos - o acontecimento
definidores J
¥
modos de eficiéncia - sobrevir pervir
modos de existéncia = apreensao foco
modos de jungao - concessao implicagao

(Elaboragéo prépria)
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3. DA SIGNIFICACAO EM POETAMENOS

A poesia concreta brasileira, surgida na década de 1950 em S&o Paulo,
representou uma das mais radicais intervencdes no sistema literario nacional.
Liderado pelo grupo Noigandres, composto pelos irm&dos Augusto e Haroldo de
Campos e por Décio Pignatari, 0 movimento promoveu uma ruptura deliberada com a
tradicdo do verso lirico e discursivo, especialmente em oposi¢cdo a Geragdo de 45,
considerada excessivamente formalista e subjetiva a partir dos critérios do grupo. A
intervencao concretista ndo se limitou a criagcdo de poemas; foi uma acao cultural
ampla que incluiu a elaboracdo de manifestos, como o Plano-piloto para Poesia
Concreta (1958), a publicacdo de revistas e uma intensa atividade de tradugao critica,
gue buscava reler a tradicdo mundial sob o signo da invencgéo. Ao fazer isso, 0 grupo
ndo apenas criou um novo paradigma poético, mas também forcou uma
reconfiguracdo do debate critico, estabelecendo novos critérios de valor e legitimidade
e inserindo a producdo brasileira em um dialogo direto com as vanguardas
internacionais.

A principal caracteristica da poesia concreta € a concepcdo do poema
como um objeto verbivocovisual, uma entidade que integra de forma indissociavel as
dimensdes verbal, vocal e visual. Rompendo com a linearidade do verso, 0s
concretistas passaram a utilizar o espaco da pagina como um campo constituicdo de
sentido, uma estrutura ativa onde as palavras sao dispostas como em uma
constelacao.

O primeiro exemplo contundente da poesia concreta no Brasil € a série
Poetamenos (1973 [1955]), de Augusto de Campos, ndo apenas por sua
anterioridade, mas pela forma programatica e radical com que materializa os
principios da nova poesia que entédo se formava.

O que torna Poetamenos um conjunto to singular € a aplicacao sistematica
de um conjunto de procedimentos que viriam a definir a ortodoxia concreta. O poema
€ entendido como um objeto verbivocovisual, ressemantizando formas da semiética
plastica da escrita que estavam narcotizadas pela praxis corrente. Os poemas valem-
se de uma construcdo extremamente fragmentéaria, que decompde a palavra e a
sintaxe e mescla idiomas diversos. Sua natureza, em muitos momentos assintatica,
abandona a estrutura frasal tradicional em favor de uma constelagdo de termos no

espaco, em que as relacdes sao estabelecidas por proximidade e tensao visual, e ndo
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pela logica discursiva. O uso estrutural da cor talvez seja a sua caracteristica mais
conhecida e pode causar estranhamento em uma primeira aproximacao.

A essa complexidade de superficie, j& desafiadora por si sO, adiciona-se a
ambicdo declarada do texto de reproduzir, em nivel poético, procedimentos
composicionais advindos da musica de vanguarda, notadamente a de Anton Webern.

Essa opacidade resultante da elaboracdo formal imp&e ao leitor um
conjunto textual de notéria dificuldade, que resiste a leitura. Talvez por essa razao,
apesar da vasta bibliografia existente sobre o movimento concreto, sejam
relativamente poucos os estudos que se propdem a realizar uma leitura mais
aproximada e sistematica da totalidade dos textos que compdem a série. Entre as
excecgdes notaveis, destaca-se o trabalho de Juliana Pondian (2005), que realiza uma
leitura atenta e minuciosa do conjunto a partir do ponto de vista semidtico.
Procuraremos, neste capitulo, realizar um percurso semelhante: uma leitura imanente
de cada um dos poemas do conjunto que, amparada pelo instrumental da semiética
discursiva, se proponha a contribuir para a sua inteligibilidade, descrevendo as
operacoes de sentido que sustentam sua complexa arquitetura e as correlagdes entre

as formas semanticas e as formas plastico-fonéticas que a engendram.

3.1 Poetamenos

Este € o poema estruturalmente mais simples da série, concentrado
topologicamente em uma mancha vertical centralizada e apresentando duas das seis
cores que compordao O conjunto de poemas, roxo e amarelo. Sua aparente
simplicidade cria um contraste com a prolixidade do restante do conjunto. Porém, essa
simplicidade de composicédo néo se confunde com falta de densidade semantica; na
verdade, parece uma tentativa de realizacdo do adagio poundiano que professa o
poema como linguagem carregada de sentido (Pound, 2014). Desse modo, nos
deparamos com um conjunto que, ainda que linguisticamente rarefeito, apresenta-se

semioticamente desafiador.



35

Figura 8 — Poetamenos

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)

Podemos reconhecer nele, linguisticamente, junto com Pondian

“uma estrutura condicional, cujo movimento da condicdo a consequéncia
consiste em uma mudanca isotdpica, e instaura uma transformacéo de estado
no poema”( Pondian, 2005, p. 2005)

Como observado pela pesquisadora, a estrutura condicional encena o
percurso de uma transformacdo de estado no poema, no qual se estabelece uma

premissa A, que culmina em uma concluséo dessa premissa B:
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Figura 9 — Esquema implicativo em Poetamenos

(Elaboragéo prépria)

ApOs o estabelecimento da estrutura condicional, o primeiro termo a surgir
€ 'scanto, expressao que levanta multiplas hipéteses de leitura. Pondian elenca uma

série de possibilidades de decifracdo do termo:

A) “esse canto”: referindo-se, portanto, ao préprio poema.

B) “ex-canto”: idem. Porém, aqui, o termo ja vem carregado das concepc¢des
concretistas acerca do fazer poético, e € uma possibilidade relevante
levando-se em conta a totalidade da série (onde aparecera ao fim o termo
“expoeta”), bem como toda a obra poética de Augusto; logo, o “ex-canto” pode
ser o canto do “expoeta”. Além disso, veremos como o prefixo “ex” sera
também recorrente na série.

C) Se pensarmos que o vocabulo deriva da lingua italiana, teremos também
duas possibilidades. A primeira reitera as ja mencionadas, pois 0 “’s” em
italiano pode corresponder ao nosso prefixo “des”, ou seja, teriamos entao
um DES + CANTO. O prefixo latino “des” indica de modo geral um
“movimento para baixo, afastamento, agdo contraria, negagado”. Assim,
corresponderia aqui a negacdo do préprio canto, proposta mesma do
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poetamenos: desconstrucdo e destruicdo do verso; eliminacdo de
ornamentos; redugao ao minimo. “Descantar”, ou, decantar o canto. Por outro
lado, o “’s” italiano pode ser também o ES, pois se deve fazer a elisdo da
vogal inicial de uma palavra, marcando-a com o apéstrofo, quando a palavra
anterior a ela também terminar em vogal. Assim, teriamos “escanto”, que
corresponde ao participio do verbo “escandir”, idéntico ao portugués.
Estariamos ai entéo diante de um “eu escandido”, um todo observado a partir
de cada uma de suas partes; que se escandiu, excessivamente minucioso e
destacado. Esse “es” é ainda homéfono ao nosso “ex”, conduzindo entdo a
hip6tese apontada em (B).(Pondian, 2005, p.42)

A ambiguidade de 'scanto constitui uma abertura semantica que permite
um sincretismo de leituras e impossibilita uma decisdo univoca. Porém, é possivel
depreender como ndcleo comum dessas alternativas o gesto de enunciacao estética,

cifrado ao mesmo tempo pela imagem do canto e da escansao. Desse modo, “scanto”
ativa uma isotopia?® relacionada a estesia e a criacéao.

O pronome “eu” projeta, no discurso, a instadncia da enunciagao,
configurando um eu lirico que se apresenta como “rochaedo”, neologismo resultante
da contracdo entre “rocha” e “aedo”. No nivel semantico, observa-se um
tensionamento entre 0s semas mobilizados por essas duas figuras: de um lado,
“rocha”, associada ao inanimado, ao duro, ao mineral, ao imoével e ao duravel; de
outro, “aedo”, vinculado ao animado, ao maleavel, ao vivo e ao movel. Essa fusdo
sémica produz um efeito de dupla transformacgéo: anima a rocha — que passa a
cantar, criar e se constituir como sujeito — e, simultaneamente, mineraliza o aedo,
reduzido a dureza, a aspereza e a resisténcia da pedra.

No nivel isotépico: "rochaedo" ativa a sincretizacao de duas isotopias que
nos parecem centrais: a isotopia da mineralidade (aridez, dureza, resisténcia) e a
isotopia da criacdo artistica (canto, inspiracao, fluidez). Ambas coexistem em tensao,
criando uma complexidade isotépica que permeia todo o poema.

“Rupestro” é formado a partir de “rupestre” (aquilo que é da rocha), com a
adicao de “estro” (a inspiragdo poética ou, em biologia, a fecundidade). A fusdo em
‘rupestro” realiza, novamente, a animacdo do inanimado e a mineralizagdo do
animado: o rochoso é fecundado, enquanto o impulso criativo é endurecido,
mineralizado. “Rupestro” confirma e aprofunda a isotopia da aridez e da aspereza

acionada em “rochaedo”, mas, simultaneamente, introduz a isotopia da fecundidade.

! Em semiética, a isotopia é definida como a recorréncia ou iteracdo de unidades semanticas (semas)
ao longo de um discurso, garantindo sua homogeneidade e coeréncia. Em outras palavras, trata-se da
repeticdo de um mesmo trago de significado que orienta a leitura do texto e assegura sua interpretacao
de forma nao contraditoria.
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Em ambas as expressoées, a formacéo lexical € marcada por um termo adicionado em
amarelo, enquanto a raiz é grafada em roxo, cor predominante no poema.

“Cactus” é uma palavra ndo neoldgica, e sua inser¢do no contexto do
poema confirma a isotopia da aridez que vinha sendo construida, além de expandi-la
para além do campo semantico da mineralidade, de modo que ela passa a englobar
nao apenas o mineral — eixo da ndo vida —, mas também o vegetal — afirmacéo da
vida.

A expressao “ab / rupt” & fragmentada em duas linhas. Essa fragmentagao
nao é fortuita, mas realiza aquilo que Luiz Tatit entende como a misséo de todo fazer
poético: “materializar (no significante) as identidades firmadas no significado” (Tatit,
1994, p. 17).

A palavra "abrupt" guarda uma cifra tensiva propria ao que é da ordem do
sobrevir, isto €, daquilo que € subito e de alta tonicidade, que rompe a continuidade
do tempo e se impde ao sujeito de forma inesperada. Dessa forma, ao ser
fragmentada em "ab / rupt", a propria palavra encena seu significado, como se a forma
linguistica ndo suportasse o impacto com que o0 gesto se apresenta no espaco tensivo
do poema. Desse modo, a quebra na expressao materializa a ruptura que ela denota
em seu conteudo.

Esse tipo de operacédo € descrito, no ambito do programa concreto, como
isomorfismo, isto é, uma correspondéncia direta entre 0 plano da expresséo e o plano
do conteddo. J& em semiltica, descreveriamos o fenbmeno como um efeito

semissimbdlico, isto €, a construcéo de relacbes que se definem

“pela conformidade entre os dois planos de linguagem reconhecida como se
dando ndo entre elementos isolados, como acontece nas semioticas
simbdlicas, mas entre suas categorias” (Greimas, 2004, p. 93)

De modo que podemos estabelecer uma correlacdo entre a cifra tensiva
impactante e concentrada no plano do contetdo e a descontinuidade no plano da
expressao.

De "ab / rupt", surge "ao mar".
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Esta é a introducdo de uma figura do mundo natural que parece se
contrapor a diversos semas reiterados até entdo no poema. Se “rocha”, “rupestre” e
“cactus” sao figuras bem delimitadas que remetem a solidez e a aspereza, “mar”, signo
da vastidao, aciona semas opostos, como /fluidez/ e /maleabilidade/.

No nivel figural, dimensédo subjacente e pressuposta ao nivel figurativo,
poderiamos opor, entdo: concentrado/difuso, fechado/aberto, fixo/mével. De modo

que:

Figura 10 —Niveis Figurativo e Figural em Poetamenos

| riguas | Nivelfigurativo | nivel figural _______|

“rocha”, ‘rupestre”, ‘cactus” 1l Y816 (o[ discreto, fechado, fixo,
concentrado
maleabilidade, fluidez continuo, aberto, movel,
difuso

(Elaboragéo propria)

Atentando para o cromatismo do poema, podemos levantar a hip6tese de
gue existe uma relacao entre as duas cores que compdem o texto, amarelo e roxo, e
seu investimento figural. Desse modo, podemos aproximar “aedo” e “estro” da mesma
figuralidade de “mar”, criando um efeito de proximidade metaférica entre o gesto

estético e a figura do mar.

Figura 11 —Niveis Figurativo e Figural em Poetamenos

Nivel figural

g T FRAR TS G Ta Tl discreto, fechado, fixo,

concentrado

N

“mar”, “aedo”, “estro” continuo, aberto, movel,

" N

difuso

(Elaboracéo prépria)
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A abertura ao mar marca o inicio da parte B. Lendo o poema como estrutura
condicional, € aqui que temos a implicacao contida na premissa (se A, entdo B). Desse
modo, o estado em B é resultado da transformacdo narrativa operada em A: o
lancamento de uma pedra/canto em direcdo ao mar por parte de um eu lirico.

“Us” € uma forma latina ou da lingua inglesa para “n6s”. O pronome aponta
para a ampliagdo da primeira pessoa, aquela que detém a voz do discurso. Ja “Somos
um” confirma o uso da primeira pessoa ampliada, porém afirma, ao mesmo tempo, a
passagem do plural para o singular, da multiplicidade para a unidade. Podemos
perceber, pois, um movimento de concentracao que parece espelhar a complexidade
encontrada em A. O poema parece, ele todo, tensionar a existéncia de contrarios, seja
na formacéo de neologismos, seja pela compresséao da multiplicidade em unidade.

A expressdo “unissono”, que confirma a afirmagdo do unitario, é
fragmentada, assim como em “abrupt”, ralentando o percurso de leitura, de modo a
enfatizar os significantes que compdem o todo do vocabulo. Assim, o poeta encontra
as formas francesas “unis” e “sono”, marcadas em amarelo, que podem ser lidas como
uma forma de “som” incrustada etimologicamente no vocabulo — mas também como
a primeira pessoa do singular de “essere”, verbo “ser” em italiano. Essa fragmentacao,
de certa forma, pluraliza esse termo que remete ao unitario. O resultado da acéo do
eu lirico parece, entdo, decorrer de uma concentracdo da diferenca plural em uma
unidade singular.

Concentragao essa que culmina em “poetamenos” — titulo de toda a série
e do poema de abertura — e finaliza o texto. O termo encapsula grafofoneticamente
a maior parte das formas que compdem o sintagma, como podemos observar ao
destacar cada grafema ou fonema que se alitera a partir desse nucleo:

por suposto:

'scanto

eu

rochaedo

meu

rupestro

cactus

ab

rupt

ao mar: us
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somos
um unis
sono

poetamenos

Para descrever esse recurso, podemos nos valer do uso analitico que
Claude Zilberberg faz da investigacdo empreendida por Saussure acerca dos
mecanismos de anagramatizacdo na poesia da Antiguidade e que permaneceu a
margem do debate intelectual até sua publicacédo péstuma.

O projeto de andlise anagramatica de Saussure consistiu em uma
investigacdo sistematica sobre a presenca de palavras-tema ocultas e dispersas nas
letras dos versos da poesia antiga, particularmente nas tradicdes indo-europeia,
grega, latina e medieval, nas quais Saussure acreditava que 0s poetas
deliberadamente entrelagavam anagramas de uma palavra-chave ao longo do poema.
Para isso, Saussure desenvolveu um método de analise fénica que buscava rastrear
a recorréncia de fonemas especificos que, quando reorganizados, revelariam a
palavra-tema subjacente, criando assim uma dimensdo oculta de significacdo que
coexistiria com o sentido manifesto do poema.

A originalidade de Zilberberg reside em submeter o legado de Saussure
ao crivo da linguistica estrutural de matriz hjelmsleviana (1975). Sob essa 6tica, o
dispositivo anagramatico € reconfigurado como uma funcéo aliterativa composta por
dois funtivos interdependentes: um polo de convocacdo fonética e um polo de
evocacao. Em um gesto de depuracao terminoldgica, o semioticista francés sintetiza
a proliferacdo de categorias originais (como hipograma, parafrase, manequim,
silabograma e paragrama) sob os conceitos binarios de endograma e exograma. A
relacdo funcional entre esses termos define, propriamente, o anagrama, conforme

esquematizado a seguir:
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Figura 12: Funcao aliterativa

anagrama

endograma exograma

(Fonte: Zilberberg, 2006, p. 186).

Do ponto de vista da analise poética, essa configuracdo implica uma
transformacado regida por uma diretividade especifica, que orienta a projecdo das
formas significantes ao longo da sequéncia textual. Tal dinamica processual organiza-
se em dois vetores distintos:

A) A difusdo: movimento em que a unidade do endograma se espraia rumo
ao exograma, fragmentando a grandeza convocada na cadeia sintagmatica;

B) A concentracdo: operagao inversa que aglutina as formas dispersas do
exograma em dire¢do ao nucleo do endograma.

No caso em questdo, temos um movimento de aglutinacdo das formas
dispersas do exograma em dire¢cdo ao nucleo do endograma, 0 que reverbera a
transformacao concentrante no plano do contetdo.

Como expressao-titulo, o termo parece guardar em si um programa poético
a ser seguido ao longo da série, programa resultante das tensdes apresentadas ao
longo de toda a cadeia e marcado pela nocdo de poesia como subtracdo, como
eliminacdo de ornamentos, como concentracdo maxima de sentido e das tensfées

inerentes as media¢cBes da complexidade.

3.1.1 Regimes de leitura em Poetamenos

A escrita ocidental fonética se erigiu como modelo linear, continuo e
sucessivo. Esse é o contrato de leitura padrdo, a expectativa com que o leitor se
aproxima do poema. No entanto, a organizacao discursiva do texto a subverte. A
progressao é sistematicamente interrompida por acidentes que impedem sua plena
realizacao.

O regime de leitura oscila entre uma linearidade acidentada, que tem

dificuldades para se realizar enquanto percurso totalizante, e uma organizacao
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plastica, especialmente cromatica, que demarca pontos de acento de sentido,
direciona a atencao e enfatiza o tensionamento tensivo encenado no poema.

As quebras de verso, a fragmentacéao silabica (“ab / rupt”’) e os neologismos
(“rochaedo”, “rupestro”) funcionam como eventos de valor impactante, que aceleram
o andamento e demandam um retesamento por parte do enunciatario. E preciso
demorar-se sobre as paradas. A tentativa de ler o poema como uma frase continua,
plena de sentido, é consistentemente dificultada, fazendo com que o regime de leitura
linear se potencialize. Ele existe como uma promessa ndao cumprida plenamente. Essa
linearidade acidentada é, portanto, o resultado de uma sintaxe que se debate entre a
continuidade e a ruptura, a fluidez e a interrupcéo.

Essa oscilacdo delineia um regime de leitura contensivo, em que a
linearidade vai sendo progressivamente potencializada, na medida em que o0s
acidentes passam a impossibilitar sua realizacéo, e a organizagao plastica vai sendo
atualizada a medida que comeca a fornecer elementos de organizacao semiotica que
a simples leitura linear deixa em suspenso. O leitor, impedido de seguir um caminho
discursivo claro, é forcado a perceber o texto em sua dimenséo tabular, como um
objeto visual no espaco da pagina.

O principal vetor dessa atualizacéo é a organizacdo cromatica. O amarelo,
em contraste com o roxo dominante, funciona como um modo de acentuacdo. As
palavras em amarelo (“aedo”, “estro”, “mar”, “sono”) conectam-se semanticamente,
formando uma constelacao de sentido ligada por seu nucleo figural. Elas se tornam
0s pontos focais que permitem a realizacdo de um novo plano de significacao.

Ao ser atualizada, a forma plastica permite que o sentido seja realizado néo
pela sucessao, mas pela simultaneidade e pela correlacdo. O leitor passa a contrastar

os dois blocos cromatico-semanticos:

Figura 13: Quadro de correlagbes em poetamenos

Plane da expressio Categoria topologica Ubngqo Posstual
Categoris cromitics fowg Amaredo
arideg, solidez fluldez, malesbilidade
Nivel Figurative
{roche, cactus, rupestre) [sedo, estro, mar, sano)
PMano do comteido
discreto, fechado, fixo, contio, aberto, mdvel,
Nivel Figural

concentrado difuso

(Elaboragéo prépria)
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A engenhosidade do poema reside na instauracdo de um regime de leitura
contensivo, em que os dois percursos — o linear potencializado e o plastico atualizado
— coexistem em uma relacdo de tensdo dialética. A leitura ndo escolhe um em
detrimento do outro; ela oscila entre ambos. A tentativa de ler linearmente revela as

fraturas, enquanto a percepcao plastica revela as conexdes.

3.2 Paraiso Pudendo

Figura 14: Paraiso Pudendo

no
entrei ah
inpubis figueiral

jardim figueiredo

bracos

suspenso

petr'eu mim

exampl‘eu fémoras a ellla
sus pénis

flagrante
espal(s) mas jardim

penso

paraiso pudendo

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)

Se o primeiro poema de Poetamenos era caracterizado pela concentracao
de todo o discurso em uma coluna vertical, que permitia uma leitura mais ou menos
linear, “Paraiso Pudendo” marca uma expansao no plano da expressao. Passamos
de duas cores e uma linearidade acidentada para quatro cores e um maior
espraiamento da mancha grafica no espaco da pagina. O primeiro poema utilizava

duas cores (roxo e amarelo), criando uma oposi¢ao binaria clara. “Paraiso Pudendo”
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utiliza quatro cores (azul, vermelho, verde, amarelo), criando uma multiplicidade
cromatica que expande a fragmentacao da leitura.

No primeiro poema, as palavras estavam organizadas em uma coluna
vertical, permitindo uma leitura de cima para baixo. Essa organizagcdo criava uma
linearidade, ainda que acidentada. Em “Paraiso Pudendo”, as palavras estdo
dispersas no espaco da pagina, exigindo saltos, desvios e movimentos nao lineares.
A leitura, além de um percurso continuo, também se configura como um lance de
olhos sobre um espaco fragmentado.

A funcdo agrupa e distingue blocos de palavras, criando constelacdes
cromaticas que o leitor é forcado a processar como unidades distintas. A partir dessa
interacdo entre expressdo e conteddo, podemos segmentar o poema para fins
analiticos. Seguiremos de perto a segmentacdo ja realizada por Pondian, que se
atenta também para o predominio de formas fonoldgicas em cada um dos segmentos

identificados:

A) linha 1 a 5: predominio do azul, da vogal fechada /i/, introducgéo.

B) linha 6 a 10: predominio do verde, da vogal média /e/, desenvolvimento.
C) linha 11 a 15: predominio do amarelo, da vogal aberta /a/, conclusao.
(Pondian, 2005, p. 50)

Também nos valeremos da proposta de segmentacéo de Pietroforte (2008),

gue secciona o texto em quatro partes:
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Figura 15; Segmentacado de Paraiso Pudendo

no
entrei ah
in pubis figueiral
jardim figueiredo

abertura da cena erotica
no momento da penetracao {

. bragos
i suspenso
expanséP no correr petr'eu mim
da relacso sexual { exampl'eu fémoras a ellla

sSus pénis
flagrante

apice do gozo caem joelhos debonanca

penso

paraiso pudendo

S
ad nauseam
{ espal(symas jardim
recolhimento final {

(Fonte: Pietroforte, 2008, p. 91)

Enquanto Pondian delineia trés segmentos distintos, organizados conforme
a identificacdo de uma predominancia cromatica, acompanhada por indices
fonoldgicos e transformacdes semanticas, Pietroforte focaliza as diferentes etapas de
um desenrolar narrativo. De nossa parte, as duas leituras parecem congruentes.

Poderiamos, portanto, conjugar ambas:
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Figura 16: segmentacgao Paraiso Pudendo

no
entrei ah
in pubis figueiral
jardim figueiredo
bragos
suspenso

petr'eu mim
B exampl'eu fémoras a ellla
Sus pénis
flagrante
ad nauseam
{ espal(s)ymas jardim
caem joelhos debonanca
penso
paraiso pudendo

Ci

cii

(Elaboragéo propria)

Em A, h4 a predominancia da cor azul. Podemos assumir que a identidade
cromatica indica o estabelecimento de um conjunto. Essa unidade ndo deriva de um
significado prévio do azul, mas da deciséo formal do poeta de agrupa-las visualmente.
Marcam-se topologicamente, inseridos no bloco azul, elementos grafados em
vermelho:

no

entrei ah
inpubis figueiral

jardim figueiredo

bracos

Além dos blocos apontados, podemos identificar, como tema cromatico
transversal a todo o poema, um conjunto grafado em vermelho, alinhado a esquerda

na maior parte do texto, exceto por uma ocorréncia na linha doze, alinhada a direita.
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Figura 17: bloco vermelho de Paraiso Pudendo

no
entrei ah
inpubis figueiral
jardim figueiredo
bracos
suspenso
pelr'eu mim
exiampl‘ev fémoras a ellla
SUS pénis
flagrante
espa |(s) ma s i_“"dim_J
penso
paraiso pudendo

(Elaboragéo propria)

Trata-se do objeto-valor em jogo na cena enunciada do poema, valor
manifesto pela dualidade da figura corporal (pubis) e mitico-espacial (jardim). Mas nos
detenhamos, por enquanto, na leitura dos blocos isolados:

Em A, estabelecem-se as coordenadas enunciativas do poema: atores,
tempo e espaco do enunciado comegam a ser projetados no discurso.

O poema abre com a contragdo “no”, que é imediatamente seguida por
“entrei”. Essa sequéncia marca a instauragao do sujeito enunciador, pela conjugacéo
da primeira pessoa do singular do verbo “entrar”. Essa conjugacao estabelece um

sujeito que fala e uma temporalidade: um passado definido, um momento que ja
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ocorreu. O uso do pretérito perfeito (“entrei”) marca uma distancia temporal entre o
momento da enunciacdo e 0 momento da agao. Isso cria uma estrutura retrospectiva:
0 poema é uma descricdo de um passado, uma recapitulacdo de um instante que ja
ocorreu.

Ao praticar a acdo de entrar, 0o sujeito opera a passagem de uma
exterioridade para uma interioridade. A sequéncia “in pubis figueiral jardim figueiredo”
marca um movimento para dentro. A preposicao “in” indica uma localizagao interior,
um espaco fechado ou delimitado.

A expressao “pubis”, em vermelho, desencadeia uma isotopia corporea,
enquanto “jardim” aciona uma isotopia vegetal. Sua posicao topolégica no segmento
€ englobante em relacdo as formas crométicas em azul que a rodeiam.

As palavras "figueiral" e "figueiredo", topologicamente englobantes,
acionam por sua vez uma isotopia mitica, associada a cristandade, ao remeter a figura
da figueira, arvore cujas folhas cobrem a nudez de Ad&o e Eva apos o pecado original.
Podemos, pois, reconhecer aqui o tema da desocultacdo, o objeto valor (a pubis/o
jardim) s6 pode ser acessado pela negacao das vestes “figueirais”, resultantes de uma
sancédo cognitiva disférica em relacdo ao pecado original que haveria sido cometido.

O espaco estabelecido em A €, portanto, um cenario erético complexo: é
simultaneamente corporeo (pubis), botanico (figueira, jardim) e mitico (figueiral,
figueiredo). Tal entrelagamento ndo deixa de estar impregnado de uma carga timico-
patémica, e a interjeicdo “ah” € o primeiro elemento que manifesta, no poema, tal
dimenséo.

Zilberberg ira associar o assomo proprio do acontecimento com a
interjeicao:

Se o0 assomo exclamativo for brutal e o afeto, intenso, entdo a ndo-resposta
instantédnea ser4 semelhante a interjeicdo, ou seja, a transicdo entre o

mutismo daquele a quem o acontecimento deixou "sem voz", como se
costuma dizer, e a retomada da palavra, (2011, 20)

Ao instaurar tal expressao, o que se coloca em questdo ndo é apenas o
estado passional que se seguira, mas a cifra tensiva que o pressupde e o aciona. O
“ah” de “Paraiso Pudendo” é um indice da reacdo do sujeito a uma modulagcdo de
presenca que o afeta. Antes de ser um estado de alma catalogavel, a paixao é, aqui,
uma experiéncia de intensidade. A interjeicdo é a resposta corporal imediata a forca

de presenca do objeto de valor — o corpo do outro, 0 espago erotico — que se impde



50

com uma tonicidade elevada e um andamento abrupto. O “ah” isolado funciona como
indice da dimenséo patémica que toma o sujeito e anuncia a dimenséo timica e a
intensidade do encontro.

Na leitura linear, “ah” e “bracos” sao palavras separadas. Mas o poema
permite uma leitura baseada na identidade fonética entre “abracos” e “ah bragos”.
Essa fragmentacdo marca um sincretismo de leituras: ao mesmo tempo, os bracos
como parte do corpo e os gestos de aproximacao fisica.

O bloco de texto dominado pela cor verde agrupa um conjunto coeso de
expressdes que marca o desenvolvimento da cena erotica.

suspenso
petr'eu mim
exampl‘eu fémoras a ellla
sus pénis
flagrante

Dentro deste campo encontramos uma rede intrincada de neologismos e
usos andmalos da lingua: “petreu mim” e “exampl’eu fémoras a ellla”, “espal(s)mas”,
todas contribuindo para a corporificagédo do desejo.

Em contraste, as expressbes em vermelho, alinhadas a esquerda —
“suspenso” e “sus” —, dao continuidade ao eixo central do poema, de modo que
“suspenso” caracteriza “jardim”, enquanto “sus” cria uma tensao sintatica, podendo se
conectar a forma “pénis”, criando a inovacao lexical “suspénis”, ou ainda servindo

como afixo a expressao “penso” ao final do poema.
exampi'euv remoras a eina

sus pénis

flagrante

espal(s) mas jardim

penso

Essa disposicdo cromatica forca o leitor a abandonar uma leitura
puramente linear e a processar 0 poema como um campo de forcas visuais e

semanticas. Retornaremos a isso adiante.
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A expressao “petr'eu” parece uma retomada da isotopia mineral presente
no poema anterior, como em “rochaedo”, evocando uma qualidade de dureza e
inércia. Mas também pode remeter a rigidez associada ao 6rgao genital masculino, ou
mesmo a suspensdo de agéncia, como observa Pondian ao ler a forma “pétr’” no
sentido de “imobilizar-se devido ao medo ou espanto, ou a qualquer situacdo
extraordinaria” (2005, p. 52). O neologismo € seguido pelo pronome “‘mim”. A
justaposicdo dos pronomes “eu” (sujeito) e “mim” (objeto) promove um sincretismo
actancial que abole a distin¢cdo entre agente e paciente, indice de uma indecidibilidade
de agéncia do sujeito.

O neologismo “exampl’eu” encapsula um complexo palimpsesto semantico.
O prefixo “ex” aponta para um fora, uma exterioridade ou uma terminatividade,
enquanto o radical “ampl-" aciona um duplo sentido: “amplexo”, gesto concentrante
entre dois corpos, e “ampliddao”, o alargamento que expande. Esse duplo
condicionamento se mescla ao centro enunciante “eu”, criando o efeito de sentido de
uma expansédo do ego, mas também de fusdo de uma alteridade em uma identidade
univoca.

Essa dualidade € concretizada no gesto que se segue, localizado
corporalmente em “fémoras”. Sao as coxas que abracam, projetando o0 sujeito em
direcao a “ela” (grafada aqui “ellla”, como se sob o signo do excesso). Temos, entao,
encenada nessa rede neoldgica a dindmica do coito. O poema, portanto, comprime
em uma unica imagem espacial ndo apenas a dialética de entrada e saida, mas
também a prépria mecéanica da fusdo erotica.

Essa conjuncdo carnalizada entre sujeito e objeto parece marcada,
tensivamente, pela alta aceleracdo e tonificacdo de sentido. A alta intensidade do
momento € inscrita na forma poética por meio de um processo de compressao
neoldgica. Isso, por sua vez, impde ao leitor uma tarefa especifica: a leitura como um
exercicio de descompressao.

Tudo se passa como se a alta celeridade e tonicidade do climax erotico
exigessem uma forma semiotica que fosse igualmente célere e tbnica. A sintaxe
tradicional, com suas pausas, preposicoes e distin¢cdes claras entre palavras, seria
morosa e atona demais para capturar a cifra tensiva almejada. A solucdo do poeta €
a compressao: fundir maltiplas palavras, conceitos e fungcdes gramaticais em unidades

compactas.
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A secéo final do poema, embora marcada cromaticamente pelo amarelo,
apresenta, em verdade, a maior complexidade croméatica do poema. Aqui temos 0s
trechos centrais em amarelo, indicando uma modulacdo em que a intensidade parece
atingir seu grau maximo de paroxismo (“ad nauseam”), seguido de uma descendéncia

de intensidade: “caem joelhos de bonanga”.

espal(s) mas jardim

penso

paraiso pudendo

Este desfecho se desdobra em um arco de intensidade que comega com a
expressao latina “ad nauseam”, indicando o ponto limite em que o prazer se torna
excesso. Dai, a dire¢cdo tensiva ndo tem outro caminho a ndo ser descender, de modo
gue o apice de intensidade declina para se resolver em extensidade, e a agitacao
fisica e afetiva cede lugar ao repouso euforico (“debonanga”).

Intercalando esse processo de modulacdo do assomo, had uma
reminiscéncia do tema em verde, ainda ligada a uma isotopia corporal: “esp al (s) m
a s”, ecoa as formas “espalmar” e “palmas”, ou mesmo “espasmas”, se lermos o “s”
entre parénteses como alternativa de leitura.

O tema em vermelho encerra 0 poema, ocupando topologicamente uma
posicdo englobante em relacdo a mancha grafica da péagina, em posicdo
diametralmente oposta a posicdo que o mesmo tema englobado ocupa no bloco A.
Essa inversdo parece contribuir para a no¢édo de transformacdo do objeto-valor ao
longo do poema, de presenca velada pela figueira para presenca desvelada apés o
ato de conjuncéao carnal.

A operacdo de sancao cognitiva se concretiza em Cii, em que 0 verbo
“pensar”, conjugado no tempo presente na primeira pessoa do singular, atualiza uma
concomitancia entre o tempo do enunciado e o tempo da enunciacdo. O sintagma
“Paraiso Pudendo” finaliza o poema. Pietroforte (2008) enxerga, na caracterizagao do
paraiso, uma sancéao disforica, na medida em que a expressao remete a paixao da

vergonha. Para Harkot-de-la-Taille, a vergonha
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“trata-se de uma paixao intersubjetiva, originada no cruzamento de outras
configuragdes, em que o Destinatario assume a perspectiva de um Destinador
julgador, exercendo um fazer cognitivo reflexivo que gera uma sang¢ao negativa”.

(1999, p. 25).

Percebe-se, nessa leitura, a introjecdo, por parte do sujeito, de uma
moralidade remissiva ap0s a conjuncdo carnal, assumindo a axiologia de um
destinador cujos valores se assemelham aqueles da narrativa mitica cristd, em que,
apos o pecado original, é preciso cobrir a nudez com folhas de figueira.

No entanto, podemos ler a expressao “pudendo” com uma carga férica mais
neutra, como afirmacdo da carnalidade do paraiso, de modo que haja uma
confrontacdo entre sua dimensdo mitica e os valores morais a ela associados. Tal
leitura nos parece coerente com o tema de desvelamento do objeto ao longo do
poema.

O poema usa a cor para segmentar o fluxo da leitura, criando trés blocos
distintos. A sequéncia cromatica cria uma sintaxe visual que guia o leitor através das
trés fases do poema. Podemos estabelecer correlacdes entre a organizacéo croméatica
e 0s niveis narrativos e tensivos do discurso.

Estabelecendo essa correlacdo com o nivel narrativo, podemos afirmar que
o vermelho se correlaciona ao objeto de valor investido no poema, objeto que se
encontra em estado de ndo conjun¢cdo com o sujeito, que precisa superar os valores
disjuntivos, relacionados a cor azul, para efetivar sua conjuncéo. O verde, por sua vez,
pode ser associado ao apice de conjuncédo entre sujeito e objeto, e o amarelo aponta

para 0 momento posterior a esse climax narrativo:

Figura 18: Correlacdo entre categorias cromaticas e nivel narrativo

conjugao s sl >  disjucdo
verde azul
nao-disjucao i b S nao-conjugao
vermelho amarelo

(Elaboragéo prépria)
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Em relacdo ao nivel tensivo, poderiamos pensar uma organizacado das

cores a partir das ascendéncias e descendéncias de intensidade nos diferentes

momentos do poema: se o azul recobre os valores de ocultamento do objeto de valor,

poderiamos associa-lo & minimizagéo do objeto, ao acréscimo de mais um menos. O

vermelho recobre os momentos em que o objeto de valor se investe a despeito do

contraprograma, de modo que ocorre seu restabelecimento pela retirada de pelo

menos um menos, 0 que impede sua extenuacao. O verde pode ser associado ao

ponto maximo de intensidade, ao seu recrudescimento, com a adicdo de mais mais,

enquanto o amarelo se correlaciona a atenuagdo, com menos mais, retirando do

horizonte a saturacéo tensiva do objeto.

ascendéncia—p

verde

Figura 19: Correlacdo entre categorias croméaticas e nivel tensivo

Pl

somente mais
saturagao

mais mais
recrudescimento

?

menos menos
restabelecimento

vermelho ‘\

i

menos mais
atenuagdo

v

mais menos
mmnmizagao

somente menos
extmngio

(Elaboragéo prépria)
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Conjugando as duas correla¢cdes, chegamos ao seguinte quadro:

Figura 20: Quadro entre correlagdes em Paraiso Pudendo

Categoria cromatica Nivel narrativo Nivel tensivo
Azul Disjun¢éo Minimizacéo
Vermelho N&o-disjuncéo Restabelecimento
Verde Conjuncao Recrudescimento
Amarelo N&o-conjuncéo Atenuagéo

(Elaboragéo prépria)

E possivel perceber, entdo, que a cor adquire um papel relevante na
organizacdo do sentido no conjunto. Ela mapeia a trajetoria narrativa do sujeito, bem
como a modulacdo de intensidade a ela associada, de modo que o cromatismo no

poema é transformado em um relevante marcador discursivo.

3.3 Lygia Fingers

O terceiro poema da série parece intensificar a fragmentacdo sintatica
presente na série, além de aumentar para cinco 0 numero de cores em sua
composicao: vermelho, verde, amarelo, azul e roxo. Termos de diferentes idiomas se
interpenetram e se confundem, e uma leitura unicamente linear parece insuficiente
para dar conta da estabilizacdo do sentido do conjunto. Assim, “Lygia Fingers”
apresenta uma complexa trama de relagfes sintaticas, anagramaticas, cromaticas,
topolégicas e semanticas, que demandam do leitor uma desaceleracdo e uma leitura
atenta aos multiplos percursos de significago.

Por ocasidao de uma das primeiras leituras publicas de poemas da série, no
Teatro de Arena de S&o Paulo, em 1955, Augusto de Campos procurou dar algumas

coordenadas interpretativas para essa composi¢cao desafiadora:
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0 tema seria 0 do deslumbramento ou descoberta amorosa. A percepcao
poética se concentra em simbolos-objetos de feminilidade, sobressaindo-se
as variagbes em torno da imagem felina: fingers, finge ser digital, grypho,
lince, etc. Um ideograma da mulher amada é realizado pela soma das
palavras mae, figlia, sorella (irma), que, justapostas a palavra felina e suas
variantes geram o ideograma da mulher total. A palavra lygia é reiterada
fragmentariamente ou sob a forma de anagrama no corpo de outras palavras
(fe-ly-na) (figlia) (only) (lonely), buscando-se um efeito de ubiquidade da
presenca feminina, a culminar na Ultima letra do poema, |, que remete, como
um da capo musical, circularmente ao comeco, e restitui vida aos temas finais
da soliddo: so lange (ha tanto tempo), gia la sera (ja a noite), so only lonely
little (tdo somente s6 pequeno). (Campos, 1986, s.p)

Figura 21: Lygia Fingers

lygia finge
rs ser
digital
dedat illa(grypho)

lynx lynx assim
felyna ly
figlia felix na nx
seja: quando so lange so
ly
gia la sera sorella

so only lonely t-

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)

Gostariamos de chamar a atencdo para dois aspectos compositivos
apontados pelo autor: a justaposicéo paratatica de figuras com o fim de construir uma

totalidade ideogramatica por acumulacdo e a anagramatizagdo sistematica como
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estratégia de projecdo de conteudos semanticos a partir da expressao fono-
grafematica.

A légica de composicao ideogramatica esta no seio de formacao do projeto
concreto e remete a um dos dois modos de significacdo da semiética escrita®. Essa
|6gica funciona, grosso modo, pela correspondéncia entre os grafemas e 0s signos-
morfemas, em que a unidade gréfica ndo decodifica sons, mas mapeia unidades
minimas de sentido. Nesse sistema, o grafema deixa de ser um suporte fonético para
tornar-se um né conceitual. Um exemplo, frequentemente evocado pelo exemplario

concreto, é o ideograma de “claridade” ou “brilho” (BR), gerado pela justaposicdo dos
caracteres “sol” (H) e “lua” (A). Aqui, a coexisténcia visual de dois radicais

semanticos produz um terceiro sentido, mais abstrato, que emerge da friccdo entre as
partes.

Na pratica poética do grupo concreto, essa logica procura ser emulada a
partir da parataxe, modo de construcdo gramatical sem o0 uso de conectivos que
explicitem a relacéo légica entre os elementos. No poema em questéo, as figuras ndo
estdo ligadas por uma estrutura narrativa especifica, mas dispostas no espaco da
pagina em relacéo de coexisténcia espacial.

Essa auséncia de uma hierarquia sintatica explicita forca o leitor a
abandonar uma leitura linear e a adotar uma percepcao simultanea, em rede. O projeto
consiste, pois, em emular o método de composi¢ado ideogramatico, de modo que a
leitura se torna um ato de montagem, similar a apreensdo pictografica de um
ideograma. No poema de Campos, procura-se realizar um processo analogo: o poema
justapde, parataticamente, uma série de “simbolos-objetos de feminilidade"
associados a Lygia, figura central do poema, a animalidade/felinidade (lynx, grypho)
e 0s papéis familiares/afetivos (mae, figlia, sorella). Desse modo, a justaposicéo
paratatica dessas figuras procura produzir um conceito que transcende a soma de
suas partes: o retrato da figura feminina idealizada pelo eu lirico.

O nome “Lygia” funciona como um nucleo fonético-grafematico cuja

presenca integral se realiza no canto superior esquerdo. A leitura ocidental, que flui

2 Klock-Fontanille (2016) propde duas fungdes que regem o funcionamento semiotico da escrita: uma
funcdo gldssica e uma fungdo gramatoldgica. Enquanto a primeira subordina o gréafico ao fonético, a
segunda reivindica a autonomia da escrita como sistema semidtico em que a disposi¢cdo espacial é
constituinte do sentido. Assim, a escrita detém a capacidade de tomar como contetdo ora a forma da
expressdo linguistica, como no sistema alfabético ocidental, ora o préprio plano do contelddo
estabilizado por uma cultura, como é o caso da escrita ideogréfica.
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da esquerda para a direita e de cima para baixo, encontra em “Lygia” um ponto de
ancoragem. A partir desse nucleo, porém, inicia-se um processo de desintegracao
progressiva e topologicamente determinada. Os grafemas que compdem “Lygia” sdo
disseminados fragmentariamente pelo espago da péagina.

A distribuicdo segue uma logica que correlaciona a intensidade da
fragmentacdo com a distancia topoldgica do ponto de origem. Nas regifes proximas
ao canto superior esquerdo, os grafemas ainda mantém certa coesao; a medida que
se deslocam para a direita e para baixo, a dispersdo aumenta: os grafemas se
embaralham, perdem a sequéncia linear que formaria 0 nome e transformam-se em
material grafico desconexo. A respeito da descricdo desse processo, remetemo-nos a
uma analise anterior nossa (Frota, 2019).

As coordenadas topoldgicas /superioridade/ e /esquerda/ constituem um
espaco de afirmacédo, onde o objeto de valor se apresenta de forma integral. Em
contraste, a regido /inferior/ e /direita/ da pagina representa o espaco da dispersao,
da fragmentacao e da dificuldade de apreensao e do surgimento de valores remissivos
ligados a disjungcao com o objeto-valor. Aqui, os grafemas de “Lygia” nao formam mais
um nome reconhecivel; eles se dissolvem em letras isoladas, em fragmentos que
precisam ser ativamente reconstituidos pelo gesto de leitura.

A persisténcia de elementos fonético-grafematicos de “Lygia” nos préprios
termos que denotam soliddo — como em “on(ly)” e “(I)one(ly)” — é a manifestagéo de
uma estratégia semibtica que impede a extin¢cao do objeto de valor mesmo nas regides
remissivas do poema. A palavra que deveria expressar a maxima disjuncdo — a
soliddo, a auséncia de companhia — carrega em si, inscrito em seus proprios
formantes, o nome daquela cuja auséncia € lamentada. Assim, “lonely” ndo é

“I”

simplesmente nega “Lygia”, mas também a reafirma. A letra “I”, isolada como o ultimo
grafema do poema (o “I” final que Augusto de Campos menciona como um da capo
musical), é simultaneamente a concluséo e o retorno ao comego.

Devido a essa dinamica, os valores conjuntivos ndo estdo apenas no
campo visual-cromatico onde “Lygia” e “lynx” aparecem em vermelho; eles também
se infiltram nos valores disjuntivos através dos formantes fonético-grafematicos.
Desse modo, podemos ler o espaco topoldgico da pagina como um campo tensivo

que distribui e escande a forca de presenca de um determinado objeto de valor.
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Figura 22: anagramatiza¢éo em Lygia Fingers
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(Elaboragéo prépria)

Nos resta analisar a organizacdo cromatica do poema. Aqui também nos
valeremos de nossa andlise anterior (Frota, 2019), na qual estabelecemos uma

correlacdo entre categorias cromaticas e semanticas:
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O vermelho marca a associagao entre “Lygia” e “lynx”, funcionando como
um operador que conecta dois dominios semanticos distintos: a identidade pessoal
(Lygia) e a qualidade animal (lynx). A relacao entre “Lygia” e “lynx” ndo é mediada por
uma sintaxe verbal, mas por uma sintaxe cromatica, em que a cor vermelha funciona
como operador de unido.

O verde, ligado a “finge(rs)”, marca a coexisténcia de multiplas isotopias
sem resolvé-las em uma Unica significacdo. Os termos marcados em verde participam
simultaneamente de dois dominios semanticos distintos: uma isotopia corporal
(dedos, tato) e uma isotopia metalinguistica (fingimento, escrita, datilografia).

O amarelo marca apenas quatro expressoes: “mae” (uma das faces da
feminilidade no poema), “me” (apontamento obliquo para a pessoa da enunciagéo),
“‘com” (preposic¢ao de valor conjuntivo) e “sim” (advérbio afirmativo), agrupando termos
monossilabicos e com a presenca da consoante “m”. Embora esse agrupamento
possa parecer fortuito, a proximidade cromatica corrobora a leitura desse conjunto
como portador de valores conjuntivos.

As cores frias — azul e roxo — marcam expressdes como “so”, “lonely” e
“only”, e apontam para uma ruptura na isotopia que domina o resto do poema. Da
mesma forma que o amarelo parece complementar pontualmente o vermelho, o azul
grafa também apenas a expressao monossilabica “so”, complementando o tema em
roxo.

A organizacao plastico-visual do poema estrutura um embate entre duas
ordens de valores opostos. De um lado, os valores conjuntivos e euféricos, emanados
da figura de Lygia, que representam a comunh&o e a presenca. De outro, os valores
disjuntivos e remissivos, associados a um anti-destinador implicito, que representam
o isolamento. O poema, portanto, tensiona essas duas grandezas de maneira inversa,
organizando uma representacdo ideogramatica que transcende a versificacdo

tradicional.

3.4 Nossos dias com cimento

O poema inicia-se com uma sintaxe mais preservada em comparacao com
a fragmentacao exacerbada de “Lygia Fingers”. No sintagma nominal “nossos dias
com cimento”, o nucleo “dias” € modificado por “com cimento”, reativando a isotopia

de mineralidade presente desde o poema de abertura da série, mas agora modificada
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pelo sema /urbano/. A dureza mineral deixa de ser atrelada ao mundo da natureza e
ao fazer estético, para agora atualizar os semas ligados ao mundo da cultura e a vida
cotidiana. Se, no poema de abertura, as figuras relacionadas a mineralidade s&o
complexificadas por figuras relacionadas a valores figurais de abertura, como em
‘rochaedo” e “rupestro”, aqui temos a projegcao dessa mineralidade sobre uma
extensdo durativa. Como efeito, podemos falar de um fechamento e fixidez da

duracéo.

Figura 23: Nossos dias com cimento
nossos dias com cimento
conchiglia
e o menoscabo em cubos
menos cuboscomo dias
men digos ao cabo  frio
ao
fim
do triste
ha manchas no assoalho
mendigos sdo os que sentam
dois nos bancos da praca ao
vento tao ventre

segurando tant o

as maos s passos

e em boa noite e a té pe amanha
teatéet eafa
bem guntam fim?

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)

Em contraponto, o vocabulo italiano “conchiglia”, isolado na parte superior
direita, aciona uma isotopia marinha que aparentemente néo é retomada. No entanto,
podemos perceber nesse vocabulo uma anagramatizagdo de “Lygia”, como um

ocultamento da personagem em uma regidao marginal do poema.
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A aparente estabilidade sintatica inicial € subvertida por uma
permutabilidade cromatica acentuada ao longo dos sintagmas, que fragmenta as
unidades de sentido. Como no segmento a seguir:

e o menoscabs em cubos

em que a mudanca cromatica destaca duas formas linguisticas dentro do
vocabulo “menoscabo”™ “menos” e “cabo”. O primeiro € um signo autorreferencial,
apontando para a identidade da propria série Poetamenos, mas aqui seu valor forico
parece invertido. Nao se trata mais do “menos” que atualiza um programa de sintese
e concentragcado poética, mas de um “menos” que denota falta, perda e desprezo.
“Cabo”, por sua vez, parece ser empregado em seu sentido de extremidade, uso que
sera retomado pouco mais adiante, apontando para o ponto aspectual terminativo de
um dado processo.

Poderiamos falar aqui mesmo de uma crise de identidade do préprio projeto
enunciativo de Poetamenos. A geometria acionada pela forma “cubos” parece
confirmar a filiacdo temética do poema ao projeto construtivo da poesia concreta.
Porém, esse projeto se encontra rodeado por uma paisagem impregnada de valores
remissivos que impedem a continuidade do projeto. A aglutinacdo em "menos
cuboscomo dias" reforga essa crise, aproximando a geometria abstrata da experiéncia
degradada do tempo indicado no inicio do poema. O projeto concreto, que buscava a
utopia da forma, agora se vé confrontado com a banalidade do real.

A terminatividade reaparece no seguinte trecho, em que se organiza em
uma estrutura paralela que articula a degradacédo de sujeitos (na horizontal) e do seu
entorno (na vertical):

men digos ao cabo  frio
ao
fim

Essa estrutura encena um processo terminativo. Os “mendigos”, sujeitos
em disjuncdo com o usufruto do espaco urbano, representam o resultado de um
percurso de empobrecimento, reduzidos a mendicancia. O “frio”, associado
cromaticamente aos “dias”, qualifica 0 ambiente como desprovido de calor. O tema da
degradacdo € confirmado pela imagem doméstica e sombria de “manchas no

assoalho”, que desloca a disforia do espago publico para o privado.
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A partir desse momento do poema, procura-se construir o efeito de sentido
de focalizacao, tornando mais especifica, ainda que se mantendo a fragmentacéo, a

cena que esta sendo enunciada.
mendigos sdo os que sentam
dois nos bancos da praga ao
vento tdo ventre
segurando tant o

as maos S passos

A figura “mendigos” em questéo é identificada com uma dupla de sujeitos
que se acomodam em uma praca.

Podemos perceber um movimento de concentracdo espacial que vai
confirmando com um acréscimo gradativo de intensidade. O poema se inicia com um
panorama aberto do espaco urbano ("nossos dias com cimento”) e progressivamente
vai concentrando o foco em uma cena especifica e intima: "o encontro a dois no banco
da praca".

Podemos estabelecer uma correlacdo entre a medida de intensidade

cifrada no poema e a sua organizacao topoldgica:

Figura 24: grafico dos investimentos tensivos na categoria topolégica
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(Elaboragéo prépria)
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A cena que encerra o poema é carregada de intensidade. Um dos indices
da acentuacédo discursiva nesse momento do texto € a metafora concentrante “vento
tdo ventre”, nela a enunciacéo poética explora a semelhanca fonica entre "vento" e
"ventre" para criar uma identidade semantica que reverbera em ambos os planos da
linguagem. A forca da metafora reside, a nosso ver, no contraste entre as qualidades
semanticas dos dois termos: “vento” é caracterizado figuralmente pela abertura, pela
ilimitac&o, pela exterioridade. Ja ventre caracteriza-se pelo fechamento, pela limitacao
e pela interioridade. E um espaco fechado, um limite corporal. O advérbio “t&o0”
acentua ainda mais a intensidade da construcdo, que parece adensar os valores
remissivos do espac¢o onde 0s sujeitos do enunciado se encontram.

A figura “mendigos” em questao € identificada com uma dupla de sujeitos
gue se acomodam em uma praca. Podemos perceber um movimento de concentracao
espacial que vai confirmando com um acréscimo gradativo de intensidade. O poema
se inicia com um panorama aberto do espaco urbano ("nossos dias com cimento”) e
progressivamente vai concentrando o foco em uma cena especifica e intima: "o
encontro a dois no banco da praga".

Essa cena é carregada de intensidade. Um de seus indices é a metafora
concentrante “vento tdo ventre”, nela a enunciagao poética explora a semelhanca
fénica entre "vento" e "ventre" para criar uma identidade semantica que reverbera em
ambos os planos da linguagem. A forca da metéfora reside, a nosso ver, no contraste
entre as qualidades seménticas dos dois termos: “vento” é caracterizado figuralmente
pela abertura, pela ilimitacdo, pela exterioridade. Ja ventre caracteriza-se pelo
fechamento, pela limitacdo e pela interioridade. E um espaco fechado, um limite

= ”

corporal. O advérbio “td4o” acentua ainda mais a intensidade da construgdo, que
parece adensar os valores remissivos do espac¢o onde 0s sujeitos do enunciado se
encontram.

A imagem das maos que se seguram € modalizada pelo advérbio de
intensidade “tanto”, e a propria linearidade da composicédo do poema € borrada por

uma pluralizacdo dos percursos de leitura concomitantes.
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Como em outros momentos da série, o ponto de maior intensidade
desestabiliza a expressao. A sintaxe se fragmenta, as palavras se dispersam no
espaco da péagina, e a leitura deixa de ser um percurso da ordem da continuacao para
se tornar um campo de paradas. E como se a forma plastica do poema mimetizasse
o conteudo emocional de modo a desordenar a expressao.

Na secdao final, podemos perceber uma delegacdo de voz aos sujeitos da
cena: “e em boa noite e até amanh&”. Trata-se da fala dos sujeitos participantes da

conversa, que se confunde com a descrigdo de sua proximidade (“téte-a-téte”):

e em boa noite gfiﬁ“e'_ — ———amanh#
Pm— N
| P
teatéet afa
\‘-—._- y 2 ___,-"/l’)
bem fim?

Interrompendo graficamente o discurso dos sujeitos em cena, 0 que é
indice de sua cifra tensiva de alta celeridade e impacto, se interpdem a expressao

fragmentada “perguntam”:

e em boa noite e a té per amanha
teatet eafa
bem |guntam|fim?

A pergunta parece dizer respeito a terminatividade de um processo (“fim?”).
Ao que parece, 0 poema nos apresenta a eminéncia de um rompimento amoroso que,
por seu impacto, relativiza toda a identidade dos sujeitos, assim como a identidade do

projeto estético inscrito na série de poemas, como indicado mais acima.

Na mesma ocasido em que Augusto de Campos comenta sobre “Lygia
Fingers”, o poeta também faz apontamentos sobre uma leitura interpretativa do

poema:

em nossos dias com cimento o tema é angustia e efemeridade. Os amantes,
sentados nos bancos da praga, e ao se despedirem, entre um boa noite e
uma pergunta: fim? situam a sua solid&do a dois, insultada pela indiferenca
cinzenta da metrépole, sob o horizonte fechado dos dias e a sufocag&o do
universo burgués. (Campos, 86, s.p.)
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Se em “Lygia Fingers” os valores remissivos de disjungao eram recessivos,
aqui eles parecem na eminéncia de sua realizagdo. Nesse cenario, a disjungéo deixa
de ser uma virtualidade para se converter na propria tdnica do poema. A indiferenca
da metropole atua como o campo de forca que precipita a fragmentacéo dos sujeitos.
Assim, a soliddo a dois consolida a vitéria do descontinuo sobre a continuidade

amorosa.

3.5 Eis os amantes

Se em “nossos dias com cimento” ha a eminéncia de uma disjungao
amorosa, “eis os amantes” encena o ato de conjungdo amorosa. Como Pondian
aponta, trata-se de “um movimento de mistura ou interpenetracdo de corpos (no
conteudo), representado pela unido das palavras (ou fragmentos delas) e das cores

no plano da expressao do poema” (Pondian, 2005, p. 69).

Figura 25: Eis os amantes

amantes sem parentes
-
0% COrpos
irmaum gemecutrem
cimaeuy baixela
ecoracambos
duploamplinfant 1o (s)empre
semen(tjemventre
eshesse agque ele

nhumenoutro

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)
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Procuraremos descrever como se estabelece esse efeito de sentido de
entrelacamento amoroso. Para isso, iremos segmentar gradualmente o conjunto, para

nos atermos as relagfes de sentido estabelecidas em cada fragmento:

amantes SBMm parentes
senao

05 COrpos

Nesse primeiro conjunto, as palavras em azul — “amantes” e “parentes” —
representam dois papéis tematicos relacionados a afetividade e estdo posicionadas
nas extremidades da linha horizontal superior, em posi¢édo englobante.

‘Amantes” aciona uma dimensdo semantica da conjungdo amorosa.
“Parentes”, por sua vez, aciona o tema da familiaridade, das relagcGes de parentesco.

As palavras em laranja formam o eixo vertical e central do poema: “eis 0s”, “sem”,
“sendo”, “os corpos”. “eis/os” realizam um gesto de focalizagdo, enquanto “sem/sen&o”
realiza um movimento de negacéo e exclusao, um operador de triagem que elimina
tudo aquilo que néo seja o objeto em questao: “os corpos”. Nega-se, pois, 0 vinculo
com qualquer transcendéncia do corpo em sua imanéncia. Afirma-se o lugar da
corporeidade como investida de valores de absoluto.

Uma leitura linearizante do conjunto constroi a seguinte passagem: “eis os
amantes sem parentes sendo os corpos”. Nessa constru¢do, ocorre uma negacgao da
isotopia ligada a identidade familiar e uma afirmacéo da passionalidade, de modo que
a Unica relacao afetiva admitida pela operacéo de triagem seria a da carnalidade.

Nesse momento do texto, ha uma separacado topoldgica entre as formas
graficas em azul e em laranja: as primeiras estédo localizadas nas regides laterais,
enquanto as segundas estdo centralizadas. Isso irA mudar no segmento

imediatamente posterior:

iIrmaum gemeoutrem

cimaesuy baixelo

As formas graficas nas duas cores se aglutinam, de modo a compor novas

expressdes neoldgicas a partir da contracdo de formas linguisticas diversas. E como
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se a concentracdo, propria dos valores de absoluto, se projetasse sobre a prépria
morfologia das palavras. Augusto de Campos cria uma série de portmanteaux que
materializam, na expressao linguistica, a interpenetragdo dos corpos.

A forma “irmaum” conjuga “irm&” (retomando a isotopia do parentesco) e
“‘um” (que pode ser lido tanto como indice de unidade, mas também como pronome
indefinido, especialmente se lido em oposicao a “outrem”). Ja em “gemeoutrem”, o
gémeo, relacdo de parentesco que guarda o maior grau de identidade, se mescla com
o pronome “outrem”, indice de alteridade. A forma ainda reverbera o verbo “gemer”,
gue remete a isotopia sexual, além da preposi¢cao “em”, que se liga sintaticamente as
expressdes que indicam posicdo que se sucedem no sintagma (“em cima” / “em
baixo”). O retorno as relagdes de parentesco aciona o contelddo semantico de
proximidade: a afinidade entre os sujeitos € tdo intensa que se cria o efeito de
irmandade entre eles.Na segunda linha do segmento, “cimaeu” e “baixela” Os
pronomes pessoais (“eu/ela”) se fundem com os advérbios de lugar (“cima/baixa”).
Aqui a localizagdo topoldgica ndo € unicamente posicional, mas também se relaciona
a posicao dos corpos no interior da conjuncdo amorosa sexual.

Podemos nos atentar, nesse trecho tdo concentrado, a correlagdo entre
categorias plasticas e semanticas, partindo da oposi¢cdo cromatica azul-laranja e
correlacionando-as com as categorias topoldgica superioridade-inferioridade, com as
categorias gramaticais relacionadas as unidades linguisticas, com a categoria
topolégica esquerda-direita e, por fim, com as categorias semanticas em jogo,
especialmente /identidade/—/alteridade/.

Na posicdo superior, 0 azul se correlaciona com a categoria gramatical do
substantivo. Dentro desta categoria, a oposicdo topoldgica esquerda-direita revela
uma tensao interna: a esquerda € associada a /alteridade/ e a direita a /identidade/.

Na posicao de inferioridade, o azul se correlaciona com o advérbio, uma
categoria gramatical modificadora. Correlacionando essa forma gramatical com a
oposicao topologica esquerda-direita interna a esta categoria, estd associada,
respectivamente, a /superioridade/ vs. /inferioridade/.

Na posicao de superioridade, o laranja se correlaciona com o pronome
indefinido: “um” e “outrem”, que se distribuem topologicamente, respectivamente, a
esquerda e a direita, de modo que podemos correlacionar as categorias semanticas
/identidade/ e /alteridade/ em sentido inverso a correlacao estabelecida com as formas

grafadas na cor azul da mesma linha.
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Na posicéo de inferioridade, o laranja se correlaciona com os pronomes
pessoais “eu”, localizado a esquerda, e “ela”, a direita, mantendo a correlacao entre
semantismo e topologia nas duas linhas do segmento.

O quadro a seguir procura sintetizar como a significagdo é construida por
meio de uma rede de oposicOes e correlagcdes que se reforcam mutuamente e

contribuem para o efeito de sentido poético do texto.

Figura 26: Correlacdes entre expressédo e contetdo

Categoria cromatica

azul laranja
Categoria topologica Categoria topologica
superioridade Inferioridade superioridade inferioridade
Categoria gramatical Categoria gramatical
substantivo advérbio pronome indefinido pronome pessoal
Categoria topolégica Categoria topoldgica
esquerda direita esquerda direita Esquerda direita esquerda direita
Categoria semantica Categoria seméntica
[alteridade/ Jidentidade/ /superioridad /inferioridade /identidade/ /alteridade/ /fidentidade/ /alteridade/
ef /

(Elaboragéo propria)

A progressdo do poema intensifica a concentracdo morfolégica dos

vocabulos, como no proximo segmento:

ecoracambos
duvplamep inmfant 1o (s)empre

seman(tjemventre

Temos aqui o momento de maior centralizagdo da mancha grafica no
espaco da pagina ao longo de todo o poema. Nele encontramos trés formas
resultantes de um intenso processo de aglutinagdo: “ecoragambos”, que conjuga as
formas “eco”, “coragado” e o pronome “ambos”. Ha uma figuralidade concentrante que
atualiza identidade, simultaneidade e reciprocidade em torno do coracao, figura
classicamente associada a afetividade em nossa cultura.

A expressao “duplamplinfantuno(s)empre” é a forma com maior numero de

morfemas em toda a série; ha, pois, um recrudescimento do procedimento. Como que
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para evitar a saturacéo do procedimento, ha uma sua atenuacéo operada pelo recurso
ao espacamento entre os caracteres. Expansao logo em seguida negada pela forma
concentrante seguinte: “semen(t)emventre”. Algo como um movimento ritmico de
sistole e diastole, figurativamente acionado pela presenca da figura cardiaca no
conjunto.

Desse modo, “duplamplinfantuno(s)empre” concentra uma série de
tensdes: singularidade—pluralidade, incoatividade—duratividade, concentragédo—
difusdo, efemeridade—eternidade. Tece-se um retrato cumulativo da conjuncao
amorosa como espaco de concentragao de tensodes. “semen(t)emventre”, por sua vez,
aciona o tema da fecundacgao pela constricdo das figuras “semente” e “ventre”. O uso
de parénteses, forma englobante em relagdo ao “t” englobado, fortalece no plano
plastico-linguistico o tema da fecundacéao.

Apds a conjuncdo maxima, ha um atenuamento da concentracdo com um
breve retorno ao estagio de proximidade topoldgica anterior

estesse aquelele
nhumenoutro

Porém, os sujeitos ja estariam tdo interpenetrados, um no outro, que nao
seria mais possivel distingui-los.

Esse é o ultimo poema apresentado por Augusto de Campos na

apresentacao de 1955:

€ a dialética da realizacdo amorosa. As palavras fundem-se ou se apartam
em transposi¢cdo quase fisica do tema que um John Donne expressara,
platonica e metafisicamente, em seu poema o0 EXTASE:

Mas assim como as almas s&o misturas

Ignoradas, o amor reamalgama

A misturada alma de quem ama,

Compondo duas numa e uma com duas. (Campos, 1986, s.p.)

Augusto de Campos realiza uma comparacdo de seu poema com O
“Extase”, de John Donne, em que o poeta inglés expressa a paradoxal unidade que
emerge da dualidade amorosa. Ambos os poetas realizam a mesma operacao de
sintese que os amantes realizam com seus corpos; porém, Augusto procura encarnar
essa relacdo de entrelacamento tanto pelo investimento figurativo na corporeidade
quanto pela correlacdo entre expressdo e conteudo, contribuindo para o efeito de

isomorfismo poético.
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Ele narra a vitéria da intensidade (o intensivo, o concentrado, o foco) sobre
a extensidade (o abrangente, o difuso, o social). O movimento do poema é uma
contragdo, um colapso do universo social sobre o nucleo incandescente dos corpos
dos amantes.

Zilberberg define essa dinamica como a relacao inversa entre a quantidade
de propriedades que um objeto possui (extensidade) e a intensidade com que ele as
manifesta (tonicidade). O poema deliberadamente reduz a extensidade dos amantes

para maximizar sua tonicidade.

3.6 Dias Dias Dias

Figura 27: Dias dias dias

dias dias dias
sem
uma
esperanca linha deum so dia
expoeta expira: minh ahcartas
sphynx e a n &o p artas
gypty g mor - E avido voas ?
- Heli s sim sem ar
amemor fim confim sim
es IA e far par avante
se stertor AR
rticula: separamante
ohes tele NAO
se - Urge t g b sds vg filhazeredo pt
segur SOS se 5O seguramor

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)
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“‘Dias dias dias”, o sexto e ultimo poema da série Poetamenos, é uma
conclusdo que simultaneamente resume e expande diversas das tematicas e
procedimentos formais desenvolvidos ao longo da sucesséao de poemas. O seu tema
central é a disténcia, a separacao e a espera, mas também a memaoria como estratégia
de enfrentamento a esses revezes. Utilizando uma paleta cromética complexa (seis
cores, todas ja utilizadas anteriormente ao longo da série) e uma sintaxe plastica que
desafia a leitura linear, o poema é frequentemente lembrado como o mais complexo
da série, em que sua “multiplicidade de vozes e caminhos de leitura atinge um grau
tal que nos impede de fixar qualquer direcéo una, estabilizada” (Pondian, 2005, p. 73).

N&o ha um centro, uma hierarquia que organize um percurso univoco. O
leitor € forcado a percorrer um labirinto de fragmentos que espelha o proprio estado
patémico do eu lirico.

O poema abre com uma tripla reiteracdo da expressao “dias”. Instaura-se
aqui um regime de duracdo aspectual em que os dias se acumulam sem que haja
progressado, instaurando-se, assim, uma imobilidade expectante, uma obstrucéo
espacial acompanhada por um tempo em suspensdo, como se 0 sujeito habitasse o
seio da interrupcdo de seu percurso, sua stase, uma duratividade disforizada pelo
sujeito, uma vez que, como afirma Zilberberg, “interromper os percursos € romper o
préprio sujeito” (Zilberberg, 2006, p. 136).

A frase que se segue, “esperanga deum so6 dia”, contrasta a singularidade
desse dia unico almejado com a multiplicidade dos dias vividos, estabelecendo o
estado de falta que sera nucleo tematico de todo o poema.

O estado disjuntivo é constantemente reiterado. A preposi¢cao “sem”, em
vermelho, indica movimento de privacdo, reiterando um valor disjuntivo.
Sintaticamente, a preposicdo pode se compor tanto com ‘linha” quanto com

“‘esperanca’:

Y
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A ambiguidade coloca em suspenséao a propria capacidade do sujeito de se
engajar em uma perspectiva de projeto que possa dar continuidade a seu percurso.

A construcdo “expoeta expira” parece fortalecer essa leitura ao atualizar o
tema da extenuagédo. “Expoeta”, montagem entre “poeta” e o prefixo “ex”, combinado
ao ato de exalar, aponta para o esgarcamento da prépria voz do poeta, que esta se
extinguindo, se esvaindo diante da espera interminavel.

As expressoes seguidas pelos dois-pontos parecem ser indice dessa voz
modalizada pelo ndo-poder-dizer: “sphynx e” e “gypt y g”. Termos de dificil decifragao,
mas que apontam para o objeto de afeto do eu lirico. Tanto Pondian (2005, 2016)
guanto Vasconcelos (2012) relacionam os termos com a figura Lygia, transmutada por
um gesto de implosdo anagramatica e semantica. As formas grafo-fonéticas sao as
mesmas utilizadas para construir a figura felina de Lygia em “Lygia Fingers” (lynx,
grypho), agora reinterpretadas anagramaticamente na forma de uma esfinge egipcia.

A partir do processo de deciframento, reconhecemos que € Lygia o objeto
da falta do eu lirico. Porém, mesmo seu nome ndo esta presente a ndo ser como
exercicio de memoria que a reconstitui a partir de fragmentos. A expressao “Lygia”
nao esta presente em sua forma realizada, mas antes esta potencializada em direcéo
ao esquecimento, embora retida pela memoéria discursiva que a resgata dos
fragmentos.

Passemos a leitura do tema em vermelho. Sua posi¢do centralizada e a
proeminéncia da cor — a mesma que assinala a presenga de Lygia em “Lygia Fingers”

— indicam seu papel nuclear no conjunto.

sem
uma
linha
minh
a
mor

A coluna comeca com a negacao (‘sem”) e se desdobra em uma
declaracao fragmentada: “sem / uma / linha / minh / a / mor”. A fragmentacao parece

aqui correlata a dificuldade de expressao por parte do sujeito. A leitura vertical revela
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a frase “sem uma linha minha”, uma aparente confissdo da impossibilidade de escrita
que reverbera o tema da extenuagao de “expoeta expira”.

A ultima vogal da frase serve como pivd que completa a forma “mor”, da
mesma forma que “Lygia” sé é reconstituida por um fazer anagramatico por parte do
leitor; o sentimento a ela associado sO se presentifica por um esforco de leitura que
ora analisa, ora amalgama as formas linguisticas para Ihe conferir estatuto realizado.

Algo semelhante acontece em “amemor/IA”. Podemos ler aqui “ame” e
“amor”, variagcdes do tema amoroso, mas também “a memdria”, que aciona o tema da
rememoracao, fundamental para a leitura global do poema.

Temos, logo em seguida da citagdo da memoaria, a forma “e/stertor”, o som
proprio da respiracdo ao leito de morte, ruido causado pelo fluxo de ar turbulento ou
irregular provocado pelo estreitamento das vias aéreas, remetendo mais uma vez ao
tema remissivo ligado a respiragdo, como em “expoeta expira”, que se torna presente
em todo o poema. Nesse sentido, a respiracdo torna-se um marcador da vida e da
extingao.

Como em resposta a esse marcador disférico ligado ao ato de respiracao,
temos a presenca do vocabulo, em maiuscula, “AR”, contribuindo para a construgao
isotopica do tema. A forma se relaciona com “rticula” para formacdo do verbo
“ARticula”, seguido imediatamente por dois-pontos e uma expressao de negag¢do em
maiuscula “NAQ”. Uma estabilizacdo sintatica do conjunto poderia ser: “A memoria,
estertor, (ar)ticula: ndo”, como se a memoria assumisse o papel de sujeito do fazer e
negasse o triunfo dos valores disféricos dominantes no poema até o momento.

Chama atengao o fato de o fragmento “IA” estar em maiusculas, marcacao
grafematica que ndo havia sido utilizada até o momento na série. Essa mudanca
contribui para que encontremos, agora de forma realizada, o nome “Lygia”, por uma

complementacao do bloco amarelo, também em maidsculas, com esse fragmento:

A respeito do uso das maiusculas ao longo do poema, recorremos ao que

discorre Pondian:

Esse procedimento j4 foi consagrado como retérico, constituindo um
metaplasmo gréfico que normalmente busca intensificar o sentido de um
grafema ou palavra, podendo estender-se a frase. Em “dias dias dias” seu
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uso é ainda mais significativo. Como visto acima, em um poema — ou melhor,
em uma série de seis poemas — que aboliu (quase) completamente todas as
maiulsculas iniciais de frase, a mindscula acaba constituindo-se como padréo
e qualquer uso da mailscula torna-se necessariamente retérico. Logo, sua
funcdo aqui é redobrada, além de indicar a mudltipla possibilidade
combinatdria dos estilhacos de palavra, ainda faz com que estas falem mais
alto (Pondian, 2016,p . 262-263)

O uso de maidsculas, pois, marca um maior investimento de intensidade,
dando maior saliéncia discursiva a essas formas. E digno de nota que esse
investimento se da na interseccao entre o tema da memoria e a presenca explicita do
nome de “Lygia”’. Essa interseccdo grafemética e temética parece assegurar a
memoria um papel central em todo o conjunto.

Se nos pautarmos nas reflexfes de Mariana Luz Pessoa de Barros (2011)
a respeito da memoaria enquanto objeto semiético, podemos entender um pouco o
funcionamento dessa figura para a economia de sentido no poema: a memdria
convoca determinada grandeza para o campo de presenca do sujeito, ainda que
modulada necessariamente pela auséncia. Ela, assim, possibilita a experiéncia por
parte do sujeito de um tempo que ja ndo mais é. Essa perspectiva transcende a visao
da memadria como um arquivo passivo e a reposiciona como um fazer enunciativo,
uma operacao ativa que constroi sentido no presente.

O estado realizado do poema € o da disjuncéo entre sujeito e sua amada.
Diante disso, o eu lirico instaura um fazer memorialistico como ato de resisténcia. Este
fazer é uma operacdo de sentido que busca reconfigurar o campo de presenca,
evitando a extingdo do objeto amado e preservando um lugar na espessura discursiva
por recurso a potencializacao.

Cada termo em maiuscula (“LEMBRAS”, “LYGIA”, “NAO”, “AR”) é uma
grandeza que se faz presente, negando a hegemonia da disjunc¢éo. O eu lirico, através
do discurso, faz ser novamente a conjun¢éo que a materialidade rompeu. A memoria,
portanto, é o fazer que permite ao sujeito experienciar um tempo que ja ndo € mais,
mesmo que modulado pela auséncia.

Concentrado a direita da pagina e em paralelo ao tema da memoria, temos

0 tema em roxo:
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ahcartas
n do p artas

- E aviao voas ?

- Heli s sim sem ar
fim confim sim
far par avante
AR
separamante

NAO

O bloco retorna o tema da comunicagéo a distancia (reverberando “sem
nenhuma linha”). Nele percebemos, de maneira enigmatica e polissémica, as
tentativas falhas do dialogo entre amantes separados. Sendo o bloco mais
visualmente homogéneo do poema, com pouca interferéncia de outras cores, ele
também exibe uma notdvel unidade sonora, tecida por rimas, assonancias e pela
recorréncia de sibilantes e nasais. Essa coesdo formal, no entanto, contrasta
agudamente com a fragmentacao e a ambiguidade de seu conteudo.

O bloco se inicia com a materializacdo do desejo pela comunicacdo. A
palavra-valise ahcartas funde o suspiro (ah) com o objeto do desejo (cartas),
entrelacando o lamento e a espera por uma correspondéncia indissociaveis. Logo em
seguida, o tema da partida é introduzido com um apelo: n o p artas. O enunciador se
dirige diretamente ao seu interlocutor em um modo imperativo que é, a0 mesmo
tempo, um comando e uma suplica. O centro do bloco € ocupado por um diélogo,
introduzido por travessdes e pelo uso raro de maiusculas iniciais, que, no entanto, se
revela de dificil compreenséao l6gico-narrativa: “- E avido voas?” “- Heli s sim sem ar”.
O diadlogo remete a isotopia aérea (“avidao”, “voas”, “Heli s”) e aponta para uma
possibilidade de transposicdo espacial, porém frustrada pela auséncia de ar, que
impossibilita a sustentacdo da hélice em voo. O dialogo reforca o tom ofegante e
asfixiante do poema, como em e/stertor, afirmando a auséncia de ar.

A dupla aparigdo da palavra “fim” na linha seguinte introduz o tema do
término, do medo da separacao definitiva, que ecoa em todo o0 universo semantico do
bloco.

O bloco se encerra com o neologismo “separamante”, unindo

morfologicamente “amantes” a agéo de separagao. Temos aqui 0 movimento oposto
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a concentracdo carnal lida em “eis os amantes”. Se lermos a presenca do “NAQO”,
articulada pela memodria, e a presenga do “AR” em relagdo ao bloco, podemos
interpretar as duas formas como respostas intensas aos valores remissivos que o
bloco apresenta: o “ndo” nega taxativamente e de forma intensa e concentrada a
separacao entre 0s sujeitos, enquanto a presenca da figuratividade do ar nega a sua
auséncia em “- Heli s sim sem ar”.

Podemos perceber que o poema, em grande medida, € um campo de
friccdo semantica em que valores e contravalores sdo investidos em figuras e formas
plasticas e linguisticas e se tensionam mutuamente.

Se o0 bloco roxo concentra valores remissivos relacionados a falta e a
distancia, o bloco amarelo, do qual ja tratamos brevemente, concentra os valores
emissivos da memoaria. Totalmente grafado em caracteres maiusculos, de modo a
acentuar a forca de sua presenca no conjunto, o tema € uma interpelacédo a Lygia:
“LEMBRAS DE MIM LYG(IA)”, “OH SE ME LEMBRA E QUANTO”. O eu lirico opera
uma reciprocidade: se o eu lirico rememora Lygia, ela o corresponde de modo tdnico
e patémico, como podemos perceber pelo uso de interjeicdo e pelo advérbio de
intensidade. Desse modo, o0 sujeito é também rememorado, de modo a possibilitar
uma reatualizacao futura da conjungcéo amorosa.

O bloco laranja, posicionado no canto inferior esquerdo de “Dias dias dias”,
representa o apice da fragmentacdo no poema. Composto por estilhacos de palavras
dispostos em duas linhas, uma vertical e outra horizontal, este bloco funciona como
um resquicio de davida, um contraponto sibilante a certeza do amor que o0s outros
blocos de cores quentes tentam afirmar a despeito da distancia. A conjunc¢ao
condicional se aparece, de forma explicita ou invertida (es), sete vezes, transformando
0 bloco em um espaco de maxima desintegracdo em que a tensdo esgarca a
realizacdo linguistica. Essa repeticdo parece colocar em questdo a solidez da
segurancga, em “segur” e “seguramor”. Em “sos”, temos um pedido de socorro, mas
também, simultaneamente, o plural do vocabulo “s6”, apontando para o isolamento
dos sujeitos.

Resta apenas a leitura do bloco mais curto do poema, o azul. Trata-se de
uma delegacdo de voz marcada por travess@o e construida com a estrutura de um
telegrama. Se em toda a série acompanhamos o discurso do eu lirico, da pessoa da
enunciacao, aqui temos um pequeno espaco discursivo em que é delegada voz a

Lygia, antecedido pela forma “tele”, indicador de distancia — tema do poema — mas
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também apontando para o género em questéo: o telegrama, meio de comunicacéo
formal e urgente, transmitido eletronicamente e entregue em formato fisico. Pela
linguagem fragmentéria caracteristica da série e pela propria estrutura codificada e
extremamente abreviada do meio de comunicagdo, é dificil compreender plenamente
a mensagem, mas podem ser lancadas hipdteses. Pondian procura reconstituir a

mensagem a partir de algumas hipoéteses:

A mais plausivel:

- Urge t(ele)g(rama) b(?) s(au)d(a¢de)s, filhazeredo.
Ou, -

Urge t(e) g(osto) b(astante) s(au)d(a¢be)s, filhazeredo.
- Urge(n)t(e) g(rande) b(eijo) s(au)d(ade)s, filhazeredo.
(Pondian, 2016, p.272)

Apesar das diferencas e da impossibilidade de efetivamente reconstruir a
mensagem original, podemos perceber que o sentimento de intensidade, presente
praticamente em toda a série, € manifesto aqui também pelo regime de urgéncia, bem
como pela demonstracdo de afeto e saudade. O trecho confirma a reciprocidade
amorosa dos sujeitos e consolida a funcao desse bloco como um ponto de ancoragem
biografica. O remetente ndo assina Lygia, mas filhaazeredo, remetendo ao nome da
familia de Lygia.

Em suma, “Dias dias dias” organiza, de um lado, as forgas remissivas da
disjuncao, ligadas a espera, e, de outro, as forcas emissivas da conjuncdo, que
encontram na memaria seu principal operador. A memdria, portanto, atualiza-se como
um ato de resisténcia que nega a vitéria da auséncia e potencializa a reunido futura.

Além da complexa arquitetura visual e semantica, o poema adensa sua
espessura discursiva por meio de um jogo intertextual que tensiona sua modernidade
radical na rememoracao da tradicao lirica. A abertura, com a reiteragao de “dias dias
dias” e a subsequente “esperanga deum so dia”, remete diretamente a um célebre
soneto de Camdes, ativando o topos classico da passagem do tempo e da espera
amorosa. De modo semelhante, a interpelacdo “OH SE ME LEMBRA E QUANTO”
ecoa um conhecido poema parnasiano de Luis Guimardes Junior, trazendo para o
interior do poema concreto a memoéria de uma dicgdo mais ornamental e discursiva.
Nesse sentido, o proprio fazer memorialistico, que identificamos como operador
central da resisténcia afetiva no poema, opera também em relacéo a tradicéo lirico-

discursiva que antecede a realizagédo do poema concreto.
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Ao percorrer 0s seis poemas que compdem a série Poetamenos, a analise
imanente de cada peca revela um projeto poético cujas operacfes de sentido se
complexificam, se contrapdem e se complementam. Fica evidente que, para além das
particularidades teméticas de cada poema, um conjunto de procedimentos recorrentes
unifica a série e a estabelece como um laboratério para a praxis concreta. A sintaxe
visual, orquestrada pelo uso estrutural da cor, organiza o espaco da pagina em blocos
de forca cromatico-semantica, enquanto a fragmentacéo da palavra e a desarticulacao
da linearidade discursiva forcam o leitor a abandonar um percurso meramente
sucessivo em favor de uma apreenséo tabular e simultanea.

Uma vez percorrido esse conjunto intricado de operacbes formais e
semanticas que sustentam essa complexa arquitetura, deslocaremos o0 eixo da
analise, compreendendo a série ndo apenas como um ato de criagdo ex nihilo, mas
como um audacioso projeto de traducao intersemidtica. Desse modo, procuraremos
identificar como a invencédo formal em Poetamenos pode ser lida, em grande medida,
como o resultado de um esforgo deliberado de Augusto de Campos para “traduzir”
para a linguagem poética os procedimentos composicionais da musica serial de Anton
Webern.
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4 DA TRADUCAO

Em semiotica, como consta em seu Dicionario, a tradugdo € compreendida
como uma atividade cognitiva que opera a passagem de um enunciado dado para
outro enunciado considerado como seu equivalente (Greimas e Courtés, 2011, p.
508). A traduzibilidade, nesse contexto, emerge como uma das propriedades
essenciais dos sistemas semidticos e como o proprio fundamento da abordagem
semantica, lidando com o que o célebre linguista russo Roman Jakobson reconhece
como o “problema principal da linguagem e a principal preocupacgéo da Linguistica”,
isto é, a “equivaléncia na diferenca” (Jakobson, 1971, p. 65).

Para Greimas e Courtés (2008, p. 508), entre o juizo existencial de que “ha
sentido” e a possibilidade de expressar algo a seu respeito, a traducéo se interpde.
Isso significa que falar do sentido €&, intrinsecamente, um ato de traduzir e, a0 mesmo
tempo, de produzir significacdo. Nesse sentido, todo gesto enunciativo é, por
definicdo, um gesto tradutorio.

Contudo, a despeito de essa condicdo ser inerente a toda e qualquer
producado de sentido, ela opera na maioria das vezes como um pressuposto implicito
do sistema. H4, entretanto, textos que nao apenas sao traducdes nesse sentido amplo
e universal, mas que deliberadamente se assumem enquanto tal. Estes estabelecem
um contrato enunciativo explicito com um texto-fonte, seja ele de outra lingua, de outra
cultura ou, como veremos, de outro sistema semiotico. Nesses casos, a traducao
deixa de ser uma condi¢cdo de fundo para se tornar o préprio projeto do texto, sua
raz&o de ser e 0 motor de sua invencao. E precisamente nessa categoria que se insere
a série Poetamenos, cuja analise exige que a reconhecamos ndo como uma criagao
autbnoma, mas como uma resposta deliberada e programatica a um desafio
tradutorio.

Neste capitulo, iremos abordar a série de poemas elaborados por Augusto
de Campos como um projeto tradutorio. Antes disso, porém, apresentaremos algumas

consideracdes tedricas a respeito da traducao..
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4.1 Aspectos teodricos datraducao

4.1.1 Da traducéo intersemiotica

Tradicionalmente, reconhece-se as linguas naturais um estatuto
privilegiado em relacdo as demais semiéticas. Isso se deve ao fato de que somente
elas sdo suscetiveis de servir como linguas de chegada, no processamento da
traducdo, para todas as outras semioticas, ao passo que o contrario sé raramente €
possivel (Greimas e Courtés, 2008, p. 508). Assim, as linguas naturais sao
consideradas macrossemioticas, capazes de traduzir tanto os mundos naturais quanto
as semidticas construidas a partir deles. Além disso, as linguas naturais ndo apenas
traduzem entre si, mas também fornecem o material necesséario para construcdes
metalinguisticas que permitem a reflexdo sobre elas mesmas.

Apesar da centralidade da linguagem verbal, especialmente em sua
capacidade de traduzir outras semioticas, € fundamental ir além do papel da lingua
natural como uUnico depositario do sentido. Ao reconhecer que a significacdo € uma
atividade e ndo um simples produto da verbaliza¢éo, a traducao intersemiética emerge
como um campo de grande produtividade.

Um dos textos pioneiros e fundamentais para a reflexdo moderna sobre a
pratica tradutéria a partir de uma perspectiva linguistica € o breve ensaio de Roman
Jakobson, “Aspectos Linguisticos da Tradugao” (Jakobson, 1973, p. 63—72). Nele, o
célebre linguista russo faz uma sintese do conhecimento acumulado a respeito do
tema, articulando ao seu escopo os desenvolvimentos até entdo mais recentes da
teoria da linguagem. Uma de suas contribuicdes é justamente a distingdo entre trés
espécies de traducédo, baseada na identidade ou diferenca entre o sistema semiotico
de partida e o de chegada da cadeia traduzida. Assim, o signo “pode ser traduzido em
outros signos da mesma lingua, em outra lingua, ou em outro sistema de simbolos
nao verbais” (Jakobson, 1973, p. 64). Desse modo, temos a seguinte tipologia
proposta pelo linguista:

 Traducgao intralingual ou “reformulagao”: “interpretacao de signos verbais
por meio de outros signos da mesma lingua” (Jakobson, 1973, p. 64), ou seja, trata-
se do processo tradutorio realizado no interior do mesmo sistema semidtico,

preservando a identidade entre linguagem de partida e de chegada.
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* Tradugao interlingual ou “traducao propriamente dita”: “a interpretacao de
signos verbais por meio de alguma outra lingua” (Jakobson, 1973, p. 64). Nessa
espécie de traducdo, o ato se da entre sistemas semidticos distintos, mas que
partiilham da mesma natureza por se tratarem de linguas naturais.

» Tradugao intersemidtica ou “transmutagao”: consiste na “interpretagcéao
dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais” (Jakobson, 1973, p.
65). Aqui Jakobson trata de sistemas semidticos de naturezas distintas, como a
transposicdo de uma lingua natural para uma semiotica pléastica ou para uma
semidtica musical. Como bem nos chama a atencao Silva (Silva, 2018, p. 35), essa
relacdo intersemidtica €, na letra do texto de Jakobson, vista de maneira unidirecional,
“do verbal ao nao verbal”’. Porém, nada nos impede, como o fara, por exemplo, Julio
Plaza (Plaza, 1987), de estipular a transmutacdo como uma operacao de mao dupla,
isto €, uma traducdo que se opera também do nao verbal para o verbal.

Para o fazer tradutorio, cada uma das espécies elencadas acima aponta
para um conjunto estrutural de coercdes e possibilidades proprias de cada sistema
semiodtico. Assim, se na traducao intralingual o esfor¢co do fazer tradutério consiste em
produzir diferenca — de modo a evitar a tautologia da repeti¢cdo tanto da forma do
conteudo quanto da forma da expressdo —, na traducao intersemidtica o desafio
consiste em produzir identidade na relacédo paralela entre discursos produzidos em
sintaxes estranhas umas as outras. Nesse caso, o tradutor ndo buscaria uma
equivaléncia ponto a ponto, mas sim a constru¢do, em paralelo, de uma relacao de
analogia que permita ao novo discurso estabelecer uma relacdo dialdégica com o
original.

Ao diferenciar a traducgéao intralingual da interlingual e, principalmente, ao
introduzir o conceito de traducédo intersemiotica, Roman Jakobson expande o campo
de estudo da traducado para além das fronteiras linguisticas, ressaltando seu caréater
eminentemente semidtico. Ele demonstra que a interpretacdo e a reexpressao de um
signo podem ocorrer em diferentes niveis de complexidade, desde a reformulacao
dentro de uma mesma lingua até a transmutacéao criativa para um sistema semiotico
diverso. Esse campo sera gradativamente explorado por demais pesquisadores.

Entre eles, a partir do ponto de vista do signo peirciano, destaca-se o
trabalho de Julio Plaza, Traducéo Intersemiotica (Plaza, 1987), em que o autor explora
a nocao de traducdo ndo apenas como a transposicéo entre linguas, mas como uma

operacdo criativa e critica que envolve diferentes sistemas semioticos. Além de
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Jakobson, seu trabalho é fortemente embasado na semidtica de Charles Sanders
Peirce, no pensamento de Walter Benjamin e, em especial, na pratica e teorizacao de
Haroldo de Campos e dos poetas concretos. Seu trabalho procura estabelecer uma
tipologia de modelos de transcriacéo de praticas estéticas entre linguagens diferentes,
a partir da tipologia de signos elaborada por Peirce. Para nés, vindos de uma tradi¢ao
semidtica distinta, interessa-nos o potencial produtivo do uso demonstrado pelo autor

da tradugd@o como dispositivo de criacao estética. Para o autor

embora a traducao seja transparente, pois que nao oculta o original nem lhe
rouba a luz, ndo obstante todo tradutor tem o desejo secreto de superagéo
do original que se manifesta em termos de complementacdo com ele,
alargando seus sentidos e/ou tocando o original num ponto tangencial do seu
significado, 'para depois, de acordo com a lei da fidelidade na liberdade,
continuar a seguir o seu proprio caminho' que seria o da traducéo criativa.
(Plaza, 1987, p.30)

4.1.2 Da traducao enquanto processo

Desenvolvimentos recentes na area da semidtica do discurso incluem os
estudos orientados por Renata Mancini, que vem se interessando cada vez mais pela
dindmica sensivel subjacente ao processo tradutério. Em seu artigo Traducdo
enquanto processo (Mancinl, 2020), a pesquisadora propde uma superacdo das
dicotomias tradicionais dos estudos da traducdo em nome da incorporacdo de uma
l6gica participativa a esse campo do saber.

A autora argumenta que a traducao deve ser pensada a partir de uma logica
de participacao e tensao, inspirada no pensamento tensivo de Claude Zilberberg, em
oposicao a légica binéria tradicional. Nesse sentido, grande parte da ambicéo do texto
€ “apresentar uma reflexdo que se liberte da l6gica das oposi¢gdes para embarcar nas
tensdes inerentes aos regimes de dominancia de uma ldgica participativa” (Mancini,
2020, p. 14), de modo que tensdes tédo caras a tradi¢cdo da teoria da traducdo, como

fidelidade e traicdo, domesticacdo e estranhamento

passam a ser horizontes apenas teéricos de um escalonamento de relacfes
em que identidades mais marcadas ou mais ténues, respectivamente, se
desenham entre as obras de partida e de chegada (Mancini, 2020, p.16)

A semibtica tensiva, ao evidenciar no¢gdes como dependéncia, foria e afeto

no nucleo analitico, oferece um arcabouco teorico robusto para essa nova perspectiva.
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Ela permite que a traducdo seja vista como processo e produto ao mesmo tempo,
conferindo valor operacional a essa posi¢ao complexa.

Central para a abordagem da semiotica tensiva na traducdo s&o o0s
conceitos de projeto enunciativo e arco tensivo. Renata Mancini define o projeto
enunciativo como “um conjunto de estratégias postas em pratica pelo sujeito da
enunciagdo para orquestrar as categorias semiodticas em um todo de sentido”
(Mancini, 2020, p. 27). Ele representa o conjunto de estratégias de textualizacédo
empregadas no ato de cria¢do, visando persuadir um enunciatario especifico.

O arco tensivo, por sua vez, emana do projeto enunciativo e é descrito
como um “perfil sensivel da obra, passivel de ser modulado a partir do conjunto de
estratégias de textualizagao” (Mancini, 2020, p. 17). Ele se manifesta na alternancia
entre momentos de impacto, acentuados, e momentos brandos, de inacentuacgéo, ou
seja, entre saliéncias e passancias que se alternam em ascendéncias e
descendéncias de maior ou menor grau. A apreensdo das cifras tensivas dos
elementos que constituem o projeto enunciativo € crucial para a identificacdo do arco
tensivo, que serve como baliza primordial para o fazer tradutério.

A reconstrucao do projeto enunciativo de partida na obra de chegada, sob
novas coercbes impostas (diferencas seménticas e sintaticas, mobilizacdes
sensoriais, nova cultura, perfil do leitor etc.), coloca o tradutor em uma posi¢ao dupla:
ele deve interpretar a obra original e, a partir dessa interpretagéo, realizar as escolhas
que dardo forma a obra traduzida. Isso implica uma tenséo entre o fazer interpretativo
do tradutor como leitor da obra de partida e o fazer persuasivo como criador da obra
de chegada.

Tal compreensao traz implicagdes significativas para a pratica da traducao.
Em vez de focar na mera transposicao de significados literais, o tradutor é convidado
a mergulhar no “espirito” da obra original, buscando recriar seu perfil sensivel e suas
cifras tensivas na lingua e na cultura de chegada. Isso exige uma sensibilidade
agucada para as nuances do texto de partida e uma capacidade criativa para
encontrar estratégias de textualizacdo que produzam efeitos analogos no leitor da
obra traduzida.

Essa abordagem permite que a traducdo seja vista como um ato de
enunciacao em si, um processo criativo que, embora guiado pelas coer¢cdes da obra
original, ndo deixa de ser uma invencao. Ao enfatizar a inseparabilidade entre 0 modo

de manifestacado e o significado manifestado, alinha-se a ideia de que se deve traduzir
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0 signo em sua totalidade, dando atencao tanto ao conteudo quanto a sua relacao

com a expressao.

4.1.3 Da intraduzibilidade a transcriacao

A traducdo poética representa um dos maiores desafios no campo dos
estudos da traducdo. Longe de uma mera transposicdo de palavras de uma lingua
para outra, a poesia exige do tradutor uma sensibilidade agucada para as multiplas
camadas de sentido que se entrelacam na forma e no conteudo.

Para Algirdas Julien Greimas, o fato poético ndo se restringe a uma mera
manifestacdo estética, mas constitui um

um dominio semidtico auténomo, fundamentado no reconhecimento de
articulagbes paralelas e correlativas que envolvem os dois planos (a
expresséo e o contetido) do discurso ao mesmo tempo. (...) N&o surpreende,

pois, que o efeito de sentido que dele se depreende seja, como no caso do
sagrado, o de verdade (Greimas e Courtés, 2011, p. 375)

Isso significa que, na poesia, expressao e conteudo sado indissociaveis, e a
significacdo emerge da interacdo complexa entre esses dois planos. A materialidade
sonora, ritmica e visual do poema ndo € um mero involucro para o sentido, mas parte
integrante da construcao da significacao.

Enfatiza-se também que o efeito de sentido depreendido do fato poético &
o de verdade. Essa verdade ndo se refere a uma correspondéncia com a realidade
extralinguistica, mas a coeréncia interna e a densidade do préprio texto poético. O fato
poético, portanto, € um fenbmeno imanente, que gera sua propria légica e seus
préprios valores. A especificidade da poesia, do ponto de vista semidtico, reside nessa
organizacao estrutural peculiar.

Essa visdo do fato poético como um sistema autbnomo e coeso, em que
expressdo e conteudo se articulam de maneira intrinseca, € imprescindivel para
compreender os desafios da tradugdo poética. Se o sentido do poema esta
profundamente enraizado em sua forma, qualquer tentativa de transpor esse sentido
para outra lingua sem considerar a materialidade da expressao resultara em uma
perda significativa. A traducédo da poesia, sob essa 0tica, hdo pode se limitar a uma
equivaléncia semantica, mas deve buscar recriar a complexa teia de relagcbes entre

expressado e conteldo que caracteriza o fato poético original.
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Roman Jakobson, em sua célebre formulagcédo sobre os tipos de traducéao,
argumenta que a poesia, por sua propria natureza, € intrinsecamente intraduzivel.
Para Jakobson, a funcao poética da linguagem se manifesta quando a mensagem se
volta para si mesma, ou seja, quando a forma da mensagem adquire relevancia
primordial. Na poesia, as “equacfes verbais sdo elevadas a categoria de principio
construtivo do texto” (Jakobson, 1973, p. 72), de modo que a “semelhanca fonoldgica
é sentida como um parentesco semantico” (Jakobson, 1973, p. 72). Isso significa dizer
que elementos como sonoridade, ritmo, métrica, rimas, aliteragcbes e a propria
materialidade do signo linguistico sdo tdo importantes quanto seu significado, de modo
gue a intraduzibilidade da poesia advém dessa unido nao reproduzivel entre som e
sentido.

Sob esse ponto de vista, a densidade semiética do poema, em que cada
elemento contribui para a constru¢do do sentido de forma Unica e irredutivel, torna
impossivel uma transposicdo literal para outra lingua sem que haja uma perda
substancial. A intraduzibilidade, nesse contexto, ndo é uma falha da tradugéo, mas
uma caracteristica inerente a propria poesia. A Unica possibilidade, segundo
Jakobson, é a transposicao criativa, que pode ser intralingual (de uma forma poética
a outra na mesma lingua), interlingual (entre linguas diferentes) ou intersemiética (de
um sistema de signos para outro, como da arte verbal para a musica ou a pintura).

Essa perspectiva de Jakobson ressalta a complexidade da traducao poética
e a necessidade de o tradutor ir além da mera equivaléncia semantica. A
intraduzibilidade da poesia ndo deve ser vista como um impedimento, mas como um
convite a criatividade e a reinvencao. O tradutor de poesia, portanto, ndo € um mero
decodificador, mas um recriador que busca produzir um efeito analogo ao do original,
mesmo que isso implique em trair a literalidade do texto. A intraduzibilidade,
paradoxalmente, abre caminho para a liberdade criativa do tradutor.

E essa logica concessiva que comove a reflexdo de Haroldo de Campos.
Haroldo propde a nocao de transcriagdo como uma resposta aos desafios da traducgéo
poética e a no¢ao de intraduzibilidade. Para Campos, a traducao de poesia ndo pode
ser uma mera transferéncia de contetdo, pois a poesia € uma correlagdo intricada
entre os dois planos de linguagem, em que a materialidade do signo (som, ritmo,
grafia) € inseparavel do seu sentido. A forma significante € a configuracao Unica que
0 poema adquire ao combinar som e sentido, e a tarefa do tradutor € desvendar essa

forma e recriad-la em outro idioma.
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Campos argumenta que a traducdo de textos criativos € sempre uma

recriacdo, ou criacdo paralela, autbnoma porém reciproca. Quanto mais
incado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriacdo . Numa tradugdo dessa natureza , ndo se
traduz apenas o significado, traduz-se o proprio signo (Campos, 1992, p.35)

A transcriacdo, portanto, vai além da equivaléncia semantica, buscando a
equivaléncia estética. O tradutor deve se preocupar com a “fisicalidade” do texto,
buscando equivaléncias sonoras, visuais e ritmicas que correspondam a dinamica
formal do original. O significado, nesse processo, € apenas uma baliza demarcatéria
figurativa, enquanto o interesse tradutorio, diriamos, consiste na figuralidade do texto.

Tudo se passa como se, a partir do ponto de vista da transcriacéo, o
conjunto de restricdes instauradas pelo fato poético na semidtica de partida
instaurasse uma abertura heuristica para a redescoberta da semiética de chegada. E
a partir de um néo-poder-fazer o mesmo que se instaura um caminho livre para um
poder-fazer um outro equivalente.

Uma vez estabelecidas as bases tedricas que nos permitem compreender
a traducdo ndo como uma busca por equivaléncia literal, mas como um processo
criativo de transcriacao, estamos aptos a avancar para o cerne de nossa investigacao.
A discussao sobre a intraduzibilidade da poesia e a resposta haroldiana da “criagao
paralela” nos forneceram o arcabougo conceitual necessario para analisar como um
sistema semiético pode ser recriado em outro. E precisamente esse o desafio que se
coloca ao examinarmos a série Poetamenos, caso extremo de um projeto de traducdo

intersemidtica.

4.2 O projeto tradutdrio em Poetamenos

Em nossa pesquisa, buscamos ler o gesto enunciativo de Poetamenos
como um projeto tradutério que visa a invencdo de um modo outro de articulacao
poética. Essa opc¢ao se faz mesmo a revelia de seu autor, quando este apresenta seu

projeto em uma das primeiras apresentacdes publicas da série

{longe de mim estivesse o propdsito de uma absurda transliteracdo de
estruturas diferentes de artes diferentes, confesso que me deixei fascinar pela
"melodia de timbres" weberniana, por essa musica de siléncios que tanto se
aproxima do poema revolucionario de Mallarmé}

O resultado obtido, se ndo deixa de prestar tributo ao grande compositor da
Escola de Viena, ndo obedece a nenhum critério musical; os temas e timbres
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gue se alternam minuciosamente no poema sdo também como que
deslocados de um instrumento para outro, mudando continuamente sua cér,
mas seguem leis estritamente poéticas de associacao e de sonoridade verbal
(Campos, 1986, s.p)

Ao dizer que o resultado presta tributo a Webern sem obedecer a critérios
musicais, 0 poeta procura afastar qualquer leitura que veja Poetamenos como
aplicacdo de regras composicionais da musica serial ou da Escola de Viena ao poema.
Assim, Augusto parece querer preservar a autonomia de sua obra em relagdo a do
compositor vienense, bem como se preservar de eventuais criticas que poderiam
denunciar a empreitada como um gesto tradutorio tdo arrojado quanto absurdo.

A afirmacéo acima, porém, contrasta fortemente com outra citacéo sua:

"lygia fingers"

(da minha série de poemas coloridos poetamenos)
segue quase literalmente

a klangfarbenmelodie (somcormelodia

ou melodiadetimbres)

da parte inicial do quarteto

composto em 1930
12 audicdo em 13-4-31” ( Campos, 1974, p. 315)

Se em 1955 Augusto se defendia da ideia de uma transliteracdo direta
entre duas linguagens téo diferentes, aqui parece afirmar esse gesto transliterante,
indicando precisamente 0 seu texto de partida: a primeira parte do quarteto de
Webern, Opus 22.

Nossa perspectiva propde uma via mediadora que compreende 0s
procedimentos de Poetamenos ndo como uma copia servil, ou um simples caso de
inspiracdo, mas como uma traducao de um projeto enunciativo. Também procuramos
nos afastar de uma leitura que busque uma correspondéncia nota por nota entre o0s
poemas e a musica de Webern. Nessa instancia, o que se translitera é a praxis de
invencao weberniana.

Nossa escolha ndo € arbitraria: a prépria citagdo em que Augusto de
Campos procura afastar seu projeto de uma pratica tradutoria remete a conceitos
musicais como analogias aos procedimentos realizados, indicando o que nos
interessa em seu projeto: a apropriacdo do espirito experimental da musica de
vanguarda para a radicalizacdo dos meios expressivos da poesia escrita.

Acreditamos que esse ponto de vista se confirma ao lermos o texto
introdutorio que acompanha o conjunto desde sua primeira publicacdo. Aqui nos

propomos a lé-lo detidamente.
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4.2.1 Por uma melodia de timbres com palavras

Na introducdo que acompanha a seérie (Campos, 1973 [1953]), o poeta
busca estabelecer uma relacdo de identidade entre o dispositivo formal de seus
poemas e o principio composicional da Klangfarbenmelodie (melodia de timbres),
conceito cunhado por Arnold Schoenberg e notavelmente aplicado por Anton Webern.

A Klangfarbenmelodie propde que a sucesséo de timbres instrumentais
pode funcionar como um elemento estrutural e melédico em si mesmo, para além da
sucessao de alturas. A prépria enunciacdo do projeto, no entanto, estd modalizada
pela remissividade e pela dificuldade, como evidencia a construgdo “aspirando a
esperancga”. A “esperancga” ja € um estado patémico que pressupde a falta em relagao
a um dado objeto e o querer entrar em conjuncdo com ele. Porém, na construcao
presente na introducgao, “aspirar” posiciona o sujeito enunciador em um estado ainda
mais distante do objeto de valor almejado. A competéncia modal do sujeito € tal que
ele ainda ndo é capaz sequer de querer realizar o projeto. Trata-se de um querer de
segunda ordem que sublinha o carater eminentemente concessivo da empreitada.

Essa distancia modal reflete a consciéncia do poeta sobre a distancia que
separa 0s sistemas de signos da musica e da poesia e a magnitude do desafio de

criar uma verdadeira analogia funcional entre ambos.
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Figura 28: Introducao a Poetamenos

ou aspirando a esperanca de uma

KLANGFARBENMELODIE

[melodiadetimbres)
com palavras

coma em WEBERN

uma melodia continua deslocada de um Instrumento

para outro, mudando constantemente sua cor
instrumentos: frase/palavra/silaba/letra(s), cujos tim-

bres se definam p/ um tema grafico-fonético ou *ideogramico®

'y necessidade da representacio grafica em cores
(g ainda assim apenas aproximadaments representam, podendo
diminulr em funcionalidade em clos casos complexos de sSuper
posicdo e interpenetragdo tematical, excluida a representacio
monocolor q esia pars 0 pogma como uma fotografia para n rea-
lidade cromatica

mas luminosos, ou filmlatras, guem o0s tiveral

reverberacio: leitura oral — vozas reals agindo em

llimf"\:- madamente) timbre para © poema como 0s mstrumentos

na klangfarbenmelodie do WEBERN

(Fonte: Campos, 1973 [1955], s.p.)

A despeito disso, esse parece ser o projeto: elaborar algo que o aproxime
de uma Klangfarbenmelodie com palavras. H4 uma sucinta caracterizacdo desse
objeto de partida: “uma melodia continua deslocada de um instrumento para outro,

mudando constantemente sua cor” (Campos, 1973, s.p.).
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Essa pequena descricdo revela uma dialética interessante entre
continuidade e descontinuidade. A melodia é da ordem da identidade, a linha
estrutural que confere unidade a peca. A mudanca constante de “instrumento” e “cor”
(timbre) € uma projecao da descontinuidade, a variagdo que fragmenta e reconfigura
a percepcdo dessa unidade. E este principio dindmico — uma unidade feita de
fragmentos, uma continuidade percebida através da variacdo — que Campos se
propde a traduzir para a poesia.

Sua estratégia tradutoria também ¢é apresentada: ‘“instrumentos:
frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres se definam p/ um tema grafico-fonético ou
‘ideogramico’ (Campos, 1973, s.p.).

Nesse projeto de traducéo intersemidtica, a identificacdo correta dos
analogos poéticos é uma operacdo de suma importancia. Embora uma leitura
superficial possa associar a “cor” da Klangfarbenmelodie diretamente a policromia dos
poemas, Campos estabelece uma analogia de outra ordem. A instrumentacao poética,
para ele, € o préprio aparato da linguagem verbal em seus mudultiplos niveis: a
“frase/palavra/silaballetra(s)”. Essa é a orquestra a disposi¢ao do poeta. Os timbres,
por sua vez — a modulacédo estrutural que o poeta intenta —, ndo sédo a cor em si,

mas o resultado de um “tema grafico-fonético ou ‘ideogramico™. A variagao timbrica
€, portanto, alcangada pela aplicacao de categorias da semidética plastica (o “grafico”),
em conjunto com elementos da materialidade sonora da linguagem (o “fonético”).

O uso do termo “ideograma” é central, remetendo diretamente ao ensaio
de Ernest Fenollosa, popularizado por Ezra Pound, que se tornou um pilar para a
poesia concreta. Em seu ensaio O Caractere da Escrita Chinesa como um Meio para
a Poesia (Fenollosa, 2000), Fenollosa argumenta que o ideograma € inerentemente
poético porque é concreto, visual e baseado em acdes e relagdes, em contraste com
a abstracdo das linguas ocidentais. Fenollosa acreditava que a poesia em sua
esséncia € a apresentacao direta de “coisas em movimento”, e os ideogramas
funcionam como metaforas condensadas. Essa capacidade de apresentar uma
relacdo fundamental entre duas imagens concretas para sugerir uma ideia mais
complexa era, para ele, o préprio motor da poesia e interessou diretamente aos poetas
concretos brasileiros, via Ezra Pound.

O método ideogramatico, para 0S concretistas, consiste em justapor
elementos concretos para que o0 conceito emerja da relagcdo de justaposicédo entre

eles, em vez de ser descrito abstratamente. Em Poetamenos, o0 sentido emerge da
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sintese verbo-visual, da inter-relacdo entre a palavra e sua configuracao plastica na
pagina. A cor, nesse esquema, € um componente funcional do ideograma, um
operador que ajuda a segmentar, agrupar e hierarquizar os elementos verbais. No
entanto, Campos reconhece que sua representacdo € escalonada e aproximativa,
podendo “diminuir em funcionalidade em ctos casos complexos de superposi¢cao e
interpenetracao tematica” (Campos, 1973, s.p.).

Ao denunciar a escrita monocromatica ocidental como redutora,
comparando-a a “uma fotografia para a realidade cromatica”, Campos ataca a reducéo
das possibilidades de articulagdo entre expressao linguistica e cor como gesto de
desinterdicdo de modos de realizacdo da escrita que permaneciam latentes pela
praxis enunciativa vigente.

O anseio por “mais luminosos, ou filmletras” revela a teleologia do projeto
poético analisado, que pode ser interpretada como uma busca pela reconfiguracéo
radical do modo de existéncia do poema. A pagina impressa, em sua estaticidade,
representa o exercicio por exceléncia: um objeto de baixa intensidade, alta
extensidade, cujo contetdo se desenrola sob 0 modo do devir, de forma progressiva
e controlada. O leitor, em uma atitude de focalizacdo, percorre um caminho previsivel,
regido pela implicacdo. O desejo por uma poesia cinética, um “cinema de letras”, é o
desejo de romper com esse estado e alcar 0 poema a categoria mais proxima do
assomo.

Um dltimo elemento apontado na apresentacdo € a reverberacdo pela
leitura oral, uma aproximac¢ao entre voz humana e timbre, mas também um convite a
uma nova interpretacdo da obra. Convite aceito, por exemplo, por Caetano Veloso,
por ocasido de sua oralizacéo inventiva de “dias dias dias”.

Lendo esse texto de apresentacdo que acompanha a série, nos parece
justificavel que o conjunto textual possa ser lido, sim, ao menos em alguma medida,
como um exercicio de se repensar o proprio fazer poético a partir do influxo
imaginativo advindo de outra linguagem. Querer transpor algo dessa linguagem de
partida para sua propria nos parece justificar entender Poetamenos como um produto
de um projeto tradutério.

Para compreender, entdo, adequadamente, qual o objeto de tradugéo em
questao, faz-se necessario que nos atentemos a obra de Webern. E isso que faremos

a sequir.
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4.3 Ouvir Webern

4.3.1 Webern e a gramatica dodecafbnica

Em sua belissima introduc&o a Semidtica da Cancgéao (Tatit, 1994), Luiz Tatit
apresenta a obra de Anton Webern como um exemplo paradigmatico de busca por
concisédo e coeréncia ha musica. O autor sublinha que a pequena dimensao das pecas
de Webern néo era apenas uma escolha estética, mas refletia a consciéncia de um
compositor que reconhecia estar elaborando, paulatinamente, a linguagem que
exercia. Nesse sentido, o musico sentia que ainda nao dispunha de uma “gramatica
suficientemente extensa” (Tatit, 1994, p. 25) para expandir suas ideias em obras de
maior félego sem incorrer em uma significativa atenuacéo da densidade formal que
almejava em sua producao. Essa percepcao revela uma preocupacédo profunda com
a integridade e a densidade de cada evento musical, em que cada nota e cada timbre
possuem um peso significativo na construcéo da obra.

Sua producdo esta associada intrinsecamente ao desenvolvimento da
escola composicional dodecafénica, fundada por Arnold Schoenberg. Tal modelo de
composicao representa uma recusa acentuada a gramatica tonal, especialmente a
dindmica entre tensdo e repouso que dirigia a intencionalidade da musica ocidental
convencional.

A gramética tonal, que regeu a musica ocidental por séculos, opera sob um
regime teleoldgico: cada nota e acorde possuem uma funcdo preditiva, apontando
para uma resolucdo necessaria, o repouso harménico. Wisnik (1999) observa que
essa dinamica se assemelha a um campo magnético em que a tdnica exerce uma
forca gravitacional.

Na progressdo cadencial classica, o processo inicia-se com a ténica (I),
estado de repouso e referéncia zero, que estabelece o grau minimo de tensividade3.
A subdominante (IV) introduz o primeiro nivel de tensionamento, deslocando a
percepc¢ao para uma regido harmonica adjacente, gerando uma tensdo moderada que

prepara o movimento. O pico de tensividade é atingido pela dominante (V), que cria

3 Agui se usa o conceito de tensividade conforme proposto por Marcello Castellana (1983) para a
interpretacao da tonalidade, bem como esta entrada consta no Dicionario de Semiotica: “Tensividade
€ a relacdo que o sema durativo de um processo contrai com 0 sema terminativo: isso produz o efeito
de sentido ‘tensao’, ‘progressao’ (...). Essa relagédo aspectual sobredetermina a configuragéo aspectual
e a dinamiza de algum modo.” (GREIMAS e COURTES, 2011, p. 500).
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uma instabilidade maxima através do maior afastamento possivel do centro tonal,
gerando uma dissonancia que demanda resolucdo. A dominante aponta
teleologicamente para a tonica, criando uma expectativa narrativa que so se resolve
com o retorno a ténica, em que a tensdo € dissipada e o repouso é restaurado. O
tonalismo se vale da transposicdo de uma estrutura hierarquica em um processo
temporal de afastamento controlado e retorno necessario, em que cada grau
harmonico funciona como um estdgio de intensificacdo ou resolugdo timica que
permeia o discurso.

No dodecafonismo, esse nucleo diretor € suspenso. A série dodecafonica
substitui a hierarquia entre as notas pela equivaléncia, transformando o tempo musical
— antes narrativo — em um espaco de relacbes geométricas e estruturais. Contudo,
essa suspensao nao elimina a tensividade, apenas a desloca. A tensividade que
emerge da série opera ndo através da atracdo por um centro, mas através da
complexidade combinatéria das transformacdes seriais. O material pré-composicional
passa a governar a coeréncia, substituindo a funcdo harmonica pela simetria
estrutural.

Onde a tonalidade criava tensdo através da dissonancia intervalar e da
expectativa funcional, o serialismo a gera através da impossibilidade de identificar um
ponto de repouso, da recusa sistematica em permitir que qualquer nota assuma
privilégio hierarquico. Assim, a tensividade permanece como mecanismo de
significacdo, mas sua natureza se transmuta: de uma energia teleolégica que aponta
para resolucéo, torna-se uma tensao imanente a propria estrutura interna da obra, em
gue a coeréncia emerge ndo da narrativa de afastamento-retorno, mas da
inteligibilidade das relagdes estruturais que governam o discurso musical.

Podemos elencar, junto com Wisnik (Wisnik, 1999, p. 171-202), os

elementos caracterizadores dessa escola:

A) Descentralizacdo do campo sonoro: uma desierarquizacao radical da
escala diacrbnica, de modo que nenhuma das doze notas desempenhe funcao
estrutural preponderante, anulando o centro de gravidade tonal. Essa auséncia de um
centro atrator faz com que o0 som deixe de ser um vetor de expectativa e passe a atuar
“na pura materialidade da sua granulacao, do seu impacto, da sua auséncia” (Wisnik,
1999, p. 182).
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B) Série de doze sons: as composicOes sdo baseadas ndo em melodias,
mas em seéries, isto €, na organizacao das doze notas da escala cromatica em uma
determinada ordem.

A série funciona como uma matriz pré-composicional, uma organizacao das
doze notas da escala cromatica que precede a propria criagdo da obra. Como observa
Wisnik (1999)

A série se define como uma estrutura puramente relacional de intervalos,
mais do que um conjunto definido de notas. Assim, ela pode se apresentar
em qualquer altura, podendo ser transportada para os doze tons cromaticos.
A transposicdo das quatro matrizes da série para os doze pontos de partida

dados pela escala cromatica resulta em 48 permutagfes possiveis. (Wisnik,
1999, 179)

Essa construcéo é deliberadamente projetada para neutralizar a memoria
tonal. Ao evitar intervalos de terca e quinta justa (que evocam triades e,
consequentemente, centros gravitacionais), a série privilegia intervalos de tensao
maxima, como sétimas, nonas e tritonos*.

Os intervalos consonantes, que na gramatica tonal funcionam como signos
de repouso e resolucdo, sao sistematicamente evitados na série, enquanto 0s
intervalos dissonantes — historicamente marcados como instabilidades que
demandavam resolugcdo — tornam-se os intervalos privilegiados da obra. Essa
inversdo semiotica transforma a propria natureza da percepcdo: 0 ouvinte, cuja
memoéria foi educada a reconhecer consonancia como repouso e dissonancia como
tensdo, é confrontado com uma obra em que a dissonancia é permanente e imanente
a sua estruturacao.

A série, ao privilegiar intervalos que historicamente pediam resolucao, cria
uma dissonéancia cristalizada, uma tensividade que ndo aponta para fora de si mesma
(para uma resolucdo), mas que permanece autorreferencial e estruturalmente
necessaria.

C) Transformagbes da série: a série funciona como uma matriz
paradigmatica para variacdes sintagmaticas: sua forma original, sua retrogradacéo,

sua inversao e a retrogradacao de sua inversao:

4O tritono é composto por dois intervalos de terca menor (3 semitons cada) ou, equivalentemente, por
6 semitons no total, o que corresponde a exatamente metade de uma oitava (12 semitons), criando
uma simetria perfeita que torna ambas as notas igualmente “centrais” e nenhuma delas capaz de
funcionar como resolucdo natural da outra. Historicamente, foi considerado uma dissonancia
perturbadora e recebeu o nome de diabolus in musica.
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ela pode aparecer na versao revertida (de tras para a frente: o retrégrado ou
"caranguejo"), pode aparecer ainda invertida e no retrogrado da inversao (a
inversdo consiste em converter cada movimento ascensional da melodia em
movimento descendente do mesmo tamanho, e vice-versa; assim, a partir de
uma nota qualquer, uma terca em direcdo ao agudo transforma-se
espelhisticamente numa terca em diregéo ao grave, uma sétima descendente
transforma-se numa sétima ascendente, e assim por diante) (Wisnik, 1999, p.
1978)

A série opera como uma matriz paradigmatica que gera multiplas variacoes
sintagmaticas, rompendo com a unidirecionalidade da melodia tradicional. Ao invés
de, como uma melodia, ser executada e repetida linearmente, a série se manifesta a
partir de esquemas variacionais — a forma original, a retrogradacao, a inverséo e a
retrogradagéo da inversdo —, instaurando uma geometria sonora em que o “antes” e

o “depois” perdem a relevancia narrativa.
Figura 29:

Esquema da série: original, retrégrado, inversao e retrogrado da inversao.
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(Fonte: Wisnik, p. 179)

Ao permitir que a série seja lida de tras para frente (retrogradacéo) ou de
cabeca para baixo (inversdo) sem perder sua identidade estrutural, o dodecafonismo
nega a seta do tempo que caracteriza a narrativa musical tonal e afirma uma
espacialidade estrutural.

Na tonalidade, a progressdo harmdnica instaura uma causalidade temporal
gue sustenta a expectativa e a resolucdo. No serialismo, essa causalidade é
suspensa: a série € tdo valida quanto sua retrogradacdo, sua inversdo ou sua
retrogradacéo da inversdo, todas operando simultaneamente como possibilidades
estruturais equivalentes. Essa equivaléncia transformacional converte o discurso
musical em um objeto que pode ser contemplado simultaneamente em multiplas
direcdes.

D) Recusa da repeticdo melddica e harmonica: A musica dodecafonica foge
a recorréncia melédica, harménica e ritmica. Em particular, a musica dodecafonica de
Webern opera sob o signo do atematismo, evadindo-se das recorréncias melddicas,
harménicas e ritmicas que serviam de baliza para a audicéo tradicional. Enquanto o

sistema tonal se baseia no prazer do reconhecimento e no retorno ao tema, a obra de
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Webern desafia a memoria a reter o que ouviu, pois, como bem observa Wisnik, a
mausica “diversifica as suas repeticdes de modo a que elas ndo sejam captadas na
superficie” (Wisnik, 1999, p. 174). Cada evento sonoro € uma variacao diferencial da
série-matriz; a repeticdo existe no nivel estrutural profundo, mas é mascarada na
superficie por saltos de oitava, mudancas subitas de timbre e fragmentacao ritmica.
Webern aderiu a escola dodecafénica de composicdo como meio de
explorar as potencialidades intrinsecas da mdusica, revelando novas estruturas e
possibilidades expressivas a partir de um principio organizador rigoroso que ndo o da
linguagem tonal. Sua pesquisa nessa direcdo logrou desenvolver uma linguagem
musical Unica, caracterizada pela precisdo, economia de meios e uma profunda légica

interna.

4.3.2 Webern e a Klangenfabermelodie

Embora partilhe os mesmos principios de Schoenberg, Webern busca
radicalizar a proposta ao aplicar a Idgica serial ndo apenas as alturas, mas também,
de forma embrionaria, ao timbre e a duracdo. Se em Schoenberg ainda ecoa um gesto
expressionista e dramatico — “Podem-se ouvir nas obras atonais de Schoenberg, e
mesmo nas dodecafonicas, muitos dos gestos tipicos de Brahms perdidos de sua
sintaxe” (Wisnik, 1999, p. 177) —, a dodecafonia sofre, em Webern, uma
reconfiguracdo radical: a economia compositiva substitui a exuberancia expressiva,
instaurando um regime de maxima austeridade.

O procedimento serial weberniano opera através de uma estratégia de
pontilhismo — eventos sonoros discretos, separados por vazios, que simultaneamente
se articulam em redes de relacdes complexas e mantém uma leveza extrema. O
resultado € um campo acustico em que alturas timbristicas especificas emergem em
isolamento, cada uma delas marcando um ponto no espago sonoro, intercaladas por
siléncios que néo operam outro papel sendo o de as reafirmar pelo contraste.

Anton Webern radicaliza o tratamento da série e a associa a
Klangfarbenmelodie, ou melodia de timbres, conceito proposto por Arnold Schoenberg
ao final de seu tratado Harmonia:

Reconhecem-se, no som, trés qualidades: altura [H6he], timbre [Farbe] e
intensidade [Starke]. Até agora, o som tem sido medido somente em uma das

trés dimensdes nas quais se expande: naquela que denominamos altura.
Dificilmente tém-se até aqui realizado experimentos de medi-lo nas outras
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dimensbes e menos ainda tentativas de ordenar os resultados em um
sistema. A valorizacéo da sonoridade timbrica [Klangfarbe = cor do som], da
segunda dimenséao do som, encontra-se, portanto, em um estagio ainda muito
mais ermo e desordenado do que a valoragdo estética destas harmonias
nomeadas por ultimo. (Shoenberg, 2001, p. 578)

A melodia de timbres (Klangfarbenmelodie) representa uma expansao do
conceito tradicional de melodia, transferindo a l6gica melddica do parametro da altura
para o parametro do timbre. Trata-se de um principio composicional que busca
sistematizar e estruturar o timbre como elemento organizador da forma musical,
analogo ao papel que a altura desempenha na masica tonal. No entanto, o conceito
permanece caracterizado por uma imprecisdo que reflete a dificuldade de se
estabelecer uma técnica composicional precisa e sistematizada sob essa égide.

O conceito flutua e recebe diferentes interpretacdes a depender do contexto
de recepcdo e do programa estético-tedrico que o mobiliza. A respeito dessa

indecidibilidade, Queirds e seus colaboradores irdo afirmar que

Qualquer discussdo sobre seu desenvolvimento deve incluir contribuicbes
musicoldgicas e histéricas, porque é impossivel tratad-la de forma inequivoca,
relacionada a um compositor especifico, ao proprio Schoenberg, a Webern,
ou a qualquer outro compositor, sem excursos musicoldgicos. E necessario

compreender a Klangfarbenmelodie em termos contextuais. (Queirés,
Fernandes, Branco, 2021)

Apesar da pertinéncia da afirmacao, gostariamos de caminhar para outra
direcdo. A despeito de uma leitura musicologicamente informada enriquecer a
compreensao dos procedimentos de transposicdo, cabe aqui evocar a defesa que
Haroldo de Campos faz da leitura criativa de Pound e Fenollosa (Campos, 2000) sobre
o ideograma chinés: para a pratica da invencao poética, a precisdo conceitual estrita
importa menos do que a funcionalidade do conceito dentro do novo sistema. Assim,
Ezra Pound logrou traduzir belos poemas do chinés classico, ainda que sua leitura
estivesse etimologicamente equivocada.

Ainda que a apropriacdo da Klangfarbenmelodie por Augusto de Campos
seja fruto de mediagbes discursivas — atravessada pelo papel pedagogico de
Koellreutter e pela recepcgéo critica de Adorno —, ela se constitui como o objeto
autbnomo que o poeta busca transcriar. Se para Schoenberg a melodia de timbres
era uma “fantasia de futuro”, em Poetamenos ela se converte em especulagao

produtiva, na qual a impossibilidade de uma correspondéncia técnica absoluta &
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superada por uma analogia estrutural que busca aproximar, pela via da cor e da
fragmentacao, dois sistemas de invencao radicalmente distintos.

Assim, poderiamos estabelecer que foram, grosso modo, duas as
principais concepgdes de Klangfarbenmelodie estabilizadas pelos leitores e
continuadores de Schoenberg:

a) a mudanca de timbres de alturas idénticas;

b) a mudanca de timbres em sequéncia melddica.

E a essa segunda concepgdo — a alteragdo timbristica ao longo da
sucessao melddica — que nos interessa, a partir da compreensao dada ao conceito
por Augusto de Campos, presente na propria introducao de Poetamenos: “deslocada
de um instrumento para outro, mudando constantemente sua cor’ (Campos, 1973
[1953], s.p.).

Tradicionalmente, a melodia é entendida como uma sucesséo de alturas
musicais. No entanto, a Klangfarbenmelodie, sob a perspectiva adotada, inverte essa
l6gica, propondo que a melodia seja construida pela sucesséo de diferentes timbres,
ou seja, pela alternancia de instrumentos que executam uma mesma nota ou uma
sequéncia de notas.

Em Webern, esse procedimento se manifesta primordialmente pela
distribuicdo da linha melddica em diferentes instrumentos, o que gera um efeito de
descontinuidade, fragmentacdo e descentralizacdo. A melodia, em vez de ser
continua e reconhecivel por uma Unica voz instrumental, resulta em uma sensacao de
fragmentos soltos que sdo organizados de modo constelar na partitura, desafiando as
expectativas do ouvinte acostumado a musica tonal.

Enquanto na tradigédo tonal o timbre servia para “colorir” uma melodia pré-
existente, em Webern o timbre torna-se um parametro estruturante e descontinuador.
A melodia é pulverizada entre diferentes instrumentos, muitas vezes com uma Unica
nota sendo atribuida a um timbre especifico antes que a linha salte para outro registro
orquestral.

Essa técnica anula a percepcdo de uma voz continua e linear. Essa
sensacao de descontinuidade € reforcada por outros procedimentos proprios das
composicdes seriais de Webern, como o uso da série como unidade sintagmatica, a
fragmentacdo da melodia entre registros distintos (graves, médios e agudos), a
proporcionalidade dos eventos ritmicos e a permutacao serial dos sintagmas. Cada

um desses procedimentos contribui para que os fragmentos da pe¢ga soem como uma
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dissonancia sem repouso: microacontecimentos sem resolucdo, ordenados sub-

repticiamente por uma estrutura subjacente a superficie.

4.3.3 Opus 24

Aqui iremos apresentar alguns aspectos organizativos de uma das pecas
mais paradigmaticas do modelo compositivo de Webern, o Concerto para 9
Instrumentos, Opus 24, a fim de delinear o perfil sensivel da obra de Webern passivel
de ser transcriado pela obra de Augusto de Campos. Esse perfil sensivel s6 pode ser
alcangado pela leitura do projeto enunciativo do compositor, entendido como “o
conjunto de estratégias de textualizacao postas em préatica no ato de criacdo que dao
corpo ao projeto de persuasao de um enunciador (o perfil discursivo de quem ‘diz’) em
relacdo ao fazer interpretativo do perfil especifico de enunciatario visado (perfil
discursivo do leitor, espectador, ouvinte etc.)” (Mancini, 2020, p. 26).
Augusto de Campos nos apresenta do seguinte modo a peca:
No Concerto para 9 Instrumentos, op. 24 (1934), Webern logrou descobrir
uma estrutura modelar, Unica: ele constréi uma série basica, com quatro
grupos de trés sons, em intervalos de uma segunda menor e de uma terga
maior, que constituem, por sua vez, uma microssérie com Seus
desenvolvimentos (retrégrado, inversdo e inversdo-retrograda). (...) A
Webern, este achado fez lembrar o quadrado-magico grafitado nas ruinas de
Pompéia (século |):
SATOR
AREPO
TENET
OPERA
ROTAS
gue significa, basicamente, "o semeador mantém a obra/a obra mantém o
semeador" e pode ser lido a partir de qualquer dire¢do. O resultado € uma
obra de cristalina coeréncia, de um continuo interespelhar-se,a justificar a

expressdo de Herbert Eimert, quando cognominou Webern "o arquiteto
monadico da forma- espelho (Campos,1998 p.104)

O que mais parece chamar a atencdo de Augusto de Campos nesse trecho
€ a descoberta de uma forma estrutural em que rigor matematico, simetria e
reversibilidade coincidem com uma poténcia poética do minimo. Atentando a isso,
iremos nos deter na construcdo da série de doze tons, nucleo compositivo da peca.

Webern explora um conjunto de regras de derivacao a partir de uma unica
célula, um grupo de trés notas — um tricorde que funciona como matriz geradora de

toda a composicao.



101

O primeiro tricorde da série, em sua forma original (P,), € a sequéncia de

notas Si, Si bemol e Ré:

Figura 30: tricorde matriz
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(Fonte: adaptado de Wisnik, 199, p. 1979)

Porém, muito mais do que a identidade das notas em si, interessa sua
estrutura intervalar interna: uma segunda menor descendente (de Si para Si bemol)
seguida por uma terca maior ascendente (de Si bemol para Ré).

Esse pequeno fragmento jA contém uma tensdo inerente, um movimento
de contracdo (o semitom) seguido de uma expans&o (a terca maior). E essa forma
intervalar que sera o molde para toda a série.

Os nove sons restantes da série sdo gerados aplicando as operacdes
dodecafbnicas classicas:

Retrogrado: a leitura ao contrario do original; a ordem dos intervalos é
revertida.

Inversdo: a imagem espelhada do original; as direcdes dos intervalos sao
invertidas.

Inversao-retrégrada: a imagem espelhada e invertida do original; a ordem
dos intervalos é revertida e suas direcGes sao invertidas.

Cada novo tricorde é uma transformacéo simétrica do primeiro, transposto
para iniciar em uma nova nota. O quadro a seguir apresenta a constituicao estrutural

da peca:
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Figura 31: estrutura da série matriz do Concerto para 9 instrumento, Op. 24

Tricorde Operagdo no Estrutura Intervalar
Tricorde Original

1(P) Original (P) Si, Si bemol, Ré m2J, M3

2 (Rl) Inversao-Retrograda Mi bemol, sol, Fa M3, m2l
(RI) sustenido

3(R) Retrégrado (R) La bemol, Mi, Fa M3y, m2p

4(1) Inversao (1) D6, DO sustenido, I&  m21, M3J,

(Elaboragéo propria)

Essa estrutura garante uma unidade orgéanica e uma extrema economia de
material. Toda a melodia de doze sons €, na verdade, a mesma ideia fundamental
vista a partir de quatro perspectivas simétricas diferentes. Ndo ha nada na série que

nao estivesse ja contido, em germe, nas trés primeiras notas.

Figura 32: série matriz do Concerto para nove instrumento, Op. 24

..... oA A . ¢ ——
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fig.inicial

(Fonte: de Wisnik, 199, p. 1979)

Ao dividir a série de doze tons em duas metades de seis notas
(hexacordes), descobrimos outro nivel de simetria:

Hexacorde 1: <B, B4, D, E4, G, F¢#>

Hexacorde 2: <Ab, E, F, C, C#, A>

Intervalarmente falando, o segundo hexacorde é uma transposicdo exata
da inverséo retrograda (RI) do primeiro hexacorde. Especificamente, o segundo
hexacorde € a forma inversa retrégrada do primeiro, transposta por um semitom
ascendente.

Isso significa que a segunda metade da série é, em si, uma transformacéao
simétrica da primeira metade. A série inteira se dobra sobre si mesma em seu ponto
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central, criando uma macro-simetria que espelha a micro-simetria encontrada nos

tricordes. Essa dinamica € resumida por Wisnik:

Webern singulariza o seu tratamento da série radicalizando o principio do
espelho: ele procura configuragdes intervalares de doze sons que ja sejam,
elas mesmas, a condensagdo de um espacgo simétrico, ao mesmo tempo que
labirintico e sem centro (uma série que ja contenha, em avesso do avesso,
0s seus proprios espelhos). (Wisnik, p. 182)

Também podemos nos deter na relacdo entre a Klangfarbenmelodie
(melodia de timbres) e a manifestacdo da série dodecafbnica. A série de doze sons,
com suas transformacdes simétricas, representa a dimensdo sintaxica da peca,
conferindo direcdo e programacao a composicdo. Ela € a estrutura subjacente, o
campo de possibilidades que se estende por toda a peca, garantindo uma unidade
l6gica e uma continuidade.

A ordem interna da composicdo contrasta com sua manifestacdo: a
maneira como essa série é apresentada — fragmentada em pequenos motivos de
notas, saltando entre diferentes instrumentos — constitui uma dimensao da
descontinuidade.

Nos primeiros compassos da peca, a séerie é apresentada em sua
integridade, sendo fragmentada proporcionalmente entre diferentes instrumentos: o
tricorde inicial € tocado pelo oboé, sua inversao retrégrada € tocada pela flauta, seu
retrogrado € tocado pelo trompete e sua inversdo pelo clarinete.

Apesar de haver uma ordenacao logica que controla as transformacdes em
cada uma das ocorréncias, a propria tensédo interna da relacao intervalar ndo resolvida
vai construindo um efeito de acumulo de ndo resolu¢des. Cada intervencéo
instrumental € um assomo, um ponto de impacto timbrico e dinAmico, e 0 ouvinte é
constantemente surpreendido por novas cores-timbre, 0 que impede uma percepg¢ao

linear e continua da melodia.
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Figura 33: Compassos iniciais do Concerto para nove instrumento, Op. 24
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(Fonte: https://musescore.com, 2026, acesso em 10/01/2026)

Essa estratégia de pulverizacao timbrica funciona como uma negacao da
continuidade melddica: enquanto a tonalidade constréi a melodia como um fio
continuo que se desenrola no tempo, Webern a desintegra em fragmentos que saltam
entre instrumentos, criando uma descontinuidade consistente. A série, embora
presente em sua totalidade estrutural, € invisibilizada pela fragmentacéo,
transformando a percep¢do em uma experiéncia de impactos sucessivos em vez de
um fluxo narrativo. Cada tricorde, cada transformacao serial € um evento isolado, um
ponto de tensdo que ndo se resolve em continuidade, mas que € imediatamente
interrompido pela entrada de um novo instrumento com uma nova cor timbrica.

Assim, a obra constroéi-se através da negacao sistematica do repouso, em
que cada fragmento instrumental deixa em suspenso uma expectativa que é
imediatamente substituida por uma nova expectativa igualmente néo resolvida. O
ouvinte, confrontado com essa pulverizagéo de timbres, experimenta uma tensividade
perceptiva continua que nao pode ser resolvida por meio do reconhecimento melddico

ou harmonico.
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Podemos entdo estabelecer oposicdes em dois niveis que organizam e
manifestam o discurso musical. Trata-se de uma relacdo entre um nivel pressuposto
e um nivel pressuponente.

O nivel pressuposto € aquele que guarda o esquema identitario da
composicdo. A série dodecafbnica, baseada em um conjunto restrito de relacdes
intervalares, é uma identidade fundamental que se repete, se transforma, mas
permanece estruturalmente idéntica a si mesma. A estrutura intervalar — contracao
seguida de expansdo — € a identidade invariante que persiste ao longo de todas as
transformacdes.

Tudo se passa como se as relacdes intervalares do tricorde nuclear
concentrassem toda a variacao da série em um esquema radicalmente econémico. A
segunda menor seguida pela tergca maior (ou vice-versa), esta é a Unica ideia intervalar
gue governa toda a série. Cada transformacéao simétrica reitera essa mesma estrutura
em diferentes transposicoes.

O nivel pressuponente é o da manifestagdo da Klangfarbenmelodie; € a
manifestacdo do esquema pré-composicional distribuido entre os instrumentos,
dotado de dinamica, ritmo e duracao.

No nivel sintético-profundo, a série mantém sua estrutura de
transformacdes simétricas: cada tricorde € uma transformacdo determinada do
tricorde gerador, cada hexacorde é um espelho do outro, cada nota esta em relacao
necessaria com todas as demais. Essa continuidade sintética € invariante. Contudo,
no nivel manifestante, essa continuidade sintatica € submetida a uma operacéo de
fragmentacao e disperséo timbrica. A série é recodificada como uma sequéncia de
assomos descontinuos, cada um deles tocado por um instrumento diferente, em uma
qualidade timbrica especifica. A passagem de um nivel para outro pode ser lida como
um movimento que passa de uma légica implicativa da estruturacdo para uma
manifestacdo de ordem concessiva:

Unidade — Fragmentagao: a unidade identitaria do tricorde gerador é
mantida como pressuposi¢do, mas manifestada como multiplicidade de assomos
isolados.

Continuidade — Descontinuidade: a continuidade l6gica que conecta cada
nota a proxima € ocultada sob uma descontinuidade perceptiva que for¢ca o ouvinte a

experimentar cada assomo como uma irrup¢ao isolada.
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Identidade — Alteridade: a identidade intervalar fundamental é
transformada em alteridade timbrica. Esse projeto enunciativo parece, pois, marcado
indelevelmente pela contensividade, isto €, por um dispositivo que retém em sua
duracdo uma concentracao ténica e célere que recusa a dissipacao.

Esse funcionamento € operado pela I6gica atonal do dodecafonismo, mas
também é acentuado pelo conjunto de estratégias proprias a composi¢cao weberniana:
concentracdo extremada, fragmentacdo melddica entre diferentes instrumentos,
tensionamento dos intervalos e recusa do repouso.

Essa configuracdo demanda, por parte do enunciatario, um alto grau de
engajamento sensivel para que ele ndo se rechace diante de tamanho tensionamento
e procure conferir coeréncia estrutural a desconexao de superficie que se desenrola

no discurso musical.

4.4 Traduzir Werben

A série Poetamenos de Augusto de Campos pode ser lida como uma
audaciosa tentativa de transpor para a poesia escrita 0s procedimentos
composicionais da Klangfarbenmelodie de Webern.

A transposicao de elementos da linguagem musical para a da poesia escrita
impde desafios ndo subestimaveis, uma vez que se trata de operar uma traducao
intersemidtica entre sistemas com matérias de expressdo radicalmente distintas.
Enquanto a musica se organiza na dimensdo temporal através de frequéncias
sonoras, duracdes e timbres — elementos que prescindem de um referente externo
para sua significacdo —, a poesia € inevitavelmente atravessada pela carga
semantica do signo linguistico. O maior obstaculo reside, portanto, na busca por uma
equivaléncia estrutural entre as duas linguagens, ainda mais quando estamos tratando
de procedimentos tdo inventivos quanto a série dodecafbnica ou a melodia de timbres.

Enquanto a musica de Webern se organiza em torno de uma sintaxe sem
semantica®, prépria da linguagem musical, a palavra poética é carregada de uma
inércia de sentido e de uma historicidade que resistem a abstracdo pura. Assim, 0
esforco de transposicdo ndo deve buscar um mimetismo biunivoco, mas sim uma

equivaléncia funcional: uma construgcdo em que as escolhas enunciativas produzam

5 Devemos essa feliz caracterizagao da linguagem musical ao semioticista e musico Ricardo Leite.
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uma tensdo analoga ao rigor estrutural da série, transformando a impossibilidade de
traducdo literal na propria poténcia estética da obra.

Queirds, Fernandes e Branco (2021) apontam para esse conjunto de
dificuldades quando afirmam que Poetamenos

“ndo estabelece uma relagédo direta com a técnica serial musical weberniana,
mas ndo possui correspondéncia precisa com componentes composicionais
especificos do serialismo, nem com qualquer das obras de Webern em

particular (Queirds, Fernandes E Branco, 2021, p. 250)."

Sob a otica da transcriacdo, a auséncia de uma correspondéncia biunivoca
entre os procedimentos seriais e a escrita de Poetamenos ndo é um empecilho
intransponivel para a realizacdo do projeto de Augusto. Conforme o conceito
haroldiano, a traducdo de poesia (e, por extensao, a traducao intersemiotica) € uma

recriacdo que foca na fisionomia do original e ndo em sua superficie episoédica:

“Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor
enquanto possibilidade aberta de recriagdo. Numa tradug&o dessa natureza,

ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o proprio signo”. (Campos,
2004)

Tal concepcéo parece ser compativel com a perspectiva de Mancini quando
afirma que “o que se traduz € o projeto enunciativo, um ‘espirito’ da obra de partida
gque molda suas caracteristicas mais marcantes” (Mancini, 2021, p. 14). Sob essa
perspectiva, a transcriacdo em Poetamenos ndo incide sobre uma ou outra
composicao especifica do repertério weberniano, mas sobre o projeto enunciativo que
0 subjaz. Assim, a traducéo da imanéncia pressuposta a musica de Webern significa
capturar o seu projeto de invencao e reengendra-lo na matéria da poesia escrita.

E para essa direcéo que Queirds e seus colaboradores apontam quando
afirmam que “a técnica serial exerceu o papel de signo-fonte na transcriacdo de
Augusto” (Queirds, Fernandes e Branco, 2021, p. 271) e que “a coeséo e conciséo
weberianas estdo entre as propriedades mais importantes na transcriagao” (Queiros,
Fernandes e Branco, 2021, p. 271). O fazer tradutdrio opera aqui em um nivel de
abstracao pressuposto por qualquer peca desse universo musical.

Assim, traduzir Webern ndo é uma traducdo nota por nota, nhem uma
transposicao literal, mas um exercicio de transcriacdo. Trata-se de um exercicio de
escuta profunda, de ouvir os procedimentos estruturais e tensivos da composicao

weberniana para, entéo, reproduzi-los de alguma forma na prépria linguagem poética.
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O objetivo ndo é imitar a superficie sonora da musica, mas alcancar um
efeito tensivo analogo ao da obra de origem, utilizando os materiais especificos da
poesia: a palavra, 0 som, a cor e 0 espaco. Trata-se, pois, de uma complexa operacao
de engenharia semidtica que busca recriar, no espaco da péagina, os principios
estruturais e tensivos da composicédo weberniana.

Procuraremos aqui apontar sumariamente como algumas dessas analogias
podem ser construidas, sem pretensédo de exaustividade:

A) Sustentagdo do assomo: Se, na musica tonal, a tnica funcionava como
um ponto de repouso, um estado de intensidade minima e alta extensidade para o
gual toda a tensdo musical convergia, ela garantia uma direcéo teleologica: a musica
se movia em direcao a resolucéo a partir de um determinado programa diretivo.

Nesse sentido, a musica tonal apresenta um carater prospectivo — a
ouvimos de acordo com uma logica implicativa, antecipando a cadéncia e o
movimento de resolucdo da tensdo —, enquanto a musica de Webern é retrospectiva:
cada novo fragmento nos obriga a reavaliar os fragmentos que ja passaram.

Esse tempo retrospectivo instaurado na composicao serial se inscreve na
escrita poética sob o signo do excesso. A enunciacao poética prolifera procedimentos
gue blogueiam uma leitura linear e prospectiva.

Esse efeito de sentido pode ser alcancado pelo excesso semantico,
decorrente da aceleracdo e da tonificacdo do discurso. Neologismos, fragmentacdes
e contracdes sdo recursos que suspendem uma estabilizacdo do sentido de modo
facil e pacifico. Desse modo, em Poetamenos, a ambiguidade, a polissemia, a
incompletude sintatica e morfolégica sdo constantemente convocadas para contribuir
para a construcao do dispositivo contensivo que opera a irresolu¢cdo do assomo.

O apagamento sintatico contribui também para essa estratégia tonificante.
A disposicdo paratatica das palavras na pagina elimina os conectores l6gicos que
guiariam uma leitura linear. A relacdo entre os fragmentos ndo é dada, mas demanda
0 engajamento sensivel do enunciatario para que ele realize as catalises necessarias
para a estabilizacdo do conteudo.

B) A melodia de timbres: A descontinuidade de superficie da musica de
Webern, caracterizada pelo pontilhismo e pela fragmentag&o da linha melddica entre
diferentes instrumentos pela Klangfarbenmelodie, € um fenédmeno que chama a
atencdo de Augusto de Campos e é explicitamente marcado em sua introducéao.

Nesse processo, a identidade melddica se dissolve ao ser distribuida por maltiplos



109

timbres, em um movimento que pode ser entendido como uma projecao da alteridade
sobre a identidade. Assim, a unidade da linha melédica é tensionada por uma
pluralidade de fontes emissoras, em que cada instrumento contribui com apenas
alguns pontos sonoros, fragmentando a continuidade.

Augusto de Campos busca reconstituir essa pluralizacédo de uma identidade
figurativa a partir de diversas estratégias; a que mais chama atencao € a proliferacéo
croméatica. Ao atribuir cores diferentes a silabas de uma mesma palavra ou a termos
de um mesmo sintagma, o poeta fragmenta a unidade linguistica, forcando o leitor a
perceber a expressao ndo como um todo continuo, mas como uma constelacédo de
fragmentos coloridos, assim como o ouvinte de Webern percebe a melodia através de
multiplos timbres.

Da mesma forma, o recurso ao plurilinguismo tensiona a identidade
linguistica do conjunto. A insercdo de palavras ou fragmentos de diversas linguas
(inglés, latim, italiano, alemao, francés) introduz um conjunto de alteridades que
tensionam a coesdao idiomética.

C) Principios organizativo: Essa desarticulacédo de superficie em Webern é
organizada por um rigoroso principio de estruturacdo — a légica serial — que garante
a coesao da obra em um nivel mais profundo.

Essa dialética entre uma superficie fragmentada e uma estrutura
unificadora que Augusto de Campos identifica € um dos parametros que podem ser
considerados como objetos da traducao pela série poética.

Embora o conjunto poético seja marcado pelo excesso significante, um
exercicio paciente de leitura pode localizar pontos de ancoragem em que é possivel
estabilizar, ainda que parcialmente, a significacdo. Um desses caminhos é a
correlacdo entre formas plastico-fonoldgicas e semanticas ao longo do texto, que
fornecem chaves de leitura e organizacdo, ainda que sempre insuficientes ante o
carater recrudescido da enunciagdo poética em questao.

O uso da cor como principio organizativo € um dos movimentos mais claros
nessa direcao. A cor transcende a sua funcéo de contraste entre figura e fundo e torna-
se um operador sintatico. Ao agrupar certas palavras ou fragmentos sob uma mesma
identidade cromatica e ao separa-los de outros, o poeta cria familias de elementos,
estabelecendo uma sintaxe visual que dita relacdes de afinidade e contraste. Essa

segmentacao cromatica impde uma ordem a leitura, possibilitando ao enunciatario
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perceber constelacbes de sentido que nao seriam visiveis em um texto
monocromatico.

O recurso a anagramatizacdo opera um efeito concentrante que espelha
indiretamente a funcdo da seérie dodecafénica na musica de Webern. Se a série
musical contém, em sua estrutura de doze notas, todo o material que dara origem ao
desenvolvimento da peca, o endograma — a forma anagramatica nuclear, como o
termo "poetamenos", ou como em “lygia” — funciona de maneira analoga. Ele guarda,
em sua forma comprimida, grande parte do material fonético que se encontra disperso
ao longo do exograma. A relacdo entre o exograma (a dispersao) e o endograma (a
concentracdo) recria a dialética fundamental da musica serial: a unidade subjacente
gue garante a coesao da fragmentacdo aparente. Claramente, o alcance estrutural
entre a série e a anagramatizacdo é imensamente desigual. Ainda assim, é possivel
observar esse gesto como estratégia de buscar uma homologia entre a sintaxe
dodecafdnica e o recurso poético em questao.

Ao final deste percurso, esperamos ter demonstrado que a série
Poetamenos ndao pode ser plenamente compreendida sem que se reconheca seu
estatuto de projeto tradutorio. Tendo estabelecido como a pratica tradutoria forneceu
o repertorio formal para a nova poesia, o0 proximo capitulo se dedicara a investigar a

outra face desse processo: a dimensdo enunciativa da invencao.
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5 DA INVENCAO

A nocdo de invencdo é central para a poesia concreta, pois esta
diretamente ligada a busca de instaurar novas formas de experiéncia estética e de
configuracdo da linguagem. Nesse sentido, a célebre maxima poundiana “Make it
new” serve como horizonte programatico: inventar ndo € apenas produzir algo inédito,
mas sobretudo atualizar as potencialidades latentes do sistema, abrindo caminhos
para que a tradicéo seja reapropriada de modo inovador.

Os poetas concretos assimilam esse principio e o radicalizam: em sua
pratica, cada poema € concebido como um campo experimental, um dispositivo de
invencéao continua. Nesse capitulo iremos investigar o funcionamento enunciativo da

invencéao

5.1 Invencdao entre sistema e processo

Para a compreensédo desse processo, desde o campo semibtico, € crucial
investigar a nogdo de invencao a partir da perspectiva de seu processo enunciativo.
Interessa-nos aqui a relacao entre o efeito de novidade na superficie discursiva e a
potencialidade articulatéria da virtualidade do sistema. A partir do trabalho de Colais-
Blaise em torno da nocdo de invencao (Colais-Blaise, 2023), percebe-se que toda
novidade, todo gesto revolucionario, enfim, toda invencdo tem sua génese no ja
existente, naquilo que é préprio ao sistema subjacente a enunciacao, bem como aos
usos repertoriados pela praxis.

Como bem afirmou Saraiva (2003), a praxis enunciativa articula "estrutura,
uso e Histéria", permitindo a compreensao das tensfes no ato de enunciacdo. Nesse
sentido, o papel da praxis enunciativa vai muito além da mera producdo de
enunciados. Nela, o sujeito se encontra na interseccdo das restricdes sintaticas e
semanticas que definem sua competéncia e o espaco de liberdade inerente a
efetuacdo do discurso, bem como das coer¢cbes do uso coletivo e histdrico que
sedimentam formas canonizadas ou desgastadas pela coletividade.

Cada enunciacdo negocia com o sentido comunitario estabelecido, desde
lexemas fixos até convencgbes de género e coercdes sociais que moldam o

comportamento linguistico. O uso historico e coletivo das formas sedimenta um
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repertorio de agenciamentos especificos das vastas possibilidades do sistema. Assim,
todo discurso se situa diante dessa memoria discursiva comunitaria.

A grosso modo, o sujeito da enunciacao, inserido em sua praxis, assume
uma tensao entre duas posi¢coes: um regime de continuidade, implicativo, ou um
regime de ruptura, de carater concessivo. A partir do primeiro, o0 enunciador convoca
formas ja sedimentadas, recorrendo a memoaria discursiva coletiva, de modo que o
discurso, nesse caso, funcione como instrumento de comunhdo, reforgando
expectativas, rituais e convencgoes.

Ja sob a égide do regime de ruptura, o discurso confronta formas
estereotipadas da lingua, rompendo padrdes estabelecidos para gerar praticas
discursivas inéditas, novas combinacdes de formas e relagbes semanticas originais.
Como observa Bertrand (2003, p. 88), “essas praticas inovadoras, uma vez assumidas
pela praxis, podem transformar os usos estabilizados coletivamente, dando lugar a
relacbes semanticas novas e inéditas”. Uma vez incorporadas pela praxis, essas
praticas inovadoras podem ser reutilizadas pela coletividade até que, eventualmente,
se desgastem e caiam em desuso.

Essa dindmica complexa se manifesta na repertorizacéao das formas de uso
gue, uma vez discursivizadas, tornam-se passiveis de ser mobilizadas e modificadas
por novas ocorréncias. E essa dupla direcionalidade da préxis que nos permite pensar,
junto com Colais-Blaise, no processo de paradigmatizacéo, isto €, em uma dinamica
de enriquecimento de um reservatério de formas significantes disponiveis, ou seja,
uma retrojecao de formas na abertura do esquema semiotico a partir da praxis (Colais-
Blaise, 2023, p. 183).

Essa possibilidade de paradigmatizacdo é possivel pela amplitude da
abertura fornecida pelo esquema semiotico, concebido como uma estrutura aberta de
relacdes disponiveis que precisam ser atualizadas pelo uso. Desse vasto conjunto de
possibilidades, o uso efetivo apenas atualiza e fixa uma determinada ordem de
combinag¢des. O esquema, portanto, constitui um amplo conjunto de virtualidades que,
mesmo sendo constantemente colocadas em discurso, nunca chegam a ser
efetivamente esgotadas.

E essa distancia entre abertura virtual do esquema e o fechamento
efetivamente realizado e estabilizado pela pratica discursiva que fundamenta a

distincdo, nem sempre compreendida, entre “o virtual, puro pressuposto sistémico do
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discurso, e o virtualizado, obtido por desprendimento de um praxema” (Fontanille e
Zilberberg, 2001, p. 175).

O virtual, portanto, refere-se ao conjunto de todas as possibilidades
latentes no sistema da lingua, um reservatorio inalcancavel de formas e relagbes que
ainda nao foram atualizadas ou que foram esquecidas pelo uso. E o potencial puro, a
matriz dinamica de onde a linguagem pode extrair novos sentidos.

O virtualizado, ao seu turno, é uma instancia resultante de um processo
praxematico, ou seja, de um conjunto de formas que, em algum momento, foram
realizadas no discurso e que, ao longo do tempo, perderam sua singularidade e se
tornaram mais sedimentadas. E um vestigio do que foi, disponivel para ser reativado.

Isso significa dizer que a lingua, em sua dimensao sistémica, ndo é um
conjunto rigido e imutavel, mas uma matriz dinAmica de potencialidades a espera de

serem ativadas, como Bertrand (1993, p. 29) observa:

Os produtos do uso, reiterados e repisados, sdo suscetiveis, por sua vez, por
sedimentagéo progressiva e por "calcificacdo", de se transformar em formas
fixas e de se tornarem primitivos que, ao mesmo tempo, seréo revertidos para
0 esquema, adquirindo assim, pouco a pouco, a titulo de elementos
constitutivos, propriedades comparaveis as do sistema.® (Bertrand, 1993, p.
29)

Desse modo, a acumulagao de praxis passadas no sistema é o que permite
a continua renovacédo e a emergéncia do novo, pois o que foi um dia uma inovacéo
pode se tornar um “primitivo” — uma forma estabilizada e disponivel para novas
combinacgdes e ressignificacdes. Essa dinamica ciclica entre uso e sistema, entre a
praxis que gera o novo e o sistema que o integra, € o cerne da paradigmatiza¢cdo como
processo de enriquecimento continuo.

O discurso pode ser considerado, assim como Zilberberg encarava a
categoria silabica (Zilberberg, 2006), como uma verdadeira poiesis, de modo que o
“sistema (a lingua) € [...] o produto esquematizado dos usos e, consequentemente, da
acumulacéo da praxis” (Fontanille, 2003, p. 273). Essa perspectiva inverte a logica
tradicional, sugerindo que o sistema ndo € uma entidade preexistente e autbnoma que
dita 0 uso, mas, sim, uma construgdo que se forma e se consolida a partir da

sedimentacao das praticas enunciativas.

® Tradug&o nossa para: “les produits de I'usage réitérés et ressassés sont susceptibles a leur tour, par
sédimentation progressive et par « calcification », de se transformer em formes figées et de devenir des
primitifs qui se trouveront du méme coup reversés dans le schéma, acquérant ainsi peu a peu, a titre
d'éléments constitutifs, des propriétés comparables a celles du systéme”.
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E nesse sentido que se compreende a afirmacéo zilberberguiana de que
“as identidades paradigmaticas séao [...] sintagmaticas; o paradigmatico é apenas um
vestigio” (Zilberberg, 2011, p. 11). Isso significa que o paradigma, embora se
apresente como uma estrutura, €, na verdade, o resultado da acumulagéo de usos e
praticas, um rastro da dindmica sintagmatica do discurso.

As operacfes que movimentam a praxis foram sistematizadas por
Zilberberg e Fontanille (Fontanille; Zilberberg, 2001; Fontanille, 2003), a fim de
descrever essa dindmica de surgimento e declinio das formas no discurso.

As categorias virtuais representam as normas semionarrativas do sistema.
Sua mobilizac&o no discurso marca a passagem para o modo atual, no qual as formas
virtuais sao convocadas e articuladas. A realizacao ocorre, por sua vez, quando essas
formas discursivas séo efetivamente inseridas no mundo.

ApoOs a realizacdo, a praxis as potencializa, reintegrando-as ao sistema.
Isso permite que sejam novamente convocadas em futuras situacdes comunicativas,
garantindo a continuidade do transito discursivo e sua integracdo a memaria coletiva.

O diagrama a seguir procura evidenciar essa dinamica:

Figura 34: modos de existéncia semiobtica

(Potencializagao)

(Virtualizagdo) @ (Realizacao)

(Atualizagio)

(Fontanille e Zilberberg , 2001, p.185)

As operacdes intensivas que agenciam o tensionamento das modulacdes
existenciais em direcdo ascendente sdo, pois, a emergéncia — que consiste na
transicdo de uma forma virtualizada para atual — e o aparecimento — realizacao de
uma forma previamente atualizada. As operacdes descendentes, que levam ao

armazenamento ou ao esquecimento das formas, sédo, por sua vez, o declinio —
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potencializacdo de uma forma antes realizada — e o0 desaparecimento — virtualizacao
de uma forma potencializada.

Uma vez que a praxis € uma rede de relagdes, ndo se pode descrever
nenhuma dessas operacoes de forma isolada:

ndo se pode apreender a praxis, de um ponto de vista semittico, sendo
guando esta tensiona pelo menos dois modos de existéncia, o minimo
definicional requerido consistira pois no emparelhamento de duas
modalizacdes existenciais (Fontanille e Zilberberg, 2001, p. 177,178)

Apenas ao colocar em relagdo dois modos de existéncia concomitantes &
gue o analista poderé antever o lugar que uma determinada forma ocupa na espessura
discursiva. Assim, podemos entender que a leitura das operacdes intensivas se
estabelece por meio da combinatéria de duas operacdes elementares pertencentes
aos pares supracitados.

Essa combinatdria conduz aos seguintes resultados:

a) a revolucdo semidtica — o aparecimento de uma forma acompanhado
do desaparecimento de outra;

b) a distorcdo semibtica — a emergéncia de uma forma correlacionada ao
declinio de outra;

c) o remanejamento semibdtico — a emergéncia de uma forma
acompanhada do desaparecimento de outra;

d) a flutuacao semiética — o aparecimento de uma forma acompanhado do
declinio de outra.

Essas operacdes podem ser organizadas em uma rede sintaxica, a fim de

facilitar sua visualizagdo em conjunto:

Figura 35: rede de operag8es da praxis

—_(Ascendéncia) Emergéncia Aparecimento
(Decadéncia)
Declinio Distor¢do Flutuacao
Desaparecimento Remanejamento Revolucdo
'] (

(Fontanille e Zilberberg , 2001, p.187)

Colais-Blaise aprofunda ainda o papel do dispositivo de enunciagdo como

elemento agenciador dessas operacgfes. Para ela, tal dispositivo, ancorado em um
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espaco intermediario onde se desdobra uma praxis que negocia a clivagem entre a
exterioridade das formas significantes antecedentes e a interioridade da textualidade,
projeta possiveis, gera esquematizacbes e gerencia previsibilidades, orquestrando
gestos de enunciagédo, atitudes, acdes e paixdes em relagdo com representacoes e
valores.

Para descrever esse processo, a pesquisadora propde um conjunto de
operacBes complementares aquelas propostas por Zilberberg e Fontanille, que
procuram evidenciar a complexidade e a dinamicidade da producéo de sentido sob o
ponto de vista da inovacéo. Sao elas:

e Convocagao — corresponde a selecao e a extracdo de elementos em
diferentes niveis de relevancia no processo enunciativo;

e Antecipacdo — diz respeito a prospeccdo de um horizonte de
possibilidades discursivas a partir das selecfes operadas na etapa de convocacao;

e Conversdao — trata do gerenciamento da transformacdo dos produtos e
grandezas convocadas, isto €, da reformulacdo ou mesmo traducédo de formas do
discurso;

e Evocagcdo — diz respeito ao lugar, na espessura discursiva, ocupado
pelas grandezas virtualizadas e potencializadas pelo processo enunciativo e a sua
reverberacao dial6gica no desenvolvimento textual;

e Validacdo — trata-se da dinamica de avaliacao discursiva e doxal que
avalia, classifica e rotula os produtos do ato enunciativo.

Em razdo de seu carater relativamente recente no corpo da teoria,
procuraremos desenvolver cada uma dessas operacdes, a fim de delinear seu alcance
operatorio.

Para Colais-Blaise, a convocacao € a primeira e fundamental operag¢édo no
processo enunciativo, correspondendo a selecdo e a extracdo de elementos em
diferentes niveis de relevancia, sendo ela um gesto de “amostragem de unidades da
lingua como um sistema ou de ‘primitivos’ que sdo constitutivos do uso "’ (Colais-
Blaise, 2023, p. 188). Isso significa que a instancia enunciativa, ao iniciar a produgéo
de sentido, ndo parte do zero, mas reclama para si um conjunto de recursos

preexistentes em virtualidade.

" Tradugéo nossa para: “prélévement d'unités de la langue comme systéme ou de 'primitifs' constitutifs
de l'usage”
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A convocacéao implica, portanto, um ato de escolha. Dentre a vasta gama
de possibilidades oferecidas pelo sistema e pelos “primitivos” do uso (formas
discursivas sedimentadas, clichés, géneros textuais etc.), o enunciador seleciona
aqueles que séo pertinentes ao seu proposito. Os elementos convocados podem
operar em diversos niveis: podem ser unidades linguisticas basicas, como palavras e
frases, ou estruturas mais complexas, como esquemas narrativos, tipos de
argumentos ou até mesmo formas culturais inteiras.

A autora menciona que a convocagao “conserva certas virtualidades para
conduzi-las ao estagio de uma nova atualizacéo e realizagéo, e descarta outras, pelo
menos temporariamente™ (Colais-Blaise, 2023, p. 188). Isso demonstra que a
convocacao constitui um processo de filtragem, no qual algumas virtualidades séo
privilegiadas em detrimento de outras.

A convocacdo esta intrinsecamente ligada a nocdo de paradigma. O
paradigma, em semiotica, refere-se a um conjunto de elementos que podem ser
substituidos uns pelos outros em um determinado contexto (Greimas; Courtés, 2011,
p. 358). A convocagéo, portanto, é o ato de ativar certos elementos desse reservatério
paradigmatico em detrimento de outros. Essa concepcéao é corroborada por Bertrand

guando afirma que

"as simetrias do esquema preveem posi¢des que 0 uso ndo investiu, tornando
impossivel por exemplo a lexicalizagdo de uma categoria, ou que investiu de
forma muito desigual, deixando tal ou qual posicao previsivel em estado de
simples virtualidade"® (Bertrand, 1993, p. 29)

Ao selecionar, a convocacao implica também uma operacao de negacéo.
O que é convocado é aquilo que é escolhido para fazer parte do discurso e,
consequentemente, o que nao € convocado €, a0 menos temporariamente, excluido.
Essa denegacéo é fundamental para a delimitacdo do sentido e para a construcéo da
coeréncia textual.

A antecipacdo € a etapa que sucede a convocacdo e diz respeito a
prospeccao de um horizonte de possibilidades discursivas a partir das selecdes

operadas na etapa anterior. Uma vez convocados, 0s elementos ndo permanecem

8 Tradugdo nossa para: "retenir certaines virtualités pour les conduire au stade d'une nouvelle

actualisation et réalisation, et en écarter d'autres, au moins provisoirement"
9«

Tradug&o nossa para”: “es symétries du schéma prévoient des positions que l'usage n'a pas investies,
rendant impossible par exemple la lexicalisation d'une catégorie, ou qu'il a investies trés inégalement,
laissant telle ou telle position prévisible a I'état de simple virtualité”,
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estaticos: “posicionam-se sobre o conjunto do texto, restringindo-o em maior ou menor
grau, ao mesmo tempo em que tragam um horizonte”°. (Colais-Blaise, 2023, p.188)

Desse modo, a antecipacdo é o processo pelo qual esses elementos, em
sua combinacédo e interacdo, comegam a sugerir e a moldar o que vira a seguir no
discurso. Trata-se da criacdo de uma expectativa, de um direcionamento para o
desenvolvimento textual. Isso implica que o discurso nao é construido de forma linear
e imprevisivel, mas que ha uma pré-organiza¢do que guia sua progressao.

Conceber o desdobramento discursivo sob o angulo da antecipacdo é
“colocar em evidéncia a coesdo contra a dispersdo e a coeréncia como valor'!
(Colais-Blaise, 2023, p. 188). A antecipacdo garante que o texto mantenha unidade e
sentido, evitando que se torne uma mera justaposicdo de elementos desconexos,
contribuindo, assim, para a estruturagdo e o ordenamento do discurso, de modo a
assegurar que as partes se encaixem e que o todo faca sentido.

Embora o programa vetorizado seja transitivo e prepare realizacdes futuras,
ele “deve aceitar uma parte de acaso; toda estabilizacdo sera exposta a uma
desestabilizacédo e a uma restabilizagdo™? (Colais-Blaise, 2023, p. 189). Isso significa
que, apesar da prospeccado de um horizonte, 0 processo enunciativo ndo € totalmente
deterministico. Ha espaco para o imprevisto, para a variacdo conjuntural, o que
mantém o discurso dindmico e aberto a novas possibilidades. A antecipacéo, portanto,
ndo é uma previsao rigida, mas uma orientacdo flexivel que permite ajustes e
reconfiguragdes.

Em sintese, a antecipacdo € a etapa em que o discurso comeca a se
desenhar, a projetar suas futuras manifestacées. Ela € responsavel pela coeséo e
coeréncia textuais, ao mesmo tempo em que permite a incorporacdo do acaso e a
constante renovacéao do sentido.

A conversdo € a terceira etapa do processo enunciativo e lida com o
gerenciamento da transformacéo dos produtos e grandezas convocadas, ou seja, sua
reformulacdo ou mesmo sua traducdo em formas do discurso. Ela pode ser

compreendida como o “percurso da ‘tradugéo’ ou reformulagao (no sentido amplo do

10 Tradugdo nossa para: "les éléments convoqués prennent une option sur la suite du texte, la
contraignent plus ou moins, en dessinant également un horizon.

11 Tradugdo nossa para: “Concevoir le déploiement discursif sous cet angle, c'est mettre en avant la
cohésion contre la dispersion et la cohérence comme valeur”.

12 Tradugéo nossa para: “il doit accepter une part de hasard; toute stabilisationsera exposée a une dé-
et a une restabilisation.”
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termo), das modalidades da ‘transposi¢ao’ de formas significantes em outras formas
significantes” 13( Colais-Blaise, 2023, p. 190).

A conversdo ndo € uma simples justaposicdo de elementos, mas um
processo ativo de modificagdo. Ela atua tanto no plano do contetido quanto no plano
da expressao, promovendo mudancas que afetam a estrutura e o sentido do discurso.
Essa etapa gera a supressao e/ou a adicdo de elementos, indicando que a
transformacdo pode ocorrer por meio da eliminacdo ou da incorporacdo de
componentes.

A conversao possui um ritmo particular, marcado por desigualdades
qualitativas que geram saliéncias e acentuacdes. Algumas passagens podem ser mais
densas, com um maior numero de elementos de sentido envolvidos, e as resisténcias
podem ser mais significativas. Isso confere a conversdo uma dinamica propria, em
gue a intensidade e a complexidade variam ao longo do processo.

A evocacao diz respeito ao espaco, na espessura discursiva, ocupado
pelas grandezas virtualizadas e potencializadas pelo processo enunciativo e a sua
reverberacao dialdgica no desenvolvimento textual. Anne Colas-Blaise afirma que, no
nivel do dispositivo, sdo gerenciadas as evocacfOes de grandezas "alojadas no
segundo plano, independentemente de sua transformacé&o"!* (Colais-Blaise, 2023, p.
191).

A evocacao permite que formas significantes que foram virtualizadas ou
potencializadas sejam reativadas. Mesmo que essas grandezas néo estejam
explicitamente presentes ou transformadas no desenvolvimento textual, elas se
mantém em um plano de fundo, insistindo em serem reatualizadas e realizadas
novamente.

Desse modo, essa etapa do processo enunciativo pressupde uma
espessura de camadas de sentido superpostas. Isso significa que o discurso néo é
uma superficie plana, mas um palimpsesto em que diferentes camadas de sentido
coexistem. A evocacdo é 0 processo que permite acessar e trazer a tona essas
camadas mais profundas, enriquecendo o sentido presente com as ressonancias do

passado e do nao dito.

3 Tradug&o nossa para: “du parcours de la « traduction » ou reformulation (au sens large du terme),
des modalités de la « transposition » de formes signifiantes”.
1 Tradugdo nossa para:logées a l'arriére-plan, indépendamment de leur transformation
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Em suma, a evocacao é o mecanismo pelo qual o discurso se nutre de sua
prépria histéria e de seu reservatoério de formas latentes, criando uma profundidade
de sentido e uma dindmica dialdégica que impulsionam a inovacdo e a renovagao
textual.

Por fim, a validacéo € a etapa final do processo enunciativo, que se refere
a dinamica de avaliacéo discursiva e doxal que avalia, classifica e rotula os produtos
do ato enunciativo. Claramente, essa etapa esta relacionada a nocao classica de
sancao e esta condicionada a uma etapa a posteriori & enunciagdo. E um julgamento
sobre a pertinéncia, a eficacia e o impacto do que foi enunciado. Essa avaliacdo pode
levar a sancdo de uma comunidade, como no caso da invencdo, que, embora
impulsionada pela convencgao, prepara e exige um movimento de convencionalizagéo,
sendo validada pela comunidade.

Dessa forma, a validacdo é o momento em que o produto do ato enunciativo
recebe uma classificacdo que o rotula e o insere em um sistema de reconhecimento.
Em sintese, a valida¢céo € o processo de fechamento do ciclo enunciativo, em que o
discurso é avaliado, classificado e reconhecido por uma comunidade. Ela pode levar
a sedimentacdo de novas formas e sentidos, ou até mesmo a redefinicdo de
paradigmas, demonstrando o poder da enunciacao na construcao e transformacéao da
realidade social e cultural.

Podemos representar a interacao desse conjunto operacional proposto por
Anne Colas-Blaise do seguinte modo:
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Figura 36: rede de operacdes da praxis
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(Elaboracéo nossa)

As cinco etapas do processo enunciativo — Convocacéo, Antecipacao,
Conversao, Evocacéao e Validagcédo — revelam que a praxis, longe de ser um ato linear

e simples, € um intrincado ir e vir entre o sistema, as formas de uso preexistentes e a
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constante emergéncia do novo. Procuraremos descrever sumariamente essa

sucessao de etapas em Poetamenos, de Augusto de Campos.

5.2 Poetamenos e as operacfes da praxis

5.2.1 Convocacéao

A série Poetamenos (1952-1953), de Augusto de Campos, ndo representa
apenas um conjunto de poemas, mas a documentacao de um processo de invencao
gue culminou no primeiro conjunto de poemas dentro do movimento de poesia
concreta no Brasil.

Atentando-nos ao processo enunciativo da génese desse exercicio de
invencéao, aqui procuraremos mapear o desenrolar enunciativo do conjunto a partir do
modelo proposto por Anne Colas-Blaise. A autora descreve a praxis inventiva a partir
de cinco operacdes complementares — convocacao, antecipagdo, conversao,
evocacao e validagao — que, juntas, iluminam o intrincado ir e vir entre a apropriagédo
de formas preexistentes e a emergéncia do novo.

Todo processo inventivo se inicia com a convocacgao, o gesto inaugural de
selecionar e extrair elementos de um vasto repertério cultural para servirem de
matéria-prima. Em Poetamenos, Augusto de Campos realiza uma convocacgao
multifacetada, que deliberadamente volta as costas a tradicdo do verso discursivo
para buscar seus materiais em dominios até entdo estranhos a poesia: formas
plasticas da escrita que, em grande parte, permaneceram alheias a tradicdo poética
pela praxis da literatura brasileira: o cromatismo e 0 espac¢o da pagina como principios
organizativos.

A convocacdao dessas formas chama a atencao, uma vez que a hegemonia
da eficacia comunicativa no uso da escrita no meio literario convencional promove
uma dessemantizacédo de suas qualidades plasticas, privilegiando sua funcdo como
transcricdo do coédigo linguistico: a estrutura estritamente linear das inscricdes
grafematicas é um reflexo direto da temporalidade sucessiva que caracteriza a
oralidade. Os tracos eidéticos, por sua vez, sdo reduzidos a sua funcao distintiva,
permitindo a identificacdo entre unidades grafematicas e a evocacéao de seus fonemas
associados. A relacdo de figura e fundo, estabelecida pelo contraste cromatico

convencional (como o preto sobre branco), € um mecanismo que visa garantir a
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maxima legibilidade do enunciado, viabilizando a efetividade do processo de
enunciacao.

Dessa forma, o resgate da dimenséo plastica da escrita alinha-se a um
conjunto de préticas que contestam sua naturalizagdo como mera transcri¢cao da fala.
Esse movimento desloca o foco da énfase gléssica (ligada a manifestacdo da
lingua/fala) do sistema alfabético para explorar as vastas possibilidades
gramatoldgicas que o proprio sistema contém.

Essa convocacao de elementos plasticos parece resultar do tensionamento
com a técnica serial do compositor austriaco Anton Webern, especificamente a
Klangfarbenmelodie, em uma busca pela analogia de desenvolvimento de parametros
da linguagem musical que ainda restavam por ser explorados pela pratica
compositiva.

O ponto de partida para a invencdo em Poetamenos € um problema de
traducdo  intersemibtica  aparentemente  insolivel: como transpor a
Klangfarbenmelodie (melodia de timbres) de Webern, uma estrutura eminentemente
temporal e sonora, para 0 meio essencialmente espacial e grafico da pagina escrita.
A légica serial, com sua fragmentacéo da linha melédica, sua distribuicdo de timbres
e seus intervalos dissonantes, ndo possui um analogo direto na sintaxe discursiva
tradicional, que opera por meio da sucessao, da linearidade e da coesédo gramatical.
E precisamente essa impossibilidade que forca o dispositivo enunciativo a buscar
solucdes fora de seu repertério convencional.

Se a linguagem verbal, em sua forma discursiva, € incapaz de recriar a
estrutura weberniana, entdo o enunciador é compelido a convocar novos operadores
que possam cumprir essa funcdo. A solucdo é encontrada na ativacdo das
potencialidades plasticas da prépria escrita, que a tradicdo literaria havia deixado em
estado de laténcia.

Nesse sentido, a convocagdo do cromatismo em Poetamenos € uma
subversao de seu uso tradicional na poesia. Ela € convocada como um operador
sintatico que contribui para a organizacao do discurso poético.

Essa nova sintaxe plastica, contudo, ndo poderia operar sobre a linguagem
em seu estado convencional. Uma frase discursiva, com sua coes&ao interna e sua
inércia semantica, resistiria a ser fragmentada, colorida e dispersa no espac¢o sem que
a operacao parecesse meramente arbitraria ou violenta. Portanto, a convocacao das

formas plasticas exige, como contrapartida necessaria, a convocacao de uma matéria
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linguistica que seja, ela mesma, maleavel, atomizada e ja despojada de sua funcéao
puramente comunicativa.

E por isso que a convocacdo em Poetamenos se volta para uma série de
formas que apontam para o inacabamento, para a incompletude. A partir da
convocacao de unidades sintagmaticas incompletas, vocabulos fragmentados, silabas
e letras como unidades autdbnomas, Campos obtém os atomos da linguagem,
unidades minimas e moveis que podem ser distribuidas pelo campo espacial e
marcadas pelo cddigo cromatico sem a resisténcia de uma estrutura semantica mais
resistente.

O plurilinguismo também parece corroborar esse procedimento. Ao
convocar palavras do portugués, aleméo, francés, italiano, inglés e latim, Campos as
descontextualiza de seus sistemas originais. Uma palavra como "lynx" (lince, em latim)
€ escolhida ndo apenas por seu significado, mas por sua sonoridade, sua forma

grafica e sua homofonia com outras formas convocadas.

5.2.2 Antecipacéao

A antecipacdo € a projecdo de um horizonte de possibilidades e
impossibilidades que se abre para 0 enunciador no momento em que ele convoca seu
material. A escolha de um conjunto de formas ja aponta, por antecipa¢do, para uma
certa maneira de se conectar e se desenvolver. A escolha de uma série dodecafénica,
por exemplo, jA antecipa o conjunto de transformacfes pelas quais essa série ird
passar ao longo da composicdo. Da mesma forma, a escolha do material plastico e
linguistico por Augusto de Campos ja antecipa como Poetamenos pode e ndo pode
se efetivar enquanto enunciacao.

Portanto, o ato de convocacao ndo é um simples ajuntamento de materiais,
mas a definicho de um campo de regras imanentes de combinacdo e
desenvolvimento. Cada elemento convocado traz consigo um conjunto de
potencialidades e de restricbes a serem exploradas pelo gesto enunciativo.

As escolhas realizadas pela convocacdo das formas plasticas apontam
para a construcdo de uma sintaxe visual, paratatica e constelar; a criagéo de relactes
de sentido através da posicéo, da distancia e do contraste cromatico; e a emergéncia
do poema como um objeto visual a ser visto, um ideograma. Ao mesmo tempo, a

escolha desses operadores plasticos fecha outros horizontes organizativos:
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impossibilita uma leitura puramente linear e temporal; transforma a pagina de um mero
suporte neutro em um elemento ativo; e dissolve a separacao tradicional entre forma
visual e conteddo semantico.

A convocacdo do material linguistico, fragmentado e plurilingue, abre
possibilidades de exploracdo da materialidade da palavra — seu som, sua forma
grafica — e permite a criacdo de anagramas, ambiguidades e uma teia de sentidos
multiplos que ativa o leitor como coprodutor do sentido. Porém, essa mesma
fragmentacao e plurilinguismo fecham definitivamente o caminho da comunicagéo de
uma mensagem clara, univoca e transparente; eliminam a funcdo puramente
referencial da linguagem; e impossibilitam a coesdo garantida pela graméatica

tradicional.

5.2.3 Conversao

A conversdo é a etapa em que os elementos convocados sdo ativamente
transformados e traduzidos em novas formas. A obra inteira pode ser compreendida
como uma monumental conversdo intersemiotica, uma traducdo sistematica da
estrutura musical de Anton Webern para uma forma poética verbivocovisual.

Essa conversdo se da por meio de uma dupla operacdo de supressao e
adicdo: Augusto de Campos suprime radicalmente o verso, a estrofe e a sintaxe
discursiva e, em seu lugar, adiciona um novo conjunto de operadores (cor, espaco,
tipografia). A propria unidade poética é convertida, deixando de ser o verso para se
tornar o ideograma, uma estrutura nao linear em que o sentido é percebido de forma
simultanea, como uma imagem.

A obra de Augusto de Campos executa uma transicdo do verso, como
unidade ritmico-semantica temporal, para o0 ideograma, como estrutura
verbivocovisual espacial.

O processo pode ser compreendido como uma substituicdo sistematica de
um paradigma poético por outro. A conversdo ndo apenas troca os elementos, mas
troca o préprio sistema operacional da poesia.

A conversdo em Poetamenos inicia-se com um ato de violéncia produtiva,
uma politica de terra arrasada contra a tradicdo poética. A supressao é radical e

programatica: supressao do verso: elimina-se a unidade fundamental que organiza o
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poema em uma sequéncia temporal. Com isso, suprime-se a métrica, 0 ritmo
cadenciado e a expectativa de um fluxo continuo.

Supressao da perfectividade matriz sujeito-predicado: elimina-se a
realizacéo efetiva da matriz linguistica convencional, as conjuncdes, as preposicdes e
toda a gramatica que organiza o sentido de forma hierarquica e linear. A poesia é
liberada da obrigacéo de dizer algo de forma discursiva.

Para substituir essas formas que estdo em direcdo descendente na
espessura discursiva, Augusto de Campos adiciona um novo conjunto de operadores
gue assumirdo a funcéo estruturante:

Organizacao cromatica do discurso: a cor se torna um operador relacional.
Ela agrupa ou contrasta elementos, funcionando como um marcador de pertencimento
a uma série, criando uma sintaxe cromatica.

Organizacéao topologica: o espaco da pagina contribui para a organizacao
da direcdo do poema ao se correlacionar com formas semanticas.

O resultado direto dessa dupla operacao € a conversao da unidade poética.
O poema deixa de ser uma cadeia de versos para se tornar, valendo-nos da
terminologia do movimento, um ideograma: um modo de agenciamento poético em
gue se busca, a partir dos paralelismos entre plano da expresséo e plano do conteudo,
organizar um diagrama do conteudo.

Isso representa uma mudanca fundamental na forma como o sentido é
produzido e percebido. No paradigma do verso, o sentido é cumulativo e se desenrola
no tempo. No paradigma ideogramatico, o sentido € relacional e emerge da
homologacéo sistematica de formas da expresséao plasticas com formas do plano do
contetdo de cada poema.

Por fim, podemos notar a potencializacdo de uma estrutura sintatica frasal
acompanhada da atualizagdo de uma estrutura estritamente paratatica e
predominantemente nominal; a realizacao de formas plasticas proprias do sistema de
escrita fonético, especialmente formas topologicas e eidéticas, no processo de
significacdo do poema; a virtualizagdo do verso como unidade compositiva e a

atualizacdo de um outro modo de agenciamento discursivo.
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5.2 4 Evocacao

O discurso ndo é uma superficie plana, mas uma espessura discursiva,
espécie de palimpsesto, onde multiplas camadas de sentido coexistem e dialogam. A
etapa da evocacdo lida com as camadas de sentido que, embora ndo explicitas,
reverberam no texto, conferindo-lhe profundidade.

Em Poetamenos, essa profundidade é construida por meio da
sobreposicao de pelo menos trés grandes camadas de evocagéo, que juntas formam
a complexa identidade da obra: a evocagéo da vanguarda modernista, a evocacédo da
l6gica composicional de Webern e a evocacdo da tradicdo lirica por meio de
referéncias intertextuais.

O exercicio de invencdo formal em Poetamenos reverbera profundamente
em todo o repertdrio de procedimentos formais consolidados pela vanguarda do inicio
do século XX, especialmente aqueles que formam o chamado Paideuma concreto,
conjunto de autores resultante de uma operacao de triagem realizada pelo grupo
concreto, buscando formar uma tradicdo a qual pertencessem. Augusto de Campos

fala brevemente do ndcleo principal dessa triagem:

“a publicagdo de UM LANCE DE DADOS (1897), "o poema-planta" de
Mallarmé, a organizacdo do pensamento em "subdivisbes prisméticas da
Idéia" e a espacializagdo visual do poema sobre a pagina. Com James Joyce,
0 autor dos romances ULYSSES (1914-1921) e FINNEGANS WAKE (1922-
1939) e sua "técnica de palimpsesto”, de narracdo simultanea através de
associagfes visuais e sonoras. Com Ezra Pound e OS CANTOS, poema
épico iniciado por volta de 1917 e onde o poeta trabalha ha 40 anos,
empregando o seu método ideogramico, que permite agrupar coerentemente,
como em mosaico, fragmentos de realidades dispares. Com E. E. Cummings,
gue desintegra as palavras, para criar com suas articulagdes uma dialética
de olho e félego, em contacto direto com a experiéncia sensivel. (Campos,
1986, s.p.).

Embora os poemas de Poetamenos ndo facam referéncias explicitas a
esses autores, o acumulo discursivo em torno da tradicdo concreta, bem como os
procedimentos formais utilizados, acabam remetendo a essas presencas silenciosas
gue formam a genealogia do projeto.

A musica de Webern: esta camada funciona por analogia estrutural. A
enunciacdo de Poetamenos evoca a légica composicional da musica de Anton
Webern, em um projeto de transposicdo de seus principios para o dominio

verbivocovisual. Essa evocacdo € eficiente quando assumimos esse projeto e
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procuramos estabelecer essa analogia entre o0 discurso poético de Augusto de
Campos e o discurso musical.

A tradicdo lirica: esta € a camada mais explicita, que funciona por
referéncia intertextual. Ao citar ou aludir a obras candnicas da tradigdo lirica,
Poetamenos estabelece um dialogo com o passado, evocando-o para
simultaneamente marcar uma diferenca de método, mas também se inscrever em sua
linhagem.

Nessa rede de remissdes intertextuais, o célebre soneto de Camdes, "Sete
anos de pastor Jacé servia", € convocado no poema "dias dias dias", que recupera e
fragmenta o verso camoniano "Os dias na esperanca de um so6 dia". Aqui, o tema do
amor e da espera é desdobrado de maneira descontinua, despojado da progresséo
narrativa lirica original para se concentrar na materialidade da repeticdo temporal.
Essa densidade dialégica amplia-se no mesmo poema da série ao referenciar a obra
de Luis Guimarédes Junior, citando o trecho "Era esta sala... (Oh! se me lembro! e
quanto!)". Tal procedimento promove uma aproximagao insuspeita entre a
radicalidade da poesia concreta nascente e a tradicado lirico-parnasiana pelo tema da
memoria. A evocacdo do mito biblico do Paraiso Perdido ocorre em "paraiso

pudendo", reencenado em uma espécie de narrativa cubista da conjun¢éo carnal.

5.2.5 Validacéao

O ciclo se fecha com a validacdo, o momento em que a invencédo é
submetida a uma sancao ap0s sua recepcao. A trajetoria de Poetamenos é exemplar
dessa dinamica.

A rejeicdo do conjunto de poemas no Concurso da Biblioteca Mario de
Andrade, em 1954, ao qual havia sido submetido, ndo foi um evento isolado, mas um
sinal da inadequacgédo dos critérios de avaliagdo entdo vigentes para lidar com uma
obra tao radical. A estrutura verbivocovisual de Poetamenos, que explorava a tensao
entre palavra, som e imagem no espaco grafico, ndo encontrava amparo imediato no
sistema literario brasileiro.

Diante desse cenario, o grupo Noigandres adotou uma estratégia
deliberada para forjar seus préprios canais de validacdo. A publicacdo da revista
Noigandres, onde Poetamenos seria publicado no segundo numero, foi o primeiro

passo, criando um espago autdnomo de circulagcdo. Além disso, 0 grupo engajou-se
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na construcao de um robusto arcabouco tedrico que pudesse fornecer as ferramentas
conceituais para que a intervencado poética concreta fosse avaliada segundo seus
proprios termos.

Esse esforco se materializou em um grande volume de artigos, ensaios
criticos, tradugdes e, de forma emblematica, nos manifestos e no “Plano-piloto para
poesia concreta” (1958), posteriormente reunidos no volume Teoria da poesia
concreta (1998). Esses documentos funcionam como um dispositivo discursivo que
descreve a nova poesia e a institui enquanto objeto legitimo de conhecimento. A
enunciacao desses textos se caracteriza por um duplo movimento: ao mesmo tempo
em que fortalece um campo conceitual proprio e constroi uma genealogia seletiva de
“‘inventores” (Mallarmé, Pound, Oswald de Andrade), esse discurso produz um efeito
de autoridade que reposiciona o lugar de fala do critico-poeta concretista.

Nesse sentido, a estratégia discursiva dos concretistas ndo se reduz a uma
simples defesa ou justificacdo da obra; trata-se, antes, de uma operacdo de
reconfiguracéo das relacdes de forga no interior do campo literario.

A posicéo de centralidade que o movimento concreto ocupa no interior do
sistema literério brasileiro funciona como indice de um processo de legitimacédo bem-
sucedido. Primeiramente, a inscricdo das experimentacfes contidas em Poetamenos
e em outras obras do movimento no canone literario brasileiro representa uma
reconfiguracdo dos critérios de literariedade: o que era inicialmente rejeitado como
desvio passa a ser reconhecido como um dos modelos possiveis de realizacédo
literaria em nosso meio. Esse deslocamento opera um alargamento daquilo que pode
ser entendido como poesia.

O reconhecimento internacional, por sua vez, funciona como um
mecanismo de reforco dessa legitimagcdo, operando por meio de um efeito de
circulacdo global que confere ao movimento uma autoridade que transcende o
contexto local. A inclusdo dos poemas da série Poetamenos em diferentes antologias
pelo mundo inscreve esses textos em redes de circulagéo internacional e os constitui
como objetos dignos de preservacdo, estudo e transmissdo. Esse processo de
antologizacdo funciona, portanto, como um dispositivo de canonizagdo que, ao
mesmo tempo em que valida a obra, reafirma a autoridade do discurso critico que a
sustenta.

O ciclo se fecha quando essa legitimacao internacional retroage sobre o

contexto nacional, consolidando a posi¢ao central do movimento concreto ndo apenas
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como um fato historico, mas como um efeito de sentido produzido pela circulagéo e
reiteracdo de discursos que o instituem como incontornavel na historia da literatura

brasileira.
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6 CONCLUSAO

Ao longo desta tese, procuramos demonstrar que a invencao poética na
série Poetamenos, de Augusto de Campos, pode ser lida produtivamente em sua
condicdo de projeto tradutorio. Esta abordagem fundamentou-se no robusto
arcabouco da semidtica discursiva, com uma atencao particular a teoria tensiva, o que
nos permitiu desvelar as complexas relacdes de sentido e as dinamicas de intensidade
presentes na obra. Nossa analise revelou que a radicalidade formal que caracteriza o
concretismo, longe de emergir de uma criacdo ex nihilo ou de um rompimento abrupto
com as tradi¢des, constitui-se, na verdade, como um sofisticado e deliberado ato de
transcriacao intersemiotica.

O segundo capitulo da pesquisa, dedicado a analise imanente dos seis
poemas que compdem a serie, nos possibilitou mapear as intrincadas operacdes de
sentido que sustentam a arquitetura verbivocovisual do conjunto. Através dessa
investigacdo, buscamos evidenciar uma sintaxe plastica inovadora, que ndo apenas
desafia a linearidade tradicional da leitura, mas também exige do leitor a instauracéo
de um gesto de leitura que se baseie na percepcao simultanea e na interacdo com os
elementos visuais, sonoros e verbais do poema. A invencdo, nesse contexto, nao é
meramente a producdo de algo novo, mas a reconfiguracdo e a ressignificacdo de
elementos preexistentes através de um processo de traducdo que se manifesta em
multiplas camadas semidticas.

O terceiro capitulo da presente tese aprofundou-se na recontextualizacéo
da série Poetamenos como um projeto tradutério da masica serial de Anton Webern.
Esta secdo intentou demonstrar que os procedimentos formais empregados pelos
concretistas, em particular a organizacéo espacial e temporal dos elementos poéticos,
guardam uma notavel identidade figural com as estruturas composicionais do musico
vienense. A transposicdo de principios estéticos e construtivos da musica para a
poesia, mediada pela nocdo de transcriacdo, revelou-se um eixo central para a
compreensao da originalidade da obra de Augusto de Campos. Finalmente, ao discutir
a dimensao enunciativa da invencao, foi possivel consolidar a articulagéo intrinseca
entre 0s conceitos de traducao e criacdo. Esta discussao permitiu estabelecer que,
em Poetamenos, a traducdo nao se restringe a uma mera transposi¢cao de um cédigo
para outro, mas opera como um dispositivo que permite tensionar os limites do sistema

poético. Dessa forma, a invencdo, em sua acepc¢ao mais radical e transformadora,
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emerge como uma consequéncia direta do ato de transcriar, redefinindo as fronteiras
entre o original e o traduzido, e entre a recepcao e a producao artistica.

A presente pesquisa, ao articular os conceitos de traducao, invencéo e
enunciacao, espera ter contribuido significativamente para a compreensédo da génese
da poesia concreta no Brasil e, de forma mais ampla, para o entendimento da traducéo
nao apenas como um processo de transferéncia linguistica, mas como uma poderosa
praxis de descoberta e transformagdo no campo da criacdo estética. Ao evidenciar a
traducdo como motor da invencdo poética em Poetamenos, procuramos oferecer
novas perspectivas para o estudo da literatura brasileira e para a teoria da traducéo,
sugerindo que a interseccao entre diferentes linguagens e sistemas semioticos é um
terreno fértii para a emergéncia de formas artisticas radicalmente novas e
significativas.

Adicionalmente, a analise empreendida nesta tese lanca luz sobre a
complexa recepcdo da poesia concreta e, em particular, da série Poetamenos. Ao
demonstrar que a radicalidade formal ndo € um fim em si mesma, mas o resultado de
um processo tradutorio consciente e elaborado, a pesquisa contribui para desmistificar
a percepcdo de hermetismo que por vezes cerca a obra concretista. A exigéncia de
um olhar que busque vencer a opacidade inicial imposta por Augusto de Campos no
conjunto estudado, conforme evidenciado, ndo se configura como uma barreira, mas
como um convite a participacao ativa do leitor na construcéo do sentido, ressaltando
a dimenséao performética e interativa da poesia concreta e seu impacto duradouro na

cena literaria e artistica brasileira.



133

REFERENCIAS

BARBOSA, Joao Alexandre de. Haroldo de Campos: um cosmonauta do
significante. In: CAMPOS, Haroldo de. Signatia quasi coelum: signancia quase ceu.
Séo Paulo: Perspectiva, 1979.

BARROS, Mariana Luz Pessoa de. O discurso da memaoaria: entre o sensivel e o
inteligivel. 2011. Tese (Doutorado em Linguistica) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011.

BEIVIDAS, Waldir. Epistemologia discursiva: a semiologia de Saussure e a
semiodtica de Greimas como terceira via do conhecimento. Sdo Paulo: FFLCH/USP,
2020.

BERTRAND, Denis. L'impersonnel de I'énonciation: praxis énonciative: conversion,
convocation, usage. Protée, Chicoutimi, v. 21, n. 1, p. 25-32, 1993.

BERTRAND, Denis. Caminhos da semiética literaria. Traducéo de Iva Carlos
Lopes et al. Bauru: EDUSC, 2003.

CAMPOS, Augusto de. Balan¢o da bossa: antologia critica da moderna musica
popular brasileira. S&o Paulo: Perspectiva, 1974.

CAMPOS, Augusto de. Poetamenos. Sao Paulo: Edi¢cbes Invencao, 1973.
CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta. Salvador: Cédigo 11, 1986.
CAMPOS, Augusto de. Masica de invencao. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1998.

CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de. Panaroma do Finnegans Wake. S&ao
Paulo: Conselho Estadual de Cultura/Comissao de Literatura, 1962.

CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Cantares de
Ezra Pound. Rio de Janeiro: Servigco de Documentac¢do do MEC, 1960.

CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Sédo Paulo:
Perspectiva, 1977.

CAMPOS, Haroldo de. Deus e o diabo no Fausto de Goethe. Sao Paulo:
Perspectiva, 1981.

CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem e outras metas. Sao Paulo: Perspectiva,
1992.

CAMPOS, Haroldo de. Re-operacéo do texto. Sao Paulo: Editora Perspectiva,
2013a.



134

CAMPOS, Haroldo de. Signatia quasi coelum: signancia quase céu. Sao Paulo:
Perspectiva, 1979.

CAMPOS, Haroldo de. Transcriacdo. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2013b.

CAMPOS, Haroldo de; CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. Séo
Paulo: Perspectiva, 1974.

CAMPOS, Haroldo de; SCHNAIDERMAN, Boris; CAMPOS, Augusto. Poemas de
Maiakovski. Sdo Paulo: Perspectiva, 1982.

CASTELLANA, Marcelo. L espace et les structures harmoniques. Actes
sémiotiques (Bulletin), Paris, n. 28, p. 36-43, 1983.

CAVALCANTI, Victor Pessoa. Poéticas da traducdo: a poesia de E. E. Cummings
Recriada. 2022. 128 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras Estrangeiras e Traduc¢ao) -
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2022.

COLAS-BLAISE, Marion. L'Enonciation: évolutions, passages, ouvertures. Liége:
Presses Universitaires de Liege, 2023.

COSTA, Ana Carolina Lopes. A plagiotropia como procedimento de estudo
relacional da criacao, critica e método de traducéo de Haroldo de Campos.
2016. Tese (Doutorado) - Universidade de Séao Paulo, Sao Paulo, 2016.

CUMMINGS, Edward Estlin. Poema(s). Traducéao de Augusto de Campos. 2. ed. rev.
e ampl. Campinas: Editora da UNICAMP, 2011.

FENOLLOSA, Ernest. Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a
poesia. In: CAMPOS, Haroldo de (org.). Ideograma: Logica — Poesia — Linguagem.
Traducédo de Heloysa Lima Dantas. 4. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2000.

FONTANILLE, Jacques. Semiética do discurso. Séo Paulo: Contexto, 2003.

FONTANILLE, Jacques; ZILBERBERG, Claude. Tensao e significacao. Traducao
de Iva Carlos Lopes, Luiz Tatit e Waldir Beividas. Sao Paulo: Discurso Editorial:
EDUSP, 2001.

FROTA, Djavam Damasceno da. Do verso ao ideograma: percurso de uma forma
semiodtica na enunciacdo do Grupo Noigandres. 2019. 113 f. Dissertacdo (Mestrado
em Linguistica) — Centro de Humanidades, Programa de Pds-graduacédo em
Linguistica, Universidade Federal do Ceara, Fortaleza, 2019.

GREIMAS, Algirdas Julien. Semantica estrutural. Traduc&o de J. Waquira Osakape
e lzidoro Blikstein. Sdo Paulo: Edusp: Cultrix, 1966.

GREIMAS, Algirdas Julien; COURTES, Joseph. Dicionario de semidtica. Tradug&o
de Adilson D. Lima et al. S&o Paulo: Contexto, 2011.



135

GREIMAS, Algirdas Julien; FONTANILLE, Jacques. Semiotica das paixdes: dos
estados de coisas aos estados de alma. Sao Paulo: Atica, 1993.

GREIMAS, Algirdas Julien. Da imperfei¢cdo. Traducdo de Ana Claudia de Oliveira.
Séo Paulo: Hacker Editores, 2002.

GREIMAS, Algirdas. Sobre o sentido Il. Trad. Dilson Ferreira da Cruz. Sao Paulo:
EDUSP: Nankin, 2014.

HJELMSLEV, L. Prolegbmenos a uma teoria da linguagem. Traducéao de J.
Teixeira Coelho Netto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975.

JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunicacédo. Traducédo de Izidoro Blikstein e
José Paulo Paes. Sao Paulo: Cultrix, 1971.

KLOCK-FONTANILLE, Isabelle. Repenser I'écriture: Pour une grammatologie
intégrationnelle. Actes Sémiotiques, Limoges, n. 119, p. 1-15, 2016. Disponivel em:
https://www.unilim.fr/actes-semiotiques/5623. Acesso em: 2 maio 2020.

MANCINI, Renata. A traducéo enquanto processo. Cadernos de Traducao,
Florianopolis, v. 40, n. 3, p. 14-33, set./dez. 2020.

NASCIMENTO, Ismael de Carvalho. Qohélet: a recriacdo poética de Haroldo de
Campos como atualizacdo para um didlogo com o homem moderno. 2020. 123 f.
Dissertacao (Mestrado em Estudos de Linguagens) — Universidade Tecnoldgica

Federal do Parand, Curitiba, 2020.

CAMPOS, Augusto de. Aos 84 anos, Augusto de Campos lanca livro inédito e fala
sobre trajetdria da poesia concreta. O Globo, Rio de Janeiro, 2015. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/livros/aos-84-anos-augusto-de-campos-lanca-
livroinedito-fala-sobre-trajetoria-da-poesia-concreta-16807757. Acesso em: 12 jul.
2025.

OLIVEIRA, Ana Claudia de. Prefacio. In: GREIMAS, Algirdas Julien. Da
imperfeicdo. Traducdo de Ana Claudia de Oliveira. Sdo Paulo: Hacker Editores,
2002. p. 7-14.

PIETROFORTE, Antonio Vicente Seraphim. O discurso da poesia concreta: uma
abordagem semidtica. 2008. Tese (Livre Docéncia) — Universidade de Séao Paulo,
Séo Paulo, 2008.

PIGNATARI, Décio; CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de. Noigandres 4.
Séo Paulo: Edicao dos autores, 1958.

PLAZA, Julio. Tradugéo intersemiotica. S&o Paulo: Perspectiva, 1987.

PONDIAN, Juliana Di Fiori. As relagdes entre expressao e contetdo na poesia
concreta: semidtica do texto sincrético. 2005. 90 p. Relatério Final (Iniciacao



136

Cientifica PIBIC/CNPq) — Departamento de Linguistica, Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo, 2005.

PONDIAN, Juliana Di Fiori. Gramatica da poesia escrita: figuras retoricas. 2016.
Tese (Doutorado em Linguistica) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2016. Disponivel em:
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8139/tde-25082016-
145446/publico/2016_JulianaDiFioriPondian_VOrig.pdf. Acesso em: 1 fev. 2025.

POUND, Ezra. ABC da Literatura. Tradugdo de Augusto de Campos e José Paulo
Paes. Sao Paulo: Cultrix, 2014.

PRADO, Célia Luiza Andrade. P4s-colonialismo e o contexto brasileiro: Haroldo
de Campos, um tradutor pés-colonial? 2009. 128 f. Dissertacao (Mestrado em
Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés) — Universidade de S&o Paulo, Séo
Paulo, 2009.

QUEIROZ, Joédo. Poetamenos, de Augusto de Campos: uma transcriacao
intersemidtica da Klangfarbenmelodie, de Anton Von Webern. Alea: estudos
Neolatinos, Rio de Janeiro, v. 23, n. 3, p. 188-206, set./dez. 2021. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/alea/a/SNRhQgPYDj5fqWyGqg6ThsYp/. Acesso em: 1 fev.
2026.

SANTOS, Thiago. A Legibilidade na Leitura da Poesia de Augusto de Campos.
Revista de Estudos Literarios da UEMS, v. 10, n. 1, p. 1-18, 2020. Disponivel em:
https://elyra.org/index.php/elyra/article/download/324/358. Acesso em: 1 fev. 2026.

SARAIVA, José Américo B. A identidade de um percurso e o percurso de uma
identidade: um estudo semiético das cancdes do Pessoal do Ceard. Fortaleza:
EDUFC, 2012.

SARAIVA, José Américo B.; LEITE, Ricardo Lopes. Exercicios de semidtica
discursiva. Fortaleza: Imprensa Universitaria UFC, 2017.

SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Traducédo de Marden Maluf. Sdo Paulo: Editora
UNESP, 2001.

SILVA, Marilde Alves da. A tensividade na traducao intersemiotica de contos de
Moreira Campos para quadrinhos. 2018. Tese (Doutorado) — Universidade Federal
do Ceara, Fortaleza, 2018.

TATIT, Luiz. Semiotica da cancao: melodia e letra. S&do Paulo: Escuta, 1994.

TEIXEIRA, Laura Moreira. E. E. Cummings entre criticos: uma leitura da recepcéo
a obra cummingsiana nos Estados Unidos Moderno e no Brasil Concreto. 2022. 60 f.
Dissertacdo (Mestrado em Estudos Literarios) - Universidade Estadual Paulista Julio
de Mesquita Filho, Araraquara, 2022.



137

VASCONCELOS, Raira Costa Maia de. Augusto de Campos e o labirinto
verbivocovisual de Poetamenos. 2012. 79 f. Dissertacao (Mestrado em Letras) —
Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Universidade Federal da Paraiba,
Joao Pessoa, 2012.

WISNIK, José Miguel. Som e o sentido: uma outra historia das musicas. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999.

ZILBERBERG, Claude. Elementos de semioética tensiva. Trad. de Iva Carlos
Lopes, Luiz Tatit e Waldir Beividas. S&o Paulo: Atelié Editorial, 2011.

ZILBERBERG, Claude. Razé&o e poética do sentido. Traducéo de Iva Carlos Lopes,
Luiz Tatit e Waldir Beividas. S&o Paulo: Edusp, 2006.

ZILBERBERG, Claude. La estructura tensiva. Traducao de Desiderio Blanco. Lima:
Fondo Editorial de la Universidad de Lima, 2015.



