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RESUMO:

O presente trabalho tem como objetivo tracar um paralelo entre a poética de Augusto de
Campos e a musica contemporanea de Webern. Respaldados em preceitos da Semiotica
da Cultura, tentaremos ilustrar que os textos culturais estdo em constante dialogo e as
trocas intersemidticas representam o mecanismo fundamental das culturas, a traducgéo
de tradicoes.
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ABSTRACT:

This paper intends to make a parallel between the Augusto de Campos’ poetry and the
Webern’s contemporary music. Grounded in the Semiotics of Culture precepts, we will
try to illustrate that cultural texts are on constant dialogue and the intersemiotic
exchanges represent the culture fundamental mechanism, the translation of tradition.
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Introducéo

Os estudos semidticos de extracdo russa fornecem-nos ferramentas de estudo e
conceitos de cultura embasados no principio segundo o qual a cultura deve ser
entendida como uma combinatdria de varios sistemas de signos. De acordo com 0s
semioticistas da cultura, como a brasileira Irene Machado, torna-se problematico tentar
captar o carater semiotico de uma determinada cultura sendo a partir das esferas que a
compdem, cada uma com uma combinacdo que Ihe ¢é particular, mas que, contudo, estéo
em constante interagdo, combinando sistemas de signos diversos. Desta maneira, 0
estudo das linguagens culturais, como a literatura, o teatro, a mdsica, o folclore, a
pintura, por exemplo, esta orientado pela codificacdo de um sistema em relagéo a outros
sistemas, ja que uma codificacdo ndo pode ocorrer alheia aos demais codigos. Atraveés
desta visdo, temos a possibilidade de refletir sobre uma esfera de signos inserida em um
contexto de ampla tradi¢do, sob o mecanismo fundamental da semiotica da cultura, a
traducéo da tradicéo.
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Létman afirma que a tradicdo ao ser traduzida faz com que o sistema novo esteja
sempre vinculado aquela heranca cultural e seja também tributario a sistemas anteriores
que foram recodificados. De acordo com o russo, o texto cultural € um todo delimitado,
sendo possivel, através desta delimitacdo, o reconhecimento dos niveis de materiais
apresentados e dos tracos distintivos destes. Contudo, Lotman afirma que, de fato,
fronteiras, limites separam identidades, mas também conectam e criam tais identidades
através do didlogo e da justaposicdo com o dessemelhante, isto €, através do mecanismo
da traducdo. Outro semioticista russo, Uspénski, partindo do ideal de traducdo, destaca
o didlogo entre diferentes formas artisticas, isto é, entre diferentes sistemas semiéticos
correlacionando as molduras artisticas da pintura e da literatura. Ainda entre os tedricos
russos, podemos citar Mukarovski e sua busca pela esséncia da obra artistica. Em
tentativa de uma definicdo comum a todas as artes, logo, a todos 0s campos artisticos,
Mukarovski vé como consequéncia direta desta comunhdo significativa a possibilidade
de combinacdo entre as diferentes artes. Contudo, vale lembrar que a discussao a
respeito das trocas e combinacOes entre artes diversas pode remontar aos teéricos da
Antiguidade Classica. O teorico Horacio foi um dos primeiros a propagar a ideia de
correlacdo entre 0s poetas, musicos e pintores em sua Arte Poética, tendo a sua
expressao marcada durante séculos dentre os estudos artisticos: ut pictura poesis, isto &,
poesia é como pintura

Nesse trabalho tentaremos ilustrar que as ressignificacfes operadas por Augusto
de Campos, na composicdo do livro Poetamenos, ndo estacionam apenas nas traducdes
pictoricas, muitas vezes apontadas em leituras de poemas dessa série; 0 texto
multivocal, usando a terminologia semidtica, criado pelo poeta, também apresenta
matizes vinculados a musica. Como sabemos, a discussao sobre musica sempre esteve
nas pautas dos poetas concretos, em particular, a musica popular brasileira sempre
marcou presenca na producdo critica de Augusto de Campos. Foi ele quem expds em
livro suas teorias e reflexfes sobre a bossa nova em O Balanco da Bossa. A tedrica
Ldcia Santaella, por exemplo, ressaltou os possiveis dialogos entre a poética concreta e
as producdes do movimento musical da tropicalia no livro Convergéncias: poesia
concreta e tropicalismo. Porém, como Augusto revela em Musica de Invencao, a defesa
dos ideais da tropicalia ja é para os brasileiros uma batalha vencida, pois os artistas
expoentes deste grupo de vanguarda alcancaram o merecido destaque entre 0s principais
masicos brasileiros como também uma grande difusdo no cenario nacional. Sendo
assim, torna-se necessaria uma atencdo maior voltada a musica contemporanea, que
ainda é pouco conhecida entre os brasileiros:

A audigdo qualificada nd&o pode reduzir-se a mdsica de
entretenimento, por mais agradavel e bem realizada que seja esta. Ja é
tempo de dar um tempo aos colchdes sonoros da musica palatavel e
aprender a ouvir aquela outra musica, a masica pensamento dos
grandes mestres e inventores que impdem uma outra escuta, onde a
reflexdo, a concentragdo, a sensibilidade e a inteligéncia séo ativadas
ao extremo. Curtir as exceléncias da nossa musica popular, cuja
sofisticacdo e qualidade s&o inegéveis, € altamente positivo. [...] Nada,
porém, pode substituir a exemplaridade da aventura ética e estética
dos grandes inventores da musica contemporanea [...] (CAMPQOS, A.
2007, p. 9)

Os inventores a que Augusto de Campos se refere, utilizando a denominagéo
feita por Ezra Pound aqueles artistas que, de fato, criam uma modalidade artistica, sao

141




Revista Graphos, vol. 16, n° 2, 2014 | UFPB/PPGL | ISSN 1516-1536 1

masicos como Schoenberg, Webern e Varése. De acordo com 0 poeta, estes nomes
formaram o solo musical no século XX e a importancia deles pode ser equiparada a de
Joyce e Pound, na literatura, e a Mondrian e Duchamp, nas artes plasticas. E é esta
musica contemporanea, especialmente, a do vienense Webern, que traz um dos tracos
mais marcantes na poética augustiana, como nos evidencia o proprio prefacio do
Poetamenos: “reverberacdo: leitura oral — vozes reais agindo em (aproximadamente)
timbre para 0 poema como os instrumentos na klangfarbenmelodie de Webern.”

1.1 Poesia e musica

A Kklangfarbenmelodie ou melodia-de-timbres é o método de composicdo
musical criado por Anton Webern — e que é almejada também na estruturacdo poética
pelo poeta paulista — caracterizado pela fragmentacdo das linhas melddicas da
composicdo. Ou seja, enquanto nas composicdes classicas a organizacdo € feita e
definida pela harmonia melddica, nas musicas de Webern, ao que assistimos é a
fragmentacdo em extensdes de tempo. Como nos explica Campos (2007),
diferentemente das composicdes de Beethoven, por exemplo, as musicas do vienense
enfatizam, devido a sua fragmentacdo, o timbre de cada instrumento, destacando a
passagem de um timbre para outro ou de um instrumento para outro.

Em dias dias dias, ultimo poema da série Poetamenos, e por nos analisado a
seguir, € o objeto de destaque nesta relacdo intersemidtica entre poesia e musica, em que
tentaremos observar como a melodia-de-timbres pode ser recodificada ou traduzida para
a linguagem da poesia, ja que desde o prefacio do livro, Augusto almeja tal
sincronicidade. Como sabemos, o0s estudos comparados se ddo ndo apenas por
afinidades e semelhancas entre dois textos, mas também pelas diferencas fundamentais
e identitarias destes. Contudo, poderemos iniciar nossa discussdo levantando alguns
pontos sobre Webern e seu estilo composicional.

Inicialmente encarado com um mero discipulo do musico austriaco, Schoenberg,
criador do dodecafonismo, Webern alcanga uma maior difusdo no cenario internacional
e é alcado como o ponto de partida dos mais recentes questionamentos e discussdes
musicais, principalmente, através do reconhecimento de artistas da estirpe de
Stockhousen e Boulez. A evolucdo musical de Webern pode ser dividida em duas fases
fundamentais, uma primeira, em que se utiliza da voz para acompanhar os instrumentos
— geralmente o piano — até uma segunda fase mais “ortodoxa”, como chama Augusto de
Campos, em que procura composicdes sonoras cada vez mais ousadas. O musico inicia
suas producdes partindo de elementos da tradicdo classica ao utilizar, por exemplo, a
forma-sonata, no movimento primeiro da composi¢do, mas transforma o seu modo de
ver a musica até chegar a chamada “anti-sinfonia” (CAMPOS, 2007). A fase ortodoxa
de Webern, pela qual o compositor alcangou o seu reconhecimento (mesmo que tardio)
diz respeito as composi¢des em que o musico aplica a klangfarbenmelodie, através de
amplos intervalos melddicos, que, por sua vez, sdo aplicados como principios
estruturais e ndo como meros siléncios decorativos, além de romperem os elos e as
cadéncias tdo comuns a musica tonal. Esta dialética — como prefere chamar Campos —
entre som e siléncio da destaque aos timbres dos instrumentos em uma concisdo formal
sem precedentes. Concisdo e condensagdo somadas a uma dindmica contrastante e
também funcional formam uma estrutura musical inusitada que, de acordo com Campos
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(2007), constroem um verdadeiro haicai musical, ja que o todo composicional é algo a
mais do que a mera soma de suas partes constituintes.

Talvez um dos melhores exemplos deste tipo de mdsica, que se estrutura sobre a
melodia de timbres seja o0 Op. 22, a composi¢cdo Quarteto para violino, clarineta, sax
tenor e piano, de 1930, pois aqui vemos a amplificacdo desta linguagem atomizada.
Esta sinfonia em comprimidos nos traz sons fragmentados e a alternancia entre sons
mais altos e outros mais baixos, possibilitando a distin¢do e a atuagdo de cada um dos
quatro instrumentos. O lema aplicado a poesia augustiana de non multa sed multum é,
na verdade, o lema de Webern, que segue a fio 0 ensinamento de muita qualidade, ndo
muita quantidade; assim, portanto, apresenta-se o Op. 22, uma das obras mais
comunicativas feitas sob tal método de criacdo. O Quarteto desenvolve-se com peculiar
fluéncia apesar de tamanhas fragmentacGes melddicas, expondo, ainda assim, coloridos,
através da vivacidade da musica, e uma transparéncia de timbres distintos sob a troca
dos quatro instrumentos. E importante salientar que os aforismos musicais de Webern
ndo sdo frios nem estdo alheios ao prazer e ternura, como bem assinala Augusto de
Campos:

Diga-se, ainda, que a combinacdo dos timbres e especialmente a
intervencdo incomum de um sax-tenor (provavelmente por influéncia
do jazz, que também se faz presente na obra de Alban Berg, na cantata
O Vinho e na 6pera Lulu) ddo uma fisionomia particular ao Quarteto.
[...] E que ele era capaz de exprimir “um romance num simples gesto,
uma alegria num suspiro”, conforme a expressdo de Schoenberg.
Webern admirava Johan Strauss. Quem souber ouvir, descobrira que,
neste Quarteto de aparéncia ascética, algumas células valsam.
(CAMPOQS, 2007, p. 102)

O Quarteto é uma obra da maturidade de Webern e é, como afirma Campos,
uma de suas producdes mais complexas e significativas, criada em sua fase mais
ortodoxa, rigorosamente dodecaf6nica. E foi através de composi¢cdes como esta que
Webern marcou a sua importancia no cenario musical, estendendo suas raizes da musica
serial a masica indeterminada, de Cage. E a partir dos ideais e constru¢des webernianos,
que Augusto de Campos ira recodifica-los em seus poemas, traduzindo uma tradicédo
musical que, como nos comprova 0 Poetamenos, traz significativas inovacGes a
linguagem da poesia; da mesma forma que, em outro momento, o proprio Webern cria a
partir de leituras e resgates de outros textos, como nos explica Campos:

Entre as pecas meramente instrumentais, de especulacdo abstrata,
Webern intercala, sempre, algumas obras vocais, menos ascéticas, mas
ndo menos inovadoras. Trabalha com textos de sabor expressionista,
de Stefan George, Rilke, Karl Kraus, Trakl, com os poemas chineses
revertidos por Goethe, e também com textos, onde as palavras-chave
afloram como pontas de iceberg, ilhas de significado. (CAMPOS,
2007, p. 108)

Como ressaltamos, a traducéo entre sistemas de signos, ou melhor, a tradugéo
intersemiGtica costuma ser definida por semioticistas, como Jakobson e Julio Plaza —
autores que dissertaram sobre tal tema — como um tipo de traducdo embasada na
interpretacéo de signos verbais por sistemas de signos ndo verbais, ou vice-versa. Logo,
tratando-se de linguagens artisticas, torna-se coerente 0 uso de expressfes como
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movimento, pensamento analégico e transformacdo em detrimento de certas
denominacdes como evolucédo, progresso ou regresso, no momento de reflexd@o e analise
dos processos interartisticos. Conforme sabemos, o século XX foi bastante produtivo no
que diz respeito aos movimentos e producgdes artisticas que procuraram um maior
didlogo e interagdo entre dominios artisticos diversos, a Poesia Concreta e, no nosso
caso especifico, o livro Poetamenos, de Augusto de Campos, fornece amplo material
investigativo desta vinculacdo entre cddigos diversos, como o ideograma, a pintura e a
masica weberniana.

Vale ressaltar que a experiéncia de Augusto de Campos com a musica tem sua
origem no poeta francés que estd entre os maiores contribuintes para a formacao do
arcabouco intelectual da Poesia Concreta. Como o poeta paulista afirma, Mallarmé, com
0 seu Um Coup de Dés, traz do universo musical os prolongamentos, as fugas, os
pensamentos com retiradas, as suas lices estruturais, de modo geral. Assim, afirmamos
que desde o desenvolvimento horizontal do texto até a interpenetracdo das frases e dos
motivos — oferecendo um verdadeiro contraponto musico-linguistico — a musica erudita
contemporanea cede ao poema uma nova sintaxe e também uma nova semantica sonora.
Através destas percepcdes, podemos compreender que a semiética nos fornece
ferramentas de estudo da poesia que intenciona alargar o campo de atuacdo e andlise,
ndo mais o restringindo apenas aos signos verbais, mas sim, para uma modalidade mais
criativa e confluente entre os sistemas de signo. A semidtica, portanto, abre caminho
para apreensdes de multimidialidade e plurimodalidade das artes, como afirma Santaella
(2011), ampliando-se os focos de investigacdo para considerar os mais diversos
contextos visuais e acusticos — ndo verbais — com 0s quais as artes literarias estariam
associadas.

Porém, conforme mencionamos acima, a poesia e a musica mantém distin¢oes
fundamentais e que sdo de interesse do nosso trabalho, uma vez que as associacfes por
nés buscadas ndo se restringem apenas aos momentos de afinidade, mas também aos
espacos e as circunstancias em que ambos 0s sistemas semioticos se distanciam. Sendo
assim, valemo-nos de algumas distingdes tracadas por Santaella e N6th (2011) sobre as
artes da palavra e da musica. De acordo com os autores, as artes da palavra, por sua
prépria natureza, ja nascem como unidade de representacdo, pois carregam em Si 0
méaximo grau de significagdes, como nos ensinou Ezra Pound. Em contraposicdo, a
masica, segundo os autores, ndo passa de combinacdes de sons, apresentando-se
enguanto puro significante. Isto é, diferentemente da poesia — e da literatura, de forma
mais geral, com a musica sdo criadas obras de arte, mas que apresentam uma funcéo
semidtica fraca quando vistas fora do sistema musical, na medida em que os sons de um
piano ou violino pouco significam fora de seus contextos musicais. Desta maneira,
entendemos que as masicas sdo realizadas através de sons, e a poesia, de palavras e,
mesmo estas sendo também modalidades sonoras, estdo, como aponta Santaella, aquém
e além do mero aparato musical.

Contudo, como sabemos, a musica ¢ feita de ritmos e a poesia também agrega
pardmetros sonoros em sua articulagdo. A poesia, alids, traz em seu conjunto, elementos
que véo além do som, como o proprio ritmo. A poesia em verso livre, por exemplo, teve
uma importancia essencial a aparigdo do ritmo poético sem render-se aos dominios das
leis métricas, mas sim, ao ritmo do linguajar do povo ou, como prefere Santaella, “nas
correntezas subjacentes da fala [...] para que o ritmo pudesse aparecer na nudez de sua
autonomia” (Santaella, 2011). De modo semelhante a poesia, no ambito musical, a
masica contemporénea foi necessaria para que o ritmo alcancasse a sua liberdade, sem
estar mais convertido as doutrinas do metro e do pulso. Parafraseando Pound, a autora
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ainda afirma que grande literatura € aquela que é marcada por um amplo envolvimento
dos sentidos na leitura de seus imprecisos significados, por este motivo, € indicado que
a poesia nunca mantenha um distanciamento da musica, pois esta é uma arte que €
provida de tal envolvimento dos sentidos, e sem esta aproximacdo o fim da poesia seria
o0 seu atrofiamento. Ou ainda, se voltarmos até Platdo, em seus didlogos de A Republica,
perceberemos que os vinculos da poesia com a musica sdo essenciais para a sua propria
esséncia de arte, pois, nas palavras do autor:

Assim, penso eu, do poeta diremos também que, embora nada saiba
sendo imitar, ele consegue, por meio de palavras e frases, usar as cores
de cada uma das outras artes, que outros que sdo como ele, vendo-as
gracas as palavras ditas, quer se fale do oficio do sapateiro ou segundo
um metro, um ritmo, uma harmonia, julgam que ele fala muito bem
quer sobre arte militar, quer sobre outra coisa qualquer. Tal é o
encantamento que, por natureza, esses fatores produzem! Despojadas
das cores da musica, ditas s6 pelo que sdo, creio que sabes a aparéncia
que as obras do poeta tém... (PLATAO, 2006, p. 389.)

E importante sublinhar que das diversas relagdes feitas entre a poesia e as outras
artes, € com a musica que ela encontra um de seus vinculos mais fundamentais. Como
sabemos, mdsica e poesia — em seus termos tradicionais — sdo artes do tempo, em
contraposicdo a pintura, por exemplo, que é uma arte do espaco. Alem disto, podemos
atentar para o fato de a musica ser, como aponta Santaella, um substrato da fala e
quando destaca a materialidade acustica sensivel, “as sementes da poesia” surgem
através da fala que surge contra as automatizagdes do discurso verbal cotidiano.
Citando, mais uma vez, Santaella, frisamos que:

Assim como a poesia é profundamente marcada por sua afinidade com
a musica, no jogo de suas configuracdes, a musica também evidencia
estruturas que sdo caracteristicas da funcdo poética da linguagem as
quais se manifestam nas mais diversas formas de projecGes da
similaridade sobre o eixo da contiguidade (JAKOBSON, 1971). Se a
musica aproxima-se da poesia, € no ndcleo de suas linguagens, 14 onde
a musica da poesia é entrelagada com a poesia da musica, que ambas
as artes se irmanam. Poesia e musica sdo construcdes da forma, jogo
de estruturas, ecos e reverberagbes, progressdo e regressao,
sobreposicdo e inversdo. Em suas estruturas em filigrana, uma peca
musical bem como um poema séo, acima de tudo, diagramas. Poetas e
musicos sdo diagramadores da linguagem. (SANTAELLA, 2011)

Assim, nesta técnica em filigrana, de fios entrelacados e particular minucia, a
poesia e a musica formam-se através da diagramacdo dos poetas e musicos, enguanto
inovadores e criadores de linguagens. A autora revela também que a historia da musica
ocidental estd numa ligacdo estreita com a histdria da escrita, ou melhor, da escritura
musical, ja que sem a participacdo da partitura, a transformacdo das formas musicais
ndo teria sido provavel, pois é a partir da partitura que séo feitas as reflexdes sobre as
mausicas. Talvez partindo desta perspectiva de reflexdo através das partituras, o francés
Mallarmé motivou-se a espalhar na pagina de poema a densidade das escrituras
musicais. Tal ideia de Mallarmé, que seria a base das reflexdes dos poetas concretos
brasileiros, norteia-se segundo o principio de que quando a musica se adensa no
pensamento e na escrita das formas poéticas, 0 ouvido passa a captar as nuancas das
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estruturas musicais, como os espelhamentos, as sobreposi¢des, a logica interna das
sequéncias, as configuracbes do ritmo, de forma geral. E estas estruturas, segundo
Santaella, podem se manifestar tanto em formas para serem ouvidas, como também nas
formas para serem vistas, ou melhor, para serem sentidas pela tatilidade dos sentidos,
como compreende a autora.

Através da analogia musical lancada pelo francés, almejamos, neste capitulo,
diminuir o equivoco relacionado a uma pretensa superioridade e preferéncia as
estruturacdes espaciais, em contraposicdo a uma reducdo do universo sonoro nos
poemas de vanguarda, como a opinido do critico Adolfo Monteiro sobre a prioridade da
dimensdo visual sobre a sonora, nas producGes de Cummings e Mallarmé. Segundo
aquele autor, a influéncia da espacializagdo visual, que seria notdvel em Mallarmé e
Cummings “é levada ao extremo pelos concretistas, cujos poemas ndo podem ser
ouvidos®’. De acordo com Ferraz Junior (2002), a superioridade “grafocéntrica” passou
a ser superada através da continua (r)evolucdo dos meios de producdo e fruicdo dos
textos literarios, que levaram os artistas a lidar com um contexto multidimensional e a
redescobrir, assim, o potencial fénico dos poemas, ja que um contexto de carater
multiplo em linguagens e coédigos impele criagdes mais “antenadas”, no sentido
poundiano do termo, com a carater intersemidtico das culturas.

Né&o ha davida de que a informagdo analdgica assedia o leitor j& num
primeiro lance de percepcdo, a certa distancia, antes de qualquer
confronto com o componente verbal, mas toda a operacdo de leitura
ndo se confunde com a apreensdo desse dado. Na maior parte dos
poemas, essa informacdo estara articulada a um cddigo de natureza
digital (segmentavel), que ira reforgar, confirmar ou complementar a
mensagem, e cuja leitura se processa em fungdo do tempo, 0 que o
torna um portador de ritmo em potencial. (FERRAZ JUNIOR, 2002,
p. 68)

Assim, o poema concreto problematiza a questdo e relativiza a questdo de
espaco-tempo poético, ja que sua estruturacdo — e aqui chamamos a atencdo para o
nosso poema em discussdo — mantém também um vinculo essencial com a
temporalidade da mdsica, através de continuidade de um som, a velocidade de um
movimento ou de uma mensagem, por exemplo.

1.2. Dias dias dias

Buscando, portanto, novas possibilidades de producdo poética, Augusto de
Campos vai procurar em Webern as relagbes com a mdsica que had muito eram
negligenciadas. Como lembra-nos Ferraz Janior (2002), um dos poemas da série
Poetamenos, dias dias dias, foi musicado pelo compositor baiano Caetano Veloso,
tendo a sua gravacdo anexada ao livro Viva vaia desde a sua primeira edi¢do, em 1979.
Segundo o autor, esta primeira gravacdo manifesta a busca pela musica inerente ao
poema, como também a interpretacdo da klangfarbenmelodie ou da melodia-de-timbres
idealizada pelo musico vienense. Ainda de acordo com Ferraz Janior, a interpretacdo do
cantor baiano sugere uma ambivaléncia que alarga as possibilidades semanticas do

3 Apud Expedito Ferraz Janior, 2009, p. 65.
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poema em questdo. Desta maneira, orientados pelo proprio prefacio do livro
Poetamenos, poderemos encarar, em primeiro lugar, a desconstru¢cdo do poema e a
espacializacdo de suas palavras como uma forma de representacdo da melodia-de-
timbres, a partir da ideia de diversos discursos fragmentados que interagem na folha de
papel; contudo, quando musicado por Caetano Veloso, 0 poema abre-se em mais uma
possibilidade significativa, a de um discurso fragmentario, mas oriundo de um dnico
sujeito lirico, em que as cores dispostas sugerem agora uma segmentacido de “matizes
dramaéticas” (Ferraz Junior, 2002) desta voz que fala.

A gravacdo realizada por Caetano Veloso do poema dias dias dias, além de
revelar as sobreposi¢cGes musicais do texto e os matizes dramaticos de um sujeito lirico,
também traz uma inusitada combinacdo por estar entremeada por uma cancdo da
musica popular brasileira, Volta, de Lupicinio Rodrigues. Ora, um poema que é
realizado através de conceitos da musica erudita também é musicado sob uma cancgao
popular. Tal reunido de conceitos e arranjos talvez nos sirva de reflexdo, como lembra
Ferraz Junior, para o rompimento de antigos antagonismos, como o do erudito versus o
popular. Por estas razdes, € possivel considerar a musica do cantor baiano como uma
forma bem sucedida de leitura, pois, mesmo realizada vinte anos ap6s a feitura do
poema e em um estudio improvisado, ele traduz webernianamente as cores e 0s tons do
poema e ainda espacializando em diversos brancos sonoros do texto, tendo como auxilio
apenas um piano elétrico. Assim, atraves da traducdo weberniana feita por Campos e da
releitura intercddigos operada por Caetano Veloso, podemos perceber que as
investigacOes a respeito das intersecgbes semidticas no universo das linguagens
artisticas alcancaram, de fato, o seu apogeu no século XX, momento em que 0s cddigos
ndo verbais libertam-se de sua condicdo inferior, e é na poesia que, segundo Santaella
(1986), tais mudangas se fizeram sentir mais intensamente. Ainda de acordo com a
autora e No6th (1999), o codigo hegemonico deste século, trata-se, pois, das interfaces e
sobreposicdes de codigos diversos.

O poema dias dias dias, seguindo o padrdo dos poemas do livro, apresenta-se
através de uma construcdo coral e fragmentaria que proporciona um peculiar
movimento de leitura e uma estrutura que pode ser movente a cada novo olhar. Como
poderemos observar no poema em anexo, o campo grafo-semantico realiza-se através de
combinatdrias entre diversos grafemas, 0s quais combinados verticalmente ou
horizontalmente formam palavras-montagem. O poema € exposto em variagcdes
cromaticas, composto pelas cores primarias, mas também pela combinacdo destas,
surgindo o laranja, o roxo e o verde. A escolha das cores ndo segue uma imposi¢do
arbitraria do poeta, mas regularidades das doutrinas das cores — para as quais Mondrian
ja chamava a atencdo — desta forma, 0s elementos expressos na pagina combinam-se
através de regularidades como simetria, tensdo, contraste, sonoridade, mas também a
partir de analogias musicais, especialmente com a musica de Webern, que podem ser
apreendidas por meio das analogias a determinados valores como a dissonancia, 0s tons
e o trabalho motivico.
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O proprio principio criativo dos poetas concretos, o de percepcdo analdgica do
texto, aponta para a necessidade de o leitor estabelecer as ligacGes do poema, a fim de
estabelecer-lhe uma unidade de composicéo significativa. Contudo, ao tentarmos uma
traducdo intersemiotica com a melodia-de-timbres, podemos apontar para cada parte
colorida do poema como um integrante de uma sinfonia e que, mesmo estando
intrinsecamente ligada ao conjunto, isto €, ao todo, ainda possui caracteres proprios, ou
melhor, timbres préprios. Tentando uma percepcdo de cada timbre no poema,
percebemos, primeiramente, a cor vermelha que se estende por quase todo o texto e que
“divide-0” a0 meio, isto €, intermedeia os demais presentes na construcdo. Por o
vermelho se estender no espaco da pagina e também pelo rompimento de suas silabas na
tessitura do texto, apreendemos um timbre que alcanga uma maior continuidade, em
relacdo aos demais, apresentando-se quase como um som longo, numa analogia as
partituras musicais, mas ndo necessariamente o mais alto ou o predominante. Através
deste timbre, 0 eu lirico nos revela a auséncia de uma linha, que pressupomos ser a falta
de uma conexdo que possibilite a comunicacdo com seu objeto de desejo e saudade.
Esta linha ainda pode representar a auséncia de informagéo ou um proprio caminho que
leve 0 sujeito para onde converge 0 Seu pensamento e a sua voz. lronicamente, as
palavras em vermelho formam uma linha que percorre quase todo o poema, dividindo as
partes e os timbres deste. E é com este timbre, longo e continuo, que o eu lirico retrata a
sua memaria em agonia, ruidosa — por isso o prolongamento de seus fonemas e sons —
memoria esta que, de acordo com o sujeito, articula, ou melhor, une através das
lembrangas aquilo que, aparentemente, esta separado.
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Entre os timbres iniciais do nosso poema-partitura, encontramos o verde.
Articulado entre fonemas fricativos /s/ e oclusivos /d/; /p/, o primeiro movimento do
poema, a sua abertura, é regido por movimentos que sugerem o som tipico da
respiracdo, mas também obstaculos enfrentados nesta acdo, como em dias; esperanca
de um sé dia; expoeta expira, assim, o verde nos transmite a énfase em um som
carregado de melancolia, agonia, mas também de esperanca. Pela combinacdo e
disposicdo dos seus motivos, particularmente, pela expressdo utilizada em expoeta,
entendemos a agonia e a ansia do sujeito, pois o termo sugere uma conotacdo daquele
que, de acordo com uma tradicdo mitica da literatura, ndo mais recebe 0 ar ou 0 sopro
da Musa, que iria Ihe garantir a inspiracdo poética necessaria para a atividade do poeta.
Neste timbre saudoso, também encontramos alguns icones de seu objeto de desejo,
sphynx e egypt. Como podemos observar em outro poema do livro, lygia figers, a
associagdo entre a mulher e animais felinos é frequente, seja pelo prdprio adjetivo
felyna, como também pela associacdo ao lince (ou lynx). Também em lygia fingers, o
sujeito apresenta-nos a sua amada pela caracterizacdo do grifo, que é um ser mitoldgico
representativo de duas esferas, a terrestre e a celeste, por constituir-se em metade aguia,
metade ledo. Em dias dias dias, nds ndo apreciamos nenhum destes qualificativos a
lygia, porém, temos, através de associacdes sonoras e linguisticas com o idioma inglés,
a figura da esfinge e, em particular, da esfinge egipcia, em sphynx egypt. Como retratam
Chevalier e Gheerbrant (2009), as esfinges egipcias sdo grandes construcdes em pedra
em formato de ledo, mas com uma cabeca humana. Segundo os autores, a esfinge é
caracterizada pelo seu olhar enigmatico e é representativa do inicio de um destino,
sendo, a0 mesmo tempo, mistério e certeza, isto é, a serenidade exposta no rosto da
esfinge representaria, ndo uma angustia, mas a tranquilidade da certeza. A imagem
trazida aos leitores, portanto, que seria correspondente a imagem de seu objeto de
desejo, reflete ndo uma comunhdo da angustia e da melancolia vivenciadas pelo eu
lirico, mas uma figura representada, assim como em lygia fingers, com elementos de
mistério, mas também de centralidade e dominio. Diferentemente, o matiz dramético
apresentado em amarelo é descrito em uma fonte grande, por palavras em maiusculo,
que refletem a sua importancia e maior altura em sua emissao oral. Neste momento do
poema, é possivel perceber que a forma apresentada corrobora a grandiosidade da
certeza que o eu deposita na correspondéncia de seus sentimentos por seu objeto de
desejo, o qual agora € nomeado: LYGIA, oferecendo-nos uma unidade semantica aos
demais poemas analisados, ja que tal nome esta figurado ou descrito em poemas
anteriores. Atentamos ainda para o fato de o vocabulo ia, em vermelho, surgir,
inesperadamente, em maiusculo, tendo como intencdo equilibrar o seu timbre, em
relacdo ao timbre em amarelo, no momento da oralizagéo daquele nome.

As descri¢cdes que aparecem em azul sugerem um tom distanciado dos demais,
separado por brancos sonoros, em funcdo do surgimento do travessdo, que figura, de
acordo com os manuais de escritura musical, como um agente separador dos compassos.
De fato, mesmo o travessdo, em termos linguisticos, indicar a presenca de dialogos, a
nossa percepcao, porém, atenta para uma mensagem interrompida ou cortada, que pode
indicar, mais uma vez, a auséncia de comunicacao e a distancia entre o sujeito que fala e
lygia. O laranja, por sua vez, esta diagramado de modo que envolve os demais tons do
poema, funcionando quase como um eco, em virtude dos seus brancos sonoros e das
separagdes e indeterminagGes em sua estrutura. Ja a organizacdo evidenciada em roxo
expde, além de uma énfase na distancia entre os amantes com o termo far, que significa,
distante, em inglés, além das expressées como avante, fim e confim, este timbre resgata
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uma ideia exposta em alguns poemas de Augusto de Campos em sua fase pré-concreta,
como no livro O sol por natural.

Apesar desta leitura em timbres, torna-se imprescindivel para o entendimento do
poema, encara-lo em sua unidade formal, pois, mesmo que cada cor alcance um vigor
semantico, o discurso amoroso s6 pode ser distinguido com a fruicdo desta melodia,
mesmo fragmentaria, em seu conjunto. Compreendemos, portanto, que o uso dinamico
dos recursos tipograficos do poema amplia as possibilidades de leitura e, mais do que
isso, substantiva cada dimensdo assumida no interior do texto, seja ele espacial, musical
ou ideogramico. Assim, vinculando as cores verde e vermelho, apreendemos a tenséo
que envolve o discurso do eu lirico, quando este diz, por exemplo, dias dias dias/ sem
uma esperanca; ou ainda em dias sem uma linha de um sé dia, enfatizando, como
refletimos acima, a caréncia de informacdo e conexdo com sua amada, lygia. O objeto
de desejo do eu, por sua vez, também sO é possivel de descoberta através de uma
associacdo entre dois matizes dramaticos, o amarelo e o vermelho, ja que este timbre
assume, de certa forma, a intensidade do amarelo ao expor em mailsculo as duas letras
que formam o nome LYGIA. De forma semelhante, podemos estabelecer uma ligacédo
entre os termos tele, em azul, e ar, em vermelho, com o sistema signico apresentado em
roxo. Os signos apresentados na cor roxa, como frisamos, formam o sistema semantico
que ressalta a distancia e a soliddo que envolvem o sujeito poético, assim, aqueles
termos também traduzem a situacdo de distanciamento entre o eu e lygia, ndo apenas
pela proximidade espacial das palavras no poema, mas também pelo o antepositivo tele
designar qualquer referéncia a longas distancias, e o termo ar, como apontamos, estar
intimamente relacionado as interferéncias sentimentais do sujeito.

Entendemos, entdo, que o discurso deste eu lirico, que é fragmentado em
diversos matizes dramaticos, reflete cada timbre e distintas tensdes desta voz que fala.
Os estilhacos da voz do sujeito no poema remetem-nos ao proprio sentimento amoroso
que, como nos diz Lupicinio Rodrigues — muito bem ambientado por Caetano Veloso na
musicalizacdo deste poema — faz o homem sentir muitas coisas, mas que sdo
impossiveis de explicacdo. Assim, este sujeito que ama e vé-se distante de sua Musa,
sua inspiracdo, ou de sua amante, transcreve 0 que por si sO parece ser intraduzivel,
mesmo em um poema a seis vozes, ou melhor, em seis timbres.

Considerac0es Finais

Neste trabalho, tivemos como referéncias musicais a melodia-de-timbres do
musico Webern como paralelo para as nossas investigacfes. A melodia de timbres do
musico foi aqui considerada através das associacdes que as seis cores apresentam no
poema dias dias dias e das vibragdes que as investem, fragmentando o discurso do
sujeito lirico (uma voz para cada cor). Assim, como na musica contemporanea de
Webern, os instrumentos (poéticos) sdo dispostos em timbres variados, e 0 uso das cores
é realizado de acordo com determinadas tonalidades de um discurso fragmentado,
apontando as variagdes melodicas na composi¢do da harmonia deste poema. Contudo,
sublinhamos, que a harmonia aqui apresentada se configura a partir da desarmonia, ou
melhor, da dissonancia de um discurso marcado, predominantemente, pela interrupgéo e
falecimento da voz e do folego, ou, valendo-nos das contribui¢cdes do masico referido,
marcado por uma melodia fragmentada, ja que teria como intuito a énfase em cada
timbre apresentado, aqui, por sua vez, expostos através de diferentes cores.
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