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AUGUSTO DE CAMPOS

O leitor encontrard aqui um dos mais importantes artistas-tra-
dutores de nossa, e de qualquer, literatura recente, abordando um
fenomeno ainda mal explorado, em termos tedricos, mas muito
praticado em diversas areas — fraducdo intersemiotica. O tOpico
ainda fornece um nimero pequeno de publicagdes aqueles real-
mente interessados no assunto. No Brasil, o unico livro académico
inteiramente dedicado ao tema é o de Julio Plaza, Traducdo
Intersemidtica (Ed. Perspectiva, 1987). Jilio Bressane publicou um
livro bastante ensaistico, Alguns (Ed. Imago, 1996), que também
merece referéncia. HA o nimero especial da revista Versus, edita-
do por Dusi & Nergaard (2000), e Umberto Eco (Ed. Record, 2007)
dedicou um capitulo de seu Quase a mesma coisa ao tépico. O fend-
meno foi inicialmente descrito como transmutacdo de signos (cf.
Jakobson 1959) de um sistema semiético (verbal) para outro siste-
ma, de diferente natureza.

Cuidadosamente atento as diversas camadas de organizagdo e
descricdo do signo traduzido, Augusto de Campos tem desenvolvi-
do projetos de traducdo intersemidtica em colaboracdo com artis-
tas visuais, musicos e compositores, tedricos e cientistas da com-
putacdo. Nesta entrevista, ele trata com a acuidade de um tedrico
experimentado detalhes importantes das principais colaboracdes que
travou nos ultimos anos.

Joao Queiroz (Instituto de Artes e Design
UFJF; www.semiotics.pro.br)
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Joao Queiroz: Vocé é o poeta de sua geracdo que mais sistematica-
mente recriou “material lingiiistico” em outros sistemas semioticos,
operacdo definida por Roman Jakobson (1959) como “traducdo
intersemiotica”. Seu interesse por projetos de traducdo
intersemiotica cobre um periodo de mais de 50 anos de experimen-
tos, e inclui exemplos de colaboracdo com muisicos, artistas visu-
ais, e cientistas da computacdo. Ao mesmo tempo, é reconhecida
sua pratica de traducdo interlingiiistica de muitos idiomas e tradi-
coes literarias. Gostaria de comecar pedindo para que vocé relaci-
one estas atividades, traducdo interlinguistica e traducdo
intersemiotica, em termos gerais, e em sua propria obra.

Augusto de Campos: Diferentemente de meu irmio Haroldo, ou de
Décio Pignatari (que introduziu o estudo da semidtica entre nos),
ou, mais adiante, de Julio Plaza, ndo sou um tedrico da disciplina.
Sou antes um praticante de uma poética que envolve diversas ar-
tes, € que, certamente por isso, pode interessar aos estudiosos do
assunto. Beneficiei-me, € claro, dos conceitos da semidtica, na
medida em que me esclareceram sobre o meu modo de fazer poe-
sia. Mas n3o tenho maior precisdo conceitual, além da genérica,
sobre o assunto. Se por traduco interlinguistica se entende a tra-
ducio de um idioma para o outro, sou alguém que atuou muito nes-
se campo, especialmente no da traduc@o artistica — “transcriacdo”,
na conhecida expressdo cunhada por Haroldo, ou na minha, “tra-
ducdo-arte”. Se com o termo “traducdo intersemidtica” se quer
significar, em especifico, a traducdo de um sistema signico para
outro, exemplificando, da literatura para a pintura ou para a musi-
ca, ndo é propriamente, ou usualmente, o meu caso, ja que me fixo
sempre no territorio da poesia, que € o que julgo dominar melhor,
trazendo para ele, sim, linguagens nio-verbais que dialogam com
o sistema literario, e s6 raramente produzindo “poemas sem pala-
vras”, como OLHO POR OLHO ou PENTAHEXAGRAMA
PARA JOHN CAGE, que, ndo obstante, encerram valores seman-
ticos definidos ou conceituais. A variedade de traducao
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intersemidtica com que trabalho inclui, geralmente, a passagem
da poesia de um idioma para outro, sob forma de tradu¢do criativa,
com introducio de elementos icOnicos nao existentes no original,
de natureza verbal ou ndo-verbal.

J.Q.: Ezra Pound (Litterary Essays) reservava a pratica de tradu-
cdo interlinguistica um lugar de destaque: “Uma grande época lite-
raria é talvez sempre uma grande época de traducoes”. Vocé con-
fere tal importancia as traducoes intersemioticas?

A.C.: Certamente concordo com Pound, o grande nome da tradu¢do
criativa de poesia, e ele proprio é um exemplo da sua afirmagao:
“inventor” da poesia chinesa para o ocidente (segundo o “dictum”
eliotiano) e até certo ponto, da provencal, como responsavel pelo
“aggiornamento” da linguagem de Guido Cavalcanti (que transfor-
mou num dos seus proprios Cantos), pela intertraducdo da Odisséia
(Canto XI de Homero, 1° dos Cantos de Pound), mediada pela tradu-
¢do latina renascentista de Andreas Divus em associacio com o
idioleto do “Seafarer”, um dos mais antigos poemas da literatura
anglo-saxonica (século X). Pound também fez convergir outros sis-
temas signicos para a sua poesia, especialmente com a freqiiente e
extraordinaria inclusio de varios idiomas e do ideograma chinés nos
Cantos. A tradugio intersemidtica, em minha visdo, amplia o hori-
zonte da fruicdo artistica e, a0 mesmo tempo, segundo os proprios
conceitos poundianos, pode constituir uma modalidade de critica,
em especial quando ¢ uma traducdo nio meramente literal, constitu-
indo-se num proposta que exige do tradutor um “approach” molecular,
que abranja a forma sem perder a tensdo emocional do poema de
partida, o que nio deixa de implicar num conhecimento do repert6-
rio artistico e até de biografemas do seu autor original.

1.Q.: Apenas recentemente o fenomeno da traducdo intersemiotica
tem recebido maior atenc¢do da critica. Mas ainda ha pouca publi-
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cagdo a respeito, especialmente em comparagdo com a tradi¢do de
estudos sobre traducdo interlinguistica. Além do livro de Jilio Plaza
(Traducdo Intersemidtica), que é um marco, ha muito pouco mate-
rial publicado. Ha o niimero especial da revista Versus, editado por
Dusi & Nergaard, em 2000, que merece referéncia, e Umberto
Eco (2007) recentemente dedicou um capitulo de seu livro Quase a
Mesma Coisa, ao tdpico. A que voce atribuiria tdo parca producdo
tedrica sobre um fenémeno tdo praticado?

A.C.: Como disse, nao sou um tedrico do assunto e nao tenho acom-
panhado de perto a evolucdo da ensaistica especializada na maté-
ria. Trata-se, é evidente, de um olhar critico relativamente recen-
te, e que devido ao seu jargdo peculiar ndo ultrapassa com muita
freqiiéncia as publicacdes especificas. Posso testemunhar que os
criticos da minha prépria geracdo encontraram enorme dificulda-
de para abordar a poesia concreta, dada a formagao unidisciplinar
caracteristica do ensino dominante no ambito universitario. Foi tal
o descompasso, que, durante muitos anos, nos vimos na situagcao
de encontrar maior compreensao e resposta em criticos de outras
modalidades artisticas, como Mario Pedrosa, além de pintores,
escultores, designers e musicos. Os manifestos da poesia concre-
ta, em 1956, sairam na revista AD (Arquitetura e Decorag@o). As
primeiras reflexdes significativas, entre nés, da perspectiva da
semiltica vieram dos prdprios poetas concretos. Lembrar que o
livro Informacdo, Linguagem e Comunicacdo, de Décio Pignatari,
com um capitulo intitulado “Semidtica ou teoria dos signos”, teve
a sua primeira edicao em 1968 (Ed. Perspectiva). Em 1971, apare-
ceu Contracomunicacdo. E em 1974, saiu, sempre pela Perspecti-
va, o livro-tese Semidtica e Literatura, em que o poeta afirma:
“este livro completa, com os dois que o precederam, algo assim
como uma ‘perseguicdo’ a Charles Sanders Peirce, iniciada ai por
volta de 1959.” O ingresso dele e de Haroldo como professores na
PUC de Sao Paulo foi fundamental para o desenvolvimento dos
estudos relacionados com a semidtica e para a propria
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institucionalizacio da disciplina no Brasil. Creio que, hoje, com o
instrumental da semidtica mais assimilado e sob a pressao mesma
dos avangos tecnoldgicos e das novas midias comunicativas, o ho-
rizonte se abriu mais e a tendéncia para uma formacao
multidisciplinar, interabrangente, é bem maior do que a do passa-
do (inclusive da minha geragdo) e por certo nao pode dispensar a
contribuicdo da semidtica. Preconceitos socioldgicos impediram,
por exemplo, que nio s6 Peirce, mas alguém tao perceptivo para
as conseqiiéncias dos novos meios de comunicagao, como McLuhan,
fosse minimizado por grande parte da critica universitiria, presa a
limitacdes da abordagem politico-social — os que Oswald de Andrade
ja denunciava, premonitoriamente, em 1943, como “os homens da
sociografia”....

J.Q.: Muitos de seus textos foram alvo de projetos de traducdo para
misica, de Gilberto Mendes a Caetano Veloso. Pode-se supor que
0 motivo pelo qual tantas vezes isso aconteceu deve-se a certas
propriedades (semidticas) de suas criacoes e recriacoes?

A.C.: As modificacdes introduzidas pelos novos procedimentos da
poesia concreta — fragmentacido de palavras, espacializacao dos
textos, énfase em valores sonoros (paronomasias, aliteragcdes) e
visuais — despertaram, nos anos 60, o interesse dos musicos con-
temporaneos brasileiros (como Gilberto Mendes e Willy Correa
de Oliveira), que procuraram encontrar isomorfismos estruturais
para o uso de textos verbais na linguagem musical de suas prdprias
composi¢oes. Décio, Haroldo e eu freqiientdvamos, como ouvin-
tes, as aulas e conferéncias de J.H.Koeulreuter, na Escola Livre
de Musica, em 1954, e 14 conhecemos Damiano Cozzella, Diogo
Pacheco e Julio Medaglia, entre outros. Ap6s uma conferéncia de
Pierre Boulez, ainda muito jovem, fomos com ele ao apartamento
do pintor Waldemar Cordeiro e fizemos até uma leitura a varias
vozes de um dos poemas em cores de Poetamenos. A evolucio das
estruturas musicais, bem mais lenta no quadro convencional da
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musica popular, ndo podia dar conta da sintaxe radical da poesia
concreta. SO veio a incorpora-la, depois dos contactos com o
Tropicalismo, em poucos exemplos, como “Pulsar”, “Dias Dias
Dias” (em 1973) e, mais adiante “Circulado”, composicdes € in-
terpretagdes de Caetano, sobre textos meus (os dois primeiros) e
de Haroldo. Mas a linguagem da poesia concreta incentivou as ino-
vagOes lingliisticas das letras e vingou, com mais forca, na area
das tradugoes criativas, um desdobramento das nossas praticas de
materializacdo da linguagem, desde, por exemplo, “Elegia”, do
barroco John Donne, traducdo musicada por Péricles Cavalcanti e
interpretada por ele e por Caetano, entre outros. Com relacio aos
textos propriamente experimentais, assintaticos, ou para-sintati-
cos, a partir da década de 80 voltaram a propiciar abordagens no-
vas, em algumas producdes de Arrigo Barnabé, de Arnaldo Antunes
e outros, e, mais sistematicamente, em trabalhos como o de Cid
Campos, que produziu e musicou o CD Poesia E Risco, o CDR
Clip Poemas, além dos seus No Lago do Olho e Fala da Palavra
com numerosas “tradu¢des” musicais de poemas concretos, entre
elas a do meu poema visual (também animado digitalmente), publi-
cado na quarta-capa do meu udltimo livro, Ndo (2003), como a sair
dele. Refiro-me a “Sem Saida”, que Cid gravou em Fala da Pala-
vra e Adriana Calcanhotto vem de gravar em Maré, seu novo CD.
A conversdo dos textos poéticos, de intrinseca musicalidade
vocabular, em composi¢des musicais, melodizadas ou sob trata-
mento sonoro, € um procedimento que, sem ddivida, tanto quanto o
dos casos de interpretacio plastico-pictdrica, pode ser considerado
de carater intersemiotico. Num artigo que escrevi, denominado
CUMMINGS ENTRE MUSICOS, e que veio a ser publicado em
10 de outubro de 2004 no Caderno “Mais” da Folha de Sao Paulo
sob um titulo para mim ininteligivel (“Tons de Ameaga”), eu
comparava algumas modalidades diversas de abordagem dos tex-
tos tipograficos mais experimentais do poeta E.E. Cummings pelos
compositores Cage, Feldman, Berio e Boulez, todas, composicoes
relevantes. As mais antigas, dos anos 40, de John Cage, adotaram
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uma férmula minimal e ascética da linha melddica: duas a cinco
notas em tessituras curtissimas e escala pentatdnica, que as apro-
ximam da fala. E o caso de “Forever and Sunsmell”, de Cummings,
processo que Cage usou também em “The Widow of the 18th
Springs”, texto extraido do Finnegans Wake de James Joyce. Ja
Morton Feldman , ao musicar quatro dos mais arrojados poemas
de Cummings, como “air” e “black!”, — a composicio é da sua
primeira fase — adotou melodias webernianas e pontilhistas, com
grandes saltos da altura, para pontuar fonicamente os
estilhacamentos da linguagem visual de Cummings, o que torna o
entendimento do poema menos perceptivel, apesar da beleza e do
isomorfismo da linguagem musical. Pierre Boulez, optando pelo
poema “birds) inventing air”, na composicao “Cummings is Der
Dichter” (Cummings é o poeta), um dos poemas mais radicais e
espaciais de Cummings, parece nao se importar com o fato de que
as aéreas massas corais que utiliza bloqueiem o entendimento do
poema. Isso estd de acordo, alids, com o pensamento que Boulez
manifesta no estudo “Som e Verbo”, segundo o qual nio estaria
interessado em disputar com a musicalidade intrinseca dos textos,
antes os tomaria como propulsores de idéias estruturais para a sua
musica. Ele parece pressupor que o ouvinte deva conhecer o texto ou
té-lo 2 mao ao ouvir a musica. Mesmo assim, o poema ¢é dificilmen-
te compreensivel. Em sua composi¢do “Pli selon Pli”, Boulez
musicaliza um soneto de Mallarmé — e nao o mais arrojado e espa-
cial Um Lance De Dados — embora tanto este quanto o esbogo de
livro permutavel, Le Livre, que o poeta deixou incompleto — lhe
sirvam de inspiracdo musical. Diversamente de todos os outros,
Luciano Berio. em “Circles”, da aos poemas de Cummings a di-
mensio de uma cantata. Sem perder de vista a clareza da enunciagao
vocabular e seu entendimento, explora a0 maximo as virtualidades
fonémicas sugeridas pela fragmentagcdo vocabular, a ponto de in-
cluir as pontuacdes nao-ortodoxas e até mesmo os parénteses na trans-
posicdo sonora. Numerosos instrumentos de percussido respondem
gestualmente as provocagdes do texto, articulando e desarticulando
o discurso musical em fase com o discurso verbal.
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Essas abordagens, todas importantes, desenham um quadro de con-
tradi¢cdes ndo-antagdnicas que mapeia 0 campo, no ambito da mu-
sica contemporanea, € pode servir de subsidio a discussdo de ou-
tras tentativas, que, no Brasil, passaram a constituir itens também
relevantes para a poesia concreta e experimental. Mais proxima
da fala, a musica popular, nem sempre tao popular, e muitas vezes
ja utilizando processos sofisticados de composicao eletroacustica,
se aproxima das composicdes que deixam os textos inteligiveis.
quando nio os utiliza em sua integridade, acolhendo até mesmo a
sua leitura original ou explorando as suas virtualidades de
multileitura. Cito o caso de “Pulsar”, musicado por Caetano, que
emprega apenas trés notas — num intervalo de nona — produzindo
um estranhamento de leitura que combina extraordinariamente com
a estrutura do texto e o deixa falar. Uma férmula muito préxima da
utilizada por John Cage. Quando Cage esteve em Sao Paulo, em
85, eu tive oportunidade de fazer com que ouvisse a peca de Cae-
tano, sincronizada com uma animacgdo video-digital, e ele mani-
festou-se entusiasmado por ela. Em p6lo oposto ao da posig¢ao de
Boulez, tanto o Ezra Pound misico, da 6pera O Testamento de
Villon, como o seu suposto antagonista Virgil Thomson, o composi-
tor da Opera Quatro Santos em Trés Atos”, de Gertrude Stein, pre-
feriram abordagens ndo-ortodoxas que se aproximavam muito mais
da idéia de fazer entender os textos e a sua musicalidade intrinse-
ca. Thomson usou cancdes elisabetanas, valsas e até hinos do exér-
cito da salvacdo para captar, com grande nitidez de articulagdo, as
torrentes monossilabicas dos “santos” de Gertrude Stein. Pound
apoiou-se nas linhas melddicas dos trovadores medievais — que
sabiam como poucos casar palavra & melodia — para compor a
sua Opera anti-belcanto, de instrumentacido insélita e fragmenta-
ria, mas dominantemente homofonica, de modo a sublinhar a
prosddia e o significado dos textos. Sua pretensao era a de que a
musica ndo perturbasse a compreensio da poesia. Numa carta a
sua colaboradora, a musicéloga Agnes Bedford, ele dizia: “pri-
meiro principio, NADA que interfira com as palavras ou com a
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maxima clareza do impacto das palavras nos ouvintes.” No caso
brasileiro, com certa analogia, complexos textos barrocos, de
Gregorio de Mattos e John Donne a Quirinus Kuhlman foram assi-
milados pela linguagem oralizada da miusica de consumo ou de
“produssumo”, para usar a expressdo de Décio Pignatari. Parece-
me, assim, que a idéia de uma homologia estrutural estrita entre
poesia e musica, que prevalecia nos anos 60, se atenuou muito. No
meu modo de ver, deu-se uma hibridizacdo de estratégias
compositivas, € o campo das poéticas experimentais se abre, hoje,
sem preconceitos, a varios tipos de abordagem musical. O CD
intitulado verbiVOCOvisual, que foi produzido por Cid Campos para
a exposicio POESIA CONCRETA - O PROJETO
VERBIVOCOVISUAL ocorrida em fins de 2007 em Sao Paulo e
em Belo Horizonte, documenta significativamente esse campo mag-
nético de possibilidades. As pecas podem ser ouvidas no disco que
integra o livro-catalogo da exposi¢do, recém-saido, € no site
<www. poesiaconcreta.com.br>.

1.Q.: Gostaria de me deter em alguns de seus trabalhos de colabo-
racdo. A construgdo de objetos tridimensionais, por exemplo,
POEMOBILES, com Jiilio Plaza. Minha questdo estd relacionada
ao modo como a introdugdo de varidveis associadas ao espaco
tridimensional afetam o sistema (lingiiistico), produzindo processos
hibridos (escultorico-grdfico-lingiiistico). Foi colaborativa a con-
cepgdo destes objetos? Vocé poderia descrevé-la?

A.C.: Ao emergir na 2? metade do século passado, a poesia con-
creta repotencializou propostas das vanguardas historicas, trans-
pondo os limites tradicionais que amarravam a poesia ao verso e
este ao livro. Radicalizando a experiéncia pioneira do marginali-
zado poema-partitura de Mallarmé (Un Coup de Dés, 1897), a que
aquelas vanguardas, consciente ou inconscientemente, se filiavam,
criou uma sintaxe grafico-espacial, ndo-discursiva, atritando o ver-
bal e o ndo-verbal, e caminhando para o conceito de uma poesia
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“entre”, interdisciplinar, “intermidia”, na expressao de Dick
Higgins, que veio a inclui-la nesse conceito. Teses e propostas que
agora se renovam, dentro e fora do livro, sob a pulsio das tecnologias
digitais. No meio da caminhada, em 1968, conheci Jullo Plaza,
artista espanhol, ha pouco chegado ao Brasil, justamente quando
ele estava no processo de criacdo de OBJETOS, o seu primeiro
“ndo-livro” — chamemo-lo assim —, encomendado pelo editor Julio
Pacello, e que seria publicado em abril do ano seguinte em tiragem
de apenas 100 exemplares: um album de serigrafias sobre papel
cartonado, em grande formato, 40 X 30 cm, com impressao nas
trés cores primarias, azul, vermelho e amarelo. Os “objetos”,
serigratados pelo proprio Plaza, consistiam, cada qual, em duas
folhas de papel superpostas e coladas, com um vinco central, for-
mando paginas, que ao serem desdobradas revelavam formas
tridimensionais a0 mesmo tempo geométricas e organicas, medi-
ante um jogo estudado de cortes. Algo que ficava “entre” o livro e
a escultura. Convidado para fazer um texto critico sobre a nova
experiéncia, mostraram-me um album-protdtipo com as serigrafias
“pop-up” de Plaza; a seguir, ele me forneceu, em branco, um de
seus “objetos”, que eu fiquei de estudar: do centro, desdobradas as
folhas, projetava-se um losango, com recortes escaliformes, para
cima e para baixo. Olhando e reolhando as enigmaticas paginas-
objeto, ocorreu-me, associar-lhes um poema em vez de um texto
em prosa. Um poema que tivesse alguma analogia com a proposta
plastica do artista. Assim nasceu, nas duas versdes que fiz, em
portugués e em inglés, ABRE e OPEN, o primeiro “poemobile”,
como o batizei mais tarde— um poema-objeto, que ao se abrirem
as paginas, tem as suas palavras projetadas para a frente, em
diversos planos, sugerindo multiplas relacdes de significado. Mais
adiante, pensamos, Plaza e eu, em fazer mais trabalhos desse tipo.
Basicamente, ele me fornecia maquetes em branco, em
diversificadas variantes tridimensionais, que eu usava como ma-
trizes para colocar os textos. Eu transpunha para papel quadricula-
do as formas tridimensionais de Plaza, para maior controle das
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letras, e sobrepunha as palavras, atento as possibilidades de leitu-
ra. Em SUBVERTER, por exemplo, na folha externa voce 1€ ape-
nas ENTRE, vocabulo que se divide ao se abrir as paginas; na in-
terna, de baixo para cima, SUB, VER (na mesma altura de EN-
TRE), TER. A partir das maquetes de Plaza eu fazia pequenas
réplicas com as préprias folhas quadriculadas e recortadas e as
levava para o Julio proceder a arte-final. Felizmente para nos, os
militares ndo liam poesia (estivamos em plena ditadura e até O
VERMELHO E O NEGRO de Stendhal era suspeito...).
Reeditando o primeiro poema-objeto € reunindo as novas cria-
¢des, POEMOBILES foi publicado pelos autores em 1974, em for-
mato mais reduzido, 15 X 21 cm, com tiragem de 1000 exempla-
res, em edicdo de autor, e mais adiante republicado pela Editora
Brasiliense, com o mesmo formato € a mesma tiragem, em 1984.
Tentava-se refugir tanto a obra de luxo, quanto a obra decorativa,
ocorrente na maioria dos casos de livros de poemas ilustrados por
artistas ou de livros de arte comentados por poemas. Buscavamos
um verdadeiro didlogo interdisciplinar, integrado e funcional, en-
tre duas linguagens, o verbal e o ndo-verbal, capaz de suscitar,
num Unico movimento harmoénico, o curtocircuito da imaginagao
entre o sensivel e o inteligivel, o lidico e o lacido. POEMOBILES
foi a primeira de uma série de iniciativas de que participamos,
juntos, nas quais o conceito de interdisciplinaridade foi posto em
pratica. Seguindo as diretrizes da obra anterior, CAIXA PRETA
(1975) reuniu outros trabalhos artisticos e poéticos, rompendo com
o suporte tradicional do livro. A caixa continha obras individuais —
objetos visuais de Julio Plaza e poemas concretos de minha autoria
— e ainda poemas-objetos resultantes da colaboragao dos dois ar-
tistas. As obras adotavam os suportes mais variados, poemas re-
cortados, objetos e poemas-objetos (“cubogramas”) que, monta-
dos, construiam cubos de formas tridimensionais, em deforma-
coes angulares que tornavam o texto tanto menos legivel quanto
mais agudos os angulos. A interdisciplinaridade se estendia a mu-
sica com a inclusdo de um disco onde Caetano Veloso interpretava
os poemas “dias dias dias”e “ pulsar”.
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Espanhol de nascimento, brasileiro por escolha, Jdlio Plaza, que a
morte inesperada colheu, em 2003, aos 65 anos, engajou-se prati-
camente em todos os desenvolvimentos tecnoldgicos das artes, do
videotexto a arte digital, pioneiro que foi em muitos dessas experi-
éncias envolvendo novos suportes, a partir da propria reconfiguragao
do livro. Foi ele também, como se sabe, um importante estudioso e
tedrico da traducdo intersemiotica. O nosso, foi um encontro de
irmdos de alma. O seu radicalismo o afastou do mercado artistico
€ 0 manteve em nobre isolamento. Mas o seu pioneirismo se tradu-
ziu em experiéncias que consubstanciam o esfor¢o de colocar a
arte no limite do olho e da forma, e a poesia na aventura extrema
do “entre” — uma “terra incognita” ainda a explorar.

1.Q.: Em EXPOEMAS, o trabalho de colaboragdo tem lugar com o
tipografo, serigrafo e editor Omar Guedes. Como a colaboragado,

em termos de concepg¢do e elaboracdo, se distingue daquela de
POEMOBILES?

A.C: A colabora¢do com Omar Guedes, em 1985, na realizacao
do album serigrafico EXPOEMAS, e também em cartazes e pos-
tais serigrafados, foi uma experiéncia marcante para mim, mas
até certo ponto diferente, em termos praticos. Plaza me dava os
objetos tridimensionais de sua criacdo, em branco, para que neles
eu apusesse os textos, escolhidos e desenhados por mim. Em dois
casos, “luxo” e “viva vaia”, ele propos as adaptacdes dos textos de
poemas pré-existentes e as apresentou para minha aprovacio e
escolha final das cores, com mais de uma op¢ao. Os poemas que
inclui em CAIXA PRETA tinham layout e/ou letra-set que eu mes-
mo produzia (inclusive a capa do disco de Caetano). Julio se in-
cumbia da arte-final. No caso dos “cubogramas montaveis, o pro-
cesso foi semelhante a0 do POEMOBILES. Os cubos deformados
em angulos agudos constituiam jia uma obra de Julio, na qual eu
inscrevi, a partir do “design” que eu criara para TUDO ESTA



Entrevista 293

DITO, uma variante, TUDO TEM UM FIM (IM)PREVISTO, que,
repetida em todos os cubos, adquire varios graus de (i)legibilidade.
Nascido em 1947 e falecido prematuramente em 1989, Omar
Guedes dominava como poucos a técnica do “silk-screen”, produ-
zindo, além dos seus préprios trabalhos, serigrafias de Volpi,
Charoux e muitos outros. Guedes recebeu, para serigrafar, todos
0s meus poemas em letra-set, pré-executados por mim.
Perfeccionista e competentissimo, fazia varias provas de cor. Em
CORACAO CABECA, sugeri que usasse letras verdes (em vez de
brancas) sobre fundo vermelho, para acentuar a vibragao coloristica
entre as cores complementares, com vista ao icone da pulsacdo
das letras. ANTICEU, que usa o Braille entre as letras, foi com-
posto duas vezes. A impressdo em Braille foi feita no Instituto do
Cego de Sao Paulo, mas o registro das letras em corpo futura e o
das interlineares em Braille, s6 ficou perfeito quando se inverteu o
processo, isto €, primeiro a impressdo em Braille e depois a
serigrafica. Eu havia feito uma impressao anterior, no Instituto do
Cego, em tiragem a parte de menor tamanho, com as letras pretas
entremeadas as linhas em Braille. Com os recursos da serigrafia
pensei em utilizar as letras em branco, em todo o conjunto, ou no
final, mas Omar, um virtuose do “sillkscreen”, propos e realizou
com perfeicdo um “degradé” do azul para o branco diferenciado
do branco do fundo, que expandiu a iconicidade do poema. Como
vé, da colaboragdo entre nds surgiam idéias e propostas novas,
resultantes, por vezes dos recursos postos em pratica e da
criatividade dos autores. Profundamente chocado com a morte de
Omar, por leucemia, ainda tao jovem (fui uma das dltimas pessoas
a falar com ele, pois ele me pedira, por telefone, a indicacio de
um médico, e nesse mesmo dia veio a ser hospitalizado; morreu
em poucas semanas). Fiz pouco tempo depois, pensando nele, o
poema “Nao”: usei no titulo as mesmas letras que utilizara na
capa do EXPOEMAS, mas desta feita para produzir uma edigdo
intencionalmente “povera”, um livrinho datilografado, de 6 por 6
cm e tiragem ilimitada, que eu xerocava, recortava e clipava a
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mio. Uma espécie de protesto mudo (quem sabe intersemiotico,
pois trocava a nobreza da nossa finissima edi¢cdo, com tiragem de
300 exemplares, capa em pano especial e papel opaline, de gran-
des dimensdes, pela mais pobre possivel, sinalizando a precarie-
dade das coisas humanas). Tinhamos ja engatilhados projetos de
novos albuns com PROFILOGRAMAS e INTRADUCOES, além
de novos poemas-postais € poemas-cartazes, entre os quais o de
PULSAR, trabalho depois completado pela vitva, Teresa Guedes.
Ele chegara a fazer uma bela serigrafia em cores vermelho-ama-
relo (sugestdo dele) do meu profilograma DP, dedicado a Décio
Pignatari.

1.Q.: Vocé afirma (1986: 21), sobre a poesia de Cummings: “Ora,
acontece que precisamente o aspecto visual, ou mais que isso, a
estrutura grdfico-espacial das composicoes de Cummings,
indissociavel de toda uma tecnologia especifica (afixacdo e monta-
gem de palavras, numero de letras e de linhas, deslocamento sintd-
tico, microrritmia), constitui o ponto de partida para a compreen-
sdo dessa poesia, ou seja, o elemento material, objetivo, capaz de
Jfornecer a chave de uma experiéncia que visa, acima de tudo ‘aquela
precisdo que cria o movimento’, segundo a expressdo do proprio
poeta”. Em sua propria prdtica de traducdo, interlingiiistica e
intersemiotica, o trabalho tende a comegar pela selecdo de niveis
especificos, e relevantes, de organizacdo/descricdo do texto traduzi-
do? Se afirmativo, isso envolve o isolamento de niveis (por exemplo:
“estrutura grdfico-espacial das composicoes de Cummings”) ? Ha uma
ordem, temporal ou metodologica, em termos de abordagem? Ou a
selecdo dos niveis se submete, todo o tempo, ao material traduzido,
Jorcando qualquer método a formas distintas de operagdo?

A.C.: Do inicio da década de 90 para c4 trabalho diretamente no
computador. As vezes — é claro, tendo tomado nota de alguma
palavra ou frase que me despertou a atencdo, ou tendo esbocado
algum texto ou traducdo. Conforme o projeto se vai desenvolven-
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do, posso recorrer a fontes diferenciadas, das quais ja tenho um
bom estoque, sendo o “futura” bauhausiano, ainda hoje, o meu tipo-
base. Dependendo de como se delineia um possivel poema, posso
transformé-lo em tipos diversos para ver como fica o material do
ponto de vista icOnico, acrescentar imagens, partir, ou nio, para
uma animacdo digital. E sempre uma elaboracio ao mesmo tempo
intuitiva e racional, algumas vezes até com intervencido do acaso.
Posso errar uma solugdo grafica e perceber que o resultado me-
lhor € obtido com outra tipologia. Exemplifico: no caso de PUL-
SAR (eu usava ainda “letra-set”), eu fiz uma primeira versao em
“futura light”; depois, insatisfeito, consultando catdlogos, me de-
parei com o “letra-set” que era disponibilizado como “baby teeth”,
tipos geometrizados, cheios. Refiz a versdo com esse “letra-set”,
que se revelou muito mais propicio para a ambigiiidade de leitura
que eu pretendia (e que culminava com a impressao em negativo),
criando um campo icOnico que sugeria uma noite estrelada com
letras que confundiam a leitura a primeira vista, onde os “0” eram
substituidos por letras cheias (que associavam séis, luas, ou plane-
tas) e os “e” eram trocados por estrelas. Anos depois, soube, com
satisfacdo, que esse alfabeto (que usei com algumas alteracdes)
havia sido criado pelo grande designer norte-americano pop-
bauhasiano, Milton Glaser, inspirado pelo letreiro de uma alfaiataria
que vira no México. J4 no dominio da informatica, reencontrei
fontes muito semelhantes, com as quais fiz uma versdo digital do
poema. Paradoxalmente, elas se denominavam “shark tooth”...
Outro exemplo. Quando Arnaldo Antunes transpunha o texto do
meu poema BRINDE para fontes digitais “futura bold”, em seu
computador (eu ainda ndo tinha o meu), a impressora dele engas-
gou e borrou todo o poema. Quando eu vi o que resultara, pedi que
nao jogasse fora essa copia: para mim era a boa. Depois, retornando
para casa, percebi que tinha omitido uma linha: “cansado de can-
¢oes”. Voltei ao Arnaldo e pedi que inserisse essa linha, em preto,
entre a quarta e a quinta linhas do papel borrado, que haviam sido
grafadas em branco e tinham adquirido uma sombra deformante,
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por causa do defeito de impressdo... E o ltimo poema do meu livro
DESPOESIA (1994).

J.Q.: Haroldo de Campos refere-se ao seu livro Rimbaud Livre
como uma experiéncia intersemiotica (“Rimbaud intersemiotico”)
ao incluir “um excurso surpreendente no cristal liquido do compu-
tador-grdfico”, desta feita acompanhado pelo “criativo titG-concre-
to Arnaldo Antunes”. Embora muitas vezes delicado o limiar entre
tradugdo intersemidtica e intersemiose, parece-nos uma boa idéia
estabelecer uma distingdo entre os dois fenomenos. Os casos de
“Rimbaudgrafites”, “Profilogramas”, “Rimbaud Rainbow”, em
Rimbaud Livre, mais parecem experimentos de intersemiose, ou
experimentos em que dois sistemas, de tradi¢oes, historias e pro-
priedades independentes, ou semi-independentes, sdo associados
criativamente. Este também parece ser o caso da série poetamenos
(1953), e sua interpretacdo dos experimentos de Webern,
“Klangfarbenmelodie”, quando propriedades timbristicas sdo cro-
maticamente tratadas — o poema, sua estrutura grdfico-cromadtica,
comportando-se como uma notacdo prescritiva de uma dindmica
verbivocal que inclui qualidades timbristicas. Interessa-nos saber
se vocé identifica esta distin¢do (traducgdo intersemiotica e
intersemiose); se as conseqiiéncias tem importancia em seus méto-
dos de trabalho.

A.C.: Parece-me justificavel a distincdo que vocé faz entre tradu-
cdo intersemidtica e intersemiose, quanto aos trabalhos que men-
ciona, porque eles cruzam a linha do texto e ja se inscrevem no
campo das artes visuais. E este o caso das fusoes da xilogravura
“A Grande Onda” de Hokusai com a “Mascara de Rimbaud”, de
Valloton, introjetadas na traducio de “Bateau Ivre”. E também o
caso, mais complexo, de “Rimbaud Black or White”, que alude ao
“clip” e a “trip” famosos de Michael Jackson, invertendo o seu
percurso facial, ao tracar um biografema nao-verbal do itinerario
enigmatico e imprevisivel de Rimbaud; sdo imagens morfograficas
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em que o rosto claro, suave e feminil do adolescente Rimbaud, tal
como aparece no guache de Fantin-Latour, vai-se desfigurando aos
poucos até se obscurecer na renincia € no sofrimento do exilio
africano através da exploracdo em “blow up” da sua ultima foto-
grafia, combinada com a fusdo do desenho do rosto do poeta feito
pela sua irm3, na mesma época, imagens nas quais ele aparece
enegrecido e irreconhecivel. Nao dispondo ainda de computador,
contei com a colaboracdo extremamente sensivel de Arnaldo
Antunes, para criar o que chamei de “iluminacgdes
computadorizadas”, a partir de imagens extraidas da iconografia
rimbaldiana. Poderia ser uma animagdo digital, como a que fiz
com “O Verme e a Estrela”, poema do simbolista baiano Pedro
Kilkerry, com fotos dele e imagens dos seus manuscritos € do muro
da Rua do Cabeca, onde morava, em sincronizacdo com a inter-
pretacdo musical do texto, de Cid Campos, € a minha leitura de um
trecho do poema. De fato, ai se trata de uma abordagem
interdisciplinar, de categoria video-digital, e que veio a se inte-
grar, mais tarde, em apresentacdes ao vivo no espeticulo
multimididtico Poesia E Risco. Seguramente, ja nio estamos mais
nos dominios de uma traducio intersemidtica comum, mas de um
processo complexo, que pode configurar o que voce distingue, em
acep¢do mais ampla, como “intersemiose”. Quanto ao
POETAMENOS, houve, reconhecidamente, a influéncia da “me-
lodia de timbres” weberniana, assim como a dos pintores concre-
tos de Sao Paulo, que usavam muito as cores complementares com
que campus 0s poemas, € a de artistas como Mondrian e Calder,
que me impressionaram muito aquela época (os moébiles de Calder
estavam inclusive na duas primeiras Bienais de Sao Paulo, em 1951
e 1953, na segunda, com uma grande representacio).

J.Q.: Em TRANSERTOES, vocé faz algo que chama de “operacdo
critico-pragmatica de exploracdo prospectiva da linguagem poética
virtual” da prosa de Euclides da Cunha, “uma leitura verso-espectral
de Os Sertdes”, cujo proposito “é demonstrar o quanto as estrutu-
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ras poéticas — no seu adensamento ritmico, pldstico e sonoro - con-
tribuiram para dar ao texto o ‘tonus’ peculiar que é a sua marca
impressionante” (1997: 33). Poderia considerar este experimento,
surpreendente, um caso preciso do que vocé chama de intraducdo?
Interessa-nos saber como esta operacdo, critico-pragmdtica, pode
ser relacionada a praticas de traducdo intersemiotica e intersemiose.

A.C.: Nio associei o termo “intraducao” diretamente a trabalhos
como TRANSERTOES, que vi, acima de tudo como uma apropri-
acdo de cunho critico-pragmatico, para mostrar a incidéncia da
versificacdo em passagens privilegiadas do livro de Euclides da
Cunha; este, a prop0sito, escrevia poesia e conhecia bem a métri-
ca, embora nada tivesse escrito de relevante como poeta. Ao cons-
tatar esses padroes ritmicos definidos na sua obra em prosa, achei
que seria interessante e util anota-los e acentud-los. Pesquisando o
tema, deparei-me, no meio do caminho, com os artigos de Gui-
lherme de Almeida, que embora ndo tivesse proeminéncia em sua
passagem pelo nosso Modernismo, era um versificador de primei-
ra. Esses estudos tiraram-me a prioridade do achado critico, mas,
ao mesmo tempo, confirmaram-no, mostrando-me que ndo estava
sozinho nas minhas elucubracdes; homenageei o meu predecessor
no livro que escrevi sobre o tema. A diferenca é que eu aprofundei
a pesquisa e a levei a uma demonstragdo objetiva, recortando su-
postos “poemas” na prosa euclidiana. No contexto em que uso o
termo “intraducdo”, a rigor, eu s6 enquadraria o “poema” que fiz
imprimir na quarta capa (onde aparece com um ponto final que eu
ndo tinha colocado em minha arte-final) — um fragmento euclidiano
ao qual acresci diagramacao espacializada de linhas e letras, que
inconicizavam o texto original, implicando uma radicaliza¢do do
processo. Mas, assim como o metatexto dos “Dodecassilabos”,
que sonetiza linhas coincidentes com versos, extraidas de pontos
diferentes de OS SERTOES, quem sabe também o recorte desse
“poema visual” euclidiano possa caracterizar alguma forma de
intervencao intersemidtica.
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J.Q.: Haroldo de Campos (1972: 46), em um influente ensaio, afir-
ma: “Se a traducdo é uma forma privilegiada de leitura critica,
serd através dela que se poderdo conduzir outros poetas, amadores
e estudantes de literatura a penetracdo no amago do texto artistico,
nos seus mecanismos e engrenagens mais intimos”. Mais recente-
mente Umberto Eco (2003: 156), avaliando o papel da critica e da
semidtica afirma: “Portanto, se fazer critica de verdade é entender
e fazer entender como um texto é feito, e se a resenha e a historia
literdria, enquanto tais, ndo podem fazé-lo por completo, a tinica
verdadeira forma de critica é uma leitura semidtica do texto.” Gos-
taria de lhe pedir para desenvolver a idéia de “traducdo como cri-
tica”, no contexto das traducoes intersemioticas

A.C.: Diversamente da traduco literal, que requer apenas uma
transposi¢cdo ponto a ponto dos significados do texto poético, inseri-
dos geralmente em algum arremedo literario do original, a tradu-
¢do criativa impde maior profundidade na anélise da estilistica po-
ética, um “close reading” celular das palavras. E preciso buscar
equivaléncias formais no idioma de chegada, atacar o poema “som
por som, cor por cor”, como eu ja disse muitas vezes, e ainda
captar-lhe o “pathos”, a “alma” (o que Garcia Lorca chama de
“duende”). Nio pode deixar de resultar numa espécie de critica,
por vezes mais eficaz até do que um longo arrazoado. Aprende-se
mais com a meia-dizia de poemas de Cathay, por Pound, do que
com muitos tratados sobre a literatura chinesa do passado. A me-
lhor forma de criticar um poema é com outro poema, nao dizia
ele? E claro que nenhuma dessas colocagdes diminui o valor da
critica-critica, quer dizer, o estudo, a pesquisa, a interpretagdo,
em suma, o discurso metalingiiistico que ilumina o poema e,
freqiientemente, o proprio poeta...

J.Q.: Tecnologias digitais lhes permitiram realizar,
computacionalmente, processos “verbivocovisuais” anunciados,
décadas antes, no programa-piloto da poesia concreta. Refiro-me
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a, ao menos, dois experimentos: “Pulsar”, de 1984, e “SOS”, e
“Bomba”, desenvolvidos no Laboratorio de Sistemas Integraveis
(LSI, Escola Politécnica da USP), entre 1992 e 1994, como parte
de um projeto intitulado “Video Poesia - Poesia Visual”. Quais séo,
em sua opinido, os “vetores de desenvolvimento” mais interessan-
tes que podem resultar da relacdo literatura-computacdo? Aprovei-
to para estender a pergunta ao escopo mais abrangente das novas
tecnologias, por exemplo BioArt ou Arte Transgénica, envolvendo
engenharia genética, e engenharia tecidual. Vocé Vvé férteis cami-
nhos de cooperacdo envolvendo novas tecnologias?

A.C.: Sem davida, em pouco mais de vinte anos, as novas tecnologias
alteraram profundamente, sob diversos aspectos, o universo da li-
teratura, em termos de comunica¢do, ji que, especialmente no
que toca a poesia, o espago extraordinario que teve esta, desde a
década de 1940, nos cadernos culturais da grande imprensa e nas
revistas interestaduais, encolheu de forma drastica. Com raras
excecdes, pode-se dizer que a poesia foi expulsa da republica
jornalistica das grandes capitais, onde pulsa ainda, entre poucos, o
Suplemento Literario do “Minas Gerais”, que d4 amplo espaco a
publicacdo de poemas, mas sai apenas mensalmente. Assim, a
poesia e a critica literaria vém encontrando, cada vez mais, uma
opcao nos portais e blogs literarios da internet. Em termos de in-
formacao também as novas midias digitais representam um “turning
point”, uma virada sensacional, porque, na internet, em meio a
banalidade generalizada, ha nichos especializados nos quais voce,
com o recurso da imagem combinada ao texto e um espaco ilimita-
do, disponibiliza informa¢des mais minuciosas e completas do que
as encontradas enciclopédias e, por vezes, até em monografias.
Pode-se, hoje, fazer um “download” da primeira edicdo do UN
COUP DE DES, ou ainda assistir ao pianista Glenn Gould execu-
tando as VARIACOES PARA PIANO de Webern, a versio
robotizada do BALLET MECANIQUE de Antheil ou ao filme
CINEMANEMIC de Duchamp, e até arquiva-los em seu compu-
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tador. Na pratica artistica, ainda, as novas tecnologias tiveram
enorme inflexdo, porque multiplicam a desteridade individual, fa-
cilitando as propostas interdisciplinares e independizando a produ-
cdo. Até o artista conservador, limitado ao livro, é beneficiado
pela tecnologia digital, que facilita tanto a sua divulgacdo como a
propria produgdo e edicio (ja ha, inclusive, livros digitalizados, de
tiragem ilimitada e baixo custo). Os livros, € claro, continuam a
ter a sua vida prdpria, constituindo um veiculo material
insubstituivel. Para os artistas que se sentirem inclinados as prati-
cas multidisciplinares ou intersemidticas, a informatica oferece
ferramentas extraordinarias de execugao para projetos. Seu futuro
¢ imprevisivel. “Rien ou presque un art”, como prenunciara
Mallarmé. Computadores domésticos sofisticados t€ém hoje mais
recursos do que o “Sistema Intergraph” de alta resolugdo, que ge-
rou o texto de PULSAR, em 1984, e a superestacdo SiliconGraphics
do Laboratdrio de Sistemas Integraveis (LSI) da Escola Politécni-
ca da USP, em que foram produzidos os poemas animados SOS e
BOMBA em 1992. Mas como tenho incansavelmente repetido, o
mero dominio da tecnologia ndo assegura, por si sO, grande arte ou
grande poesia. Como dizia Pound, citando Duhamel e Vildrac:
“...Mais d’abord il faut €tre un poete”. Quanto a bio art ou arte
transgénica, nao sou versado no assunto. Por enquanto, parece es-
capar ao ambito da poesia, e situar-se mais propriamente no cam-
po das experiéncias cientificas ou das artes visuais de cunho
tecnolégico ou conceitual.

Entrevista concedida a Jodo Queiroz
UFBA, UEFS

Sobre Augusto de Campos, e para ter acesso as obras menciona-
das abaixo, ver:http://www2.uol.com.br/augustodecampos/
home.htm
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