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Resumo: Este artigo aborda a transposicdo de poemas do tipeigrafico para registros fo-
no/videogréficos. Analisam-se exemplos de verséesglins textos poéticos apresentadas em supor-
tes técnicos distintos, explorando as corresporaé&ecos novos significados surgidos dessa transpo-
sicdo, considerada como experiéncia de Traducéaoshrhidtica.
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Abstract: This paper analyses poetic texts transposition ftgpographic to sound and video

records. As reading examples in which versionsoaies poems are performed in different media, it
explores similarities and new meanings coming owmf this process, considered like an
Intersemiotic Translation experience.
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“O artista sério é a Unica pessoa capaz de enfremgrune, a tecnologia, justamente porque ele é
um perito nas mudancas de percepc8HARSHALL MCLUHAN)

Muitos dos experimentos audiovisuais que hoje serporam, sem traumas, ao conceito
corrente de linguagem poética ja estavam “contid@spremissas da Poesia Concreta”, lancadas pelo
grupo paulista Noigandres em meados dos anos ¥ jdPentdo, como observou Haroldo de Cam-
pos, o Concretismo se propunha:

(...) sair do circulo fechado do beletrismo acadénai ligar a poesia as outras mani-
festacbes, com o que se fazia em termos de varggnasdartes plasticas e na muasi-
ca, como também colocar a poesia em sintonia cqoedavia de mais novo e fun-

damental na pesquisa cientifica (Entrevista. INnASRO, 1999, p. 79).

As Ultimas transformacgfes que testemunhamos nossndei producdo e reproducéo de lin-
guagem (das quais a computacdo grafica € a maatpptvieram viabilizar as potencialidades da-
guele género pluridimensional de poesia que, noentorde sua formulacdo, nem sempre encontrou
resposta nos recursos materiais de que os sedsresadispunham. Nesse sentido é que afirma LU-
cia Santaella que os poetas concretos “criaranaed atesanal prototipos de linguagem, matrizes de
organizacdo signica passiveis de uma transposg@ospportes e meios diversos” (1986, p. 117).
Munidos de tipos gréficos instantaneos, recortegsados recursos editoriais (cores, transparéncias,
dobraduras), esses artistas projetaram em segs &fitos sinestésicos e sugestdes de movimento e
tridimensionalidade que, gradativamente, encoatmran aporte tecnoldgico adequado para sua plena
realizacao.
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Do ponto de vista sociologico, configura-se ai wih@acado bastante peculiar, na medida em
gue vemos uma determinada linguagem atravessdagiesla virtualidade e atingir o da materiali-
zacao de seus meios ideais de producédo (de swas@éas), ao invés de ser suplantada pelo advento
de novas tecnologias — experiéncia esta, alidsesgficavel no ambito da criagdo artistica, como
explica McLuhan.

Na histéria da cultura humana ndo ha exemplo dajustamento consciente dos
varios fatores da vida pessoal e social as varngdes, excetuados os esfor¢os
anddinos dos artistas. O artista apanha a mensdgefasafio cultural e tecnologi-
co décadas antes que ocorra 0 seu impacto trarsformConstréi entdo modelos
ou arcas de Noé para fazer frente a mudanca iner@®dtLUHAN, 1974, p. 84-
85).

Isso nao significa, entretanto, que, na transpospgia novos suportes, poemas produzidos
no contexto do livro, ou mesmo aqueles concebidosombjetos tridimensionais ndo sofrerdo certas
refracdes de sentidoesultado de perda ou acréscimo de informacdoetagdo as suas configura-
cOes originais — 0 que apenas nos confirma a existéle certos efeitos semanticos diretamente
vinculados as técnicas de produc¢do da linguagemmBis progndsticos que tenham sido os princi-
pios formais que orientaram sua concepgao, os enraretos dos anos 50-70 apresentam uma
natureza signica distinta da que encontraremosaenpasicdes criadas j& no ambiente das novas
midias. A palavra potencializada em movimento, gotor, com que 0s concretistas escandalizaram
a critica conservadora dos anos 50, e, até mesdas décadas seguintes, tornou-se o codigo domi-
nante para a atual geracao de leitores.

Ha pelo menos duas questfes implicadas nessa tagdstaA primeira (cujos desdobramen-
tos escapam aos propositos deste trabalho) inolute & avaliagdo do impacto dessa criacao na sen-
sibilidade de uma geracgéo de leitores familiarizpda exemplo, com a linguagem do computador e
do videoclipe. A outra indagacao, sobre a qual deisremos com maior atencéo, diz respeito ao
modo como o poeta de vanguarda enfrenta essadsagdp de codigos; como essa releitura aprovei-
ta criativamente a expansao de um universo semigtie sua poesia de algum modo antecipou.

Um lirico no auge do experimentalismo

E por situar-se no limiar de um novo estagio teagiob, e, sobretudo, por ja conter, no dizer
de Haroldo de Campos, a premissa histérica desgeasiagio, que a Poesia Concreta se insere du-
plamente na problematica @aaducéo Intersemidtica— a principio, como reelaboradora de uma
tradicdo de rigor e experimentalismo colhida naioajsas artes plasticas e na propria literatura,

! Roman Jakobson, no ensaio “Aspectos linglisticosatucao”, propds os conceitos de transposicalimgiistica,
interlingUistica e intersemidtica, definindo estdimia como a transposicdo “de um sistema de sigraoa outro, por
exemplo, da arte verbal para a musica, a dangagma ou a pintura.” (In: Linglistica e Comunica¢dao Paulo: Cul-
trix, 1971. p.72). Entre nds, o tema é desenvoldeanodo especifico por Julio Plaza. Entretanto,@aqui tratamos
genericamente como transposicao ou traducao int&rsea recebe, na visdo de Plaza, uma definicéorbais minucio-
sa. Valendo-se da tricotomia dos signos elaborad&parles Sanders Peirce, Plaza distingue os ggosale Traducdo
Intersemidtica em categorias, conforme a relac&bekecida entre o original e tradugdo. Assim,sifi@a-os em: (1)
traducé@o simbolica (ou transcodificacéo), aquela sg realiza através de uma “contigliidade inséfuédque é feito
através de metéforas, simbolos ou outros signesdger convencional” (caso da tradugéo entre dsgou da explica-
¢do de uma mensagem ndo-verbal através de palai@ptaducéo indicial (ou transposicdo), em gsi@struturas sdo
“transitivas”, pois “ha continuidade entre origirairaducéo”. Nesses casos, “0 objeto imediatoridnal € apropriado e
transladado para um outro meio. Nessa mudancaseetransformacéo de qualidade do Objeto Imediats, @ novo
meio semantiza a informacédo que veicula”. E (3)ucao icénica, que “se pauta pelo principio da sirdade da estru-
tura”, gerando “analogia entre os Objetos Imedigics PLAZA, 2001, p.89-94).
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mas logo também como objeto dessa mesma reelabpragfrocesso de sua adaptacdo aos novos
recursos técnicos.

Na obra poética de Augusto de Campos, por exerafdosca dessa dimensao intermidia im-
pbs-se como uma orientacdo estética. Desde aPsg@tameno$1955), que celebrou o dialogo com
a musica de vanguarda (especificamente com a “maetbaltimbres” de Anton Webern), passando
por fecundas parcerias com as artes plasticas exaancdo popular, a obra do poeta paulista € mar-
cada por um continuo impulso de expanséo para@dddmecursos do livro — processo que se acele-
rou nas ultimas décadas, como atesta este trechmogmafia” disponivel navebsitedo escritor, que
nos limitamos a transcrever:

A partir de 1980, [Augusto de Campos] intensifi@suexperimentos com as novas
midias, apresentando seus poemas em luminososgtexties, neon, hologramas e
laser, animagBes computadorizadas e eventos malitidibrangendo som e musi-
ca, como a leitura plurivocal de CIDADECITYCITE (oo Cid Campos),
1987/1991. Seus poemas holograficos (em coopegadvioyses Baumstein) fo-
ram incluidos nas exposi¢des TRILUZ (1986) e IDEKI®IA (1987). Um video-
clipe do poema PULSAR, com musica de Caetano Vefosproduzido por ele em
1984, numa estacao Intergraph, com a colaboracagramo Olhar Eletronico.
POEMA BOMBA e SOS, com musica de seu filho, Cid @as foram animados
numa estacdo computadorizada Silicon Graphics daetsidade de S&o Paulo,
1992-1993. Sua cooperacdo com Cid, iniciada em ,188Gu registrada em
POESIA E RISCO (CD editado em 1995 pela Polygrasg desenvolveu no espe-
taculo de mesmo nome, uma performance “verbivooalis de poesi-
a/musica/imagem com edi¢éo de video de Walter ifilvapresentada em diversas
cidades do Brasil e no exterior. Suas animacfataigos CLIPPOEMAS, foram
exibidas em 1997 numa instalacdo que fez partemasigdo Arte Suporte Compu-
tador, na Casa das Rosas, em Sdo Pawow( augustodecampos.uol.con).br

Da perspectiva do leitor de poesia, 0 surgimenssake recriacoes adquire grande interesse,
na medida em que proporciona uma multipla expeiaée leitura — como a que suscita, alias, todo
processo déraducdo Os sentidos aflorados pela andlise comparativandenesmo texto em midias
distintas atuam simultaneamente sobre a formapostes e sobre o poema original, conferindo a
ambos novas possibilidades interpretativas, qugesudo atrito entre as duas versdes. Neste caso, ao
invés de um embotamento da percepcéo do leitos pelgas extensdes (McLuhan), observa-se um
processo de multiplicagcdo de sentidos, que preteoslexemplificar com as leituras seguintes.

Intercambio poético-musical: Augusto de Campos / Gdano Veloso

A primeira edicdo d¥iva Vaia(1979), antologia da poesia de Augusto de Canyosluzi-
da entre 1949 e 1979, trazia encartado um disc@actm de vinil com o registro das leituras, reali-
zadas por Caetano Veloso, de dois poemas da oedetddas DIAS DIAS” e “O PULSAR'2. Essas gra-
vacOes compunham, com a obra impressa, um corguiatiovisual que, do contexto livro/disco des-
tinava-se a tomar a forma ideal do videoclipe, ® sgiconfirmaria mais tarde (Bfoetas de Campos
e Espacosdirigido por Cristina Fonseca, 1992, VHS).

2 Convém registrar que nao foi esta a primeira eRpera de execucao de um dos poemas dessa sérferr@@mepoi-
mento do poeta, “trés poemas da série poetameawsagresentados, numa oralizacédo para 4 vozesjristaa regén-
cia de Diogo Pacheco (‘Ars Nova’), no Teatro de Aresm Sdo Paulo.” Também o excelente catalogopizs@édo Arte
Concreta Paulista Grupo Noigandresorganizado por Lenora de Barros e Jodo Banddia2j2traz em CD um registro
de leituras dos poemas “Por suposto”, “Lygia Fingéhdossos dias com cimento” e “Eis os amantes”’adas de 1968.
Na reedicédo d¥iva Vaiag pela Atelié Editorial (2001), subistituiu-se oatisdle Caetano Veloso por um CD com registro
de 15 poemas da coletanea. Cf. as referénciasdpiéficas no final deste artigo.
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Em “DIAS DIAS DIAS”, 0 cantor e compositor baiano interpreta a musit@nseca ao poema, isto é,
executa as correlages signicas sugeridas petitegtesso, cuja “melodia de timbres” evolui con-
forme a variacdo de cores da composicao. E o prédpgusto de Campos quem registra:

“DIAS DIAS DIAS” foi gravado em 1973, vinte anos depois de feifmema, num es-
tidio improvisado por Caetano em sua casa em Amardtle diz, canta e se a-
companha ao piano elétrico. O que é espantoso éwjoenca conversara com Cae-
tano sobre como se deveria ler o0 poema, que é $spEM Vvarias cores, cada uma
correspondendo a uma voz diferente. Apenas lherdigpie ai estavam (na minha
cabeca) Lupicinio e Webern (de quem ele s6 ouviQuarteto para saxofone” em
minha casa). E ele me fez essa surpresa: ler ogpgammuitos julgavam ilegivel,
vinte anos depois. Uma leitura impecavel, a varaes, embutida em “Volta”, de
Lupicinio, webernizada, transformada em melodigirdbres com o uso dos pedais
do piano, e espacializada com muitos silénciosaldgorte que vocé sé reconhece a
melodia no final. (Entrevista cit. por SANTAELLA9&6, p.23)

Uma voz, varias vozes

O poema é composto de estilhagos de frases, inggress cores e justapostos, verticalmente,
no espaco da pagina, sugerindo articulacdes sineatd Atente-se, nessa gravacado de Caetano Velo-
so, para o efeito extraido do suporte técnico —easm, do registro fonografico: por comportar so-
breposicdes, a montagem fonografica permite reginfielmente essa estrutura ritmica. Além dis-
S0, 0 processo de edicdo revela-se ali decisiv@ paoncretizacdo de certos efeitos expressivos la-
tentes na obra impressa, evidenciando um primeiemplo dagefracbes de sentidmencionadas
acima.

Ao comentar a leitura de Caetano Veloso, AugustCampos fala de “uma leitura impeca-
vel, a varias vozes”, e parece ver ai, figuradaeentealizacdo dessa polifonia.

Com efeito, 0 poeta pensara em quatro vozes/coaeso) que se interceptam para formar uma poli-
fonia musical, mas também poético-discursiva, emotalos temas do amor e da auséncia: ali estdo
presentes, como esclarece o autor, 0 compositefigopupicinio Rodrigues, mas também Camades e
0 seu pastor biblico, que passava “os dias naaspede um so dia” (trata-se, portanto, de um meta-
poema, em que a lirica amorosa torna-se, a0 me=mmot Motivo e objeto tematico). Mas, ouvido
na gravagdo de Caetano Veloso, o poema pode seprtdo também como uranto solg o que
torna sensivel uma alternativa de leitura em goe@sagem surge, sim, como um discurso fragmen-
tario e intertextual, mas centrado ao mesmo tenujpo sujeito definido — numanicavoz lirica, a

gque a segmentacado de frases e cores impde, nestens do que uma polifonia em sentido literal,
uma variagdo denatizes draméticos— hipotese de leitura inteiramente condicionadaefaito de
simultaneidade obtido pela edicdo musical, que peranmultiplicacdo de vozes a partir de uma uni-
ca voz. Condizente com o plano teméatico do poemhigterpretacdo ganha consisténcia se a contras-
tarmos com a leitura que realizam o préprio Augeskygia Campos, nhum dueto para “Eis 0os aman-
tes” (1968), poema da conjuncao erética de corpazes masculina e feminifa.

O outro incremento referido pelo poeta é a insedgatexto em uma citacao transfigurada (ou
“webernizada”) da cancéo “Volta”, de Lupicinio Rigares”, cujos versos de amor e saudade se en-
trelacam ao conteudo lirico do poema. Essa aluséa @ musica popular, na forma como é apresen-
tada, propde ainda outra leitura, na chave daaréstética, que aponta para a dissolucdo de pseudo

3 Cf. 0 CD que acompanha o ja referido catalogoxgasicdo Arte Concreta Paulista. Op. cit. Faixd.Geferéncia
completa no final deste ensaio.

4 A primeira gravacdo de “Volta”, por Linda Batistita de 1968, segundo os “Dados para uma discagiafiupici-
nio”, organizados pelo préprio Augusto de CampoesCIAMPOS, Augusto de et @alanco da bossa e outras bossas
ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993. p. 233-239. (iatdates).
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antagonismos comiérico / experimentak erudito /popular. Pela perspectiva dialdgica que pde em
evidéncia, a versdo de Caetano Veloso faz ressat&arsao, que anima o poema, entre o rigor cons-
trutivo e a mimese de uma espécigoaodiscurscamoroso, figuradamente espontaneo — visto que
fragmentério e pontuado por interjeicdes —, queepaacontrar-se historicamente tanto na base da
poesia lirica quanto da cancéo popular.

“Abraco de anos-luz”

Se, em “DAsS DIAS DIAS”, a conversdo da informacéo visual em informagiiwea obedece a
uma relacao ja prevista no projeto da composigéa, ¥ez que 0 poema se constréi deliberadamente
na fronteira entre as linguagens poética, plasticausical, em “QPULSAR’, esse processo torna-se
mais complexo. Na prépria tematica do poema, argtadte figura como um elemento apenas latente
(“veja o pulsar quase mudo”). O tema da mensagemic@, enviada a distancia “de anos-luz”, su-
gere ao leitor que a sua decodificagcdo se realiaamBém no siléncio dos corpos celestes. O ndo-som

dos iconesK e ®  empregados em lugar das vogais E e O, respeciivarrintercala-se a leitura do
texto, transformando em mera virtualidade a adic@ihb das vogais suprimidas. A traducéo implica,
neste caso, realizar, ao nivel do estrato sontgo,caue corresponda a esse codigo complexo, em que
o verbal e o ndo-verbal (no caso, simbolos e i¢@emterceptam, como explica Augusto de Cam-
pos:

Os dois icones percorrem em movimento contrarimbas do poema, até se encon-
trarem e se desencontrarem na palae@e/oueca Caetano diz-canta 0 poema em
trés alturas, num intervalo de nona, a nota maigegreservada para o O, a mais al-
ta para o E, a intermediaria para as silabas cdrasouogais. O resultado é uma
musica-codigo [...] que capta toda a estranhezaatzsagem: o “stelegrama” late-
jante de um pulsar-poeta. (In: SANTAELLA, op. @it.23)

Transpondo em graficos o comentario do poeta, chags ao seguinte esquema representa-
tivo das alturas das notas cantadas por Caetamsd/2|

de quer que cé es te em te El
ja Mar ra
on VO ou do do
ne e ve se
a braa ja la ja pul sar qua mu
0 do
de gue ne gque ce
a bra a luz nhum a
co nos sol

® A representacao gréfica da relagéo texto /melagia,aqui utilizamos de forma simplificada, é apnésda por Luiz
Tatit. Cf Referéncias bibliogréaficas.
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Ressalte-se que o compositor orienta a codificaigdmelodia, ndo pelo aspecto sonoro do
texto, mas por sua representacao grafica (“astnéss” de que fala Augusto de Campos correspon-
dem a letras, ndo a fonemas), o que vincula, irsexeimente, a decodificacdo da musica a informa-
¢éo visual da composicao. A transcriagcao de Caadtetuso parte do fato de que, num texto cantado,
as notas musicais sdo, tanto quanto os iconesissistesentes em “®ULSAR’, informacdes néo-
verbais sobrepostas a mensagem. Coube entdo attreghlizar a sincronia entre esses dois niveis
de informacdo. Ao cddigo verbal corresponde uma lfasta intermediaria), sobre a qual ocorrem
variacdes, cada vez que ha a intervencdo do icéDicanto torna-se assim whiagrama(no sentido
peirceanoyja alternancia de codigos presentes no texto ispres

Mas esse procedimento ndo seria capaz, por sgcdgerar toda a mensagem visual do poe-
ma. Apenas ouvida, a leitura de FOLSAR’ resultaria numa inevitavel perda de informacaa rfre-
dida em que se priva da representacao dos astrosjn consequiente enfraquecimento da isotopia
cosmica sobre a qual se ergue a metafora centnabelma, que fica assim restrita ao plano verbal.
No texto de Augusto de Campos, a representacaécdoss aumenta ou diminui gradativamente de
tamanho a cada linha, sugerindo relagbes de diatéiigqura menor) e proximidade (figura maior).
Trata-se do “movimento contrario” referido pelo f@oe- 0s astros se deslocam em trajetérias inver-
sas, até a ocorréncia da paronomasia “oco”/ “eqaéndo os dois corpos se interceptam, realizando
o encontro de que fala o texto. Na versao de Ca&ftalpso, essa semanticadlatanciaé transposta
em termos acusticos: o “desencontro” inicial esf@resentado pela distancia relativa entre as notas
musicais (grave / agudo) na escala diatdnica, asopque a execucdo simultanea das notas (vogais)
responde pelo paradoxo do “abrago de anos-luz”.

Gafanhotos e a ras: traducdes de traducdes

Num conhecido ensaio de 1959, Roman Jakobson (J992) afirmava que “a poesia, por
definicdo, é intraduzivel. S6 é possivel como wasgado criativa”. O mesmo problema seria colo-
cado por Haroldo de Campos, no artig@a“traducdo como criagdo e como critiocem que, reto-
mando uma expressao de Max Bense, o autor se eefenédxima fragilidade da informacéo estéti-
ca”, por ser ela “igual a sua codificacdo originadis “enquanto a informacdo documentéria e tam-
bém semantica admitem diversas codificacfes, paggrtransmitidas de varias maneiras [...], a in-
formacao estética ndo pode ser codificada sendofpegha em que foi transmitida pelo artista”
(1962: p. 21-38). E esta tese de Max Bense o mmfmartida de Haroldo de Campos para o conceito
de traducdo como “criacdo paralela”, “autbnomaéporeciproca”’ e dotada, portanto, de valor artis-
tico. A obra traduzida assume, dessa forma, a €uggé cabe amterpretantena nocao peirceana de
semiose ilimitadaatua como ponto de chegada de um primeiro proadsssignificacdo, mas tam-
bém como signo inicial de um novo processo, que®duzira infinitamente.

Tomem-se, pois, dois exemplos mais do que elogsielgesa “fragilidade da informacéo es-
tética”, a fim de observarmos como a traducaoicaae desenvolve no contexto de uma transposi-
cdo de midias. O primeiro, um poema do norte-ameoie. e. cummings, o “Gafanhotdar@s-
shoppe), que ja encontrara solucdes surpreendentes agéoriparalela de Augusto de Campos, é
novamente enfrentado no espetaculo multinfdiasia é riscS

A espacializacédo, no poema de cummings, desartasufmlavras (grasshopper = r-p-o-h-e-s-
s-a-g-r) por meio deamesespausas arbitrarias e inversdes, obrigando oleltar a ir e vir, em “sal-

® Poesia é riscpespetaculo multimidia com poemas de Augusto aepBa, misica de Cid Campos e direcéo de video
de Walter Silveira. Séo Paulo: 1994, VHS.
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tos” sobre fragmentos de palavras ou palavrasrasiea fim de “recompor” a sequéncia legivel, ja
gue as letras ndo estdo aonde ele vai busca-ksso Bisulta uma coreografiadtica, que iconiza os
movimentos subitos do personagem-tema. Se a trag&grja preservara, no plano visual, as caracte-
risticas do estilo cummingsiano, a técnica empragad versdo musical reproduz prosodicamente
esse idioleto: o poeta-tradutor obedece fielmente sfléncios (espacos em branco) e as notacfes
graficas (maiusculas /minusculas, sinais de poétagprolongando ou intensificando fonemas (se-
jam vocalicos ou consonantais) e decompondo asasilam cortes bruscos, que incidem até mesmo
sobre as consoantes que formaatanuesilabico (caso dee dotem “s aL !t: A”). O resultado é

um rap cujo ritmo persegue o mesmo efeito figurativo denposicéo visual. ErRoesia é riscpa
performance desse poema inclui, como a dos dempi®jecdo de um videoclipe (a direcédo de video
€ assinada por Walter Silveira) em que as paldvagsientos “saltam” e se projetam na tela em sin-
cronia com a leitura. Nesse caso, fica evidenteagugabalho de traducdo soma-se a busca de uma
potencializacdalas caracteristicas do poema original, atravésatnssos disponibilizados pela no-
va midia.

Nosso segundo exemplo de traducdo envolvendo traigsie de midias é uma das muitas
versdes, em lingua portuguesa, de um famoso tdocabeta japonés Matsuo Bashoé (1664-1694). A
transcriacdo de Augusto de Campos (o poeta prefier@ar esse género de “intraducdes”) € intitula-
da “Ra de Basho”. Datada de 1998, ela foi publicaalavebsitedo poeta, na forma de um poema
cinético, antes do registro em lividdo poemas2003), o que nos sugere tratar-se de um poema ja
concebido em (e para) midia eletronica.

“Ra& de Bash®” procura preservar, ndo apenas o wdmtsemantico, mas elementos estrutu-
rais da forma traduzida. Mantém, por exemplo, ange a composicdo verbal, guulagoa (“salt
tomba”, na versao de Haroldo de Campos, e simplasmimergulha”, na de Décio Pignatari), equi-
valente a forma compostabikomy “formada pela aglutinacdo dos vertsgdtar (tobu) + entrar
(komery”. (CAMPOS, 1977, p. 62). Comparada a outras tgtada conhecidas, percebe-se que o
poema de Augusto de Campos é mais exuberante emsasovisuais (cores, tipo grafico incomum,
animacao), ao passo que mais econdmico no aspertal vO principio de condensacéo, caracteris-
tico do haicai, é aqui observado com rigor: vejassupressao do adjetivelho(a) presente em
muitas versdes (“velho tanque”, “velha lagoa”) s dabstantivodgua(cujos semas séo redundantes
em lagoad e rumor ou barulho, cuja conotacdo é sugerida pela prépria vibrag@osignificantes.
Nessa logica da concentracdo, mesmo um grafema edtilp pode assumir duplo papel, atuando,
ao mesmo tempo, como sinal diacritico e como reptagéo ideografica do conceito “agua”.

Entretanto, mais do que coeréncia semantica e faoma o poema transposto, essa releitura
comporta também uma reflexdo de natureza estéte@an do género que traduz. O poeta parece
propor aqui uma explicitacdo das correspondéngitgtarais entre o haicai, o ideograma e a monta-
gem cinematografica, seguindo a linha tedrica mtappor Sierguéi Eisenstein (Cf. CAMPOS, 1994,
p.151). A espacializacdo do texto acena a formagiddica desse género de composicdo, que “se
contém em apenas uma linha, lida no sentido vér{ica CAMPOS, 1974, p.60), mas também alude
a disposicdo de fotogramas numa pelicula cinemaiogr uma vez que o texto se distribui geome-
tricamente, em quadros. Sua divisdo em trés insmeflete a estrutura triddica que caracteriza o
haicai, correspondendo, ao mesmo temgojreadasou quadros narrativos. A segmentacao assilabi-
ca do texto, resultante do arranjo matematico doacteres, produz trés blocos aparentemente des-
providos de significado linguistico. As imagensaatas (rd, lagoa) e a acdo narrativa (pula) surgem
apenas a partir da “copula” ou “colisdo” dessedmg Queremos reconhecer, nesse arranjo, um
paralelismo sutil com a légica de composicdo dogdama, “amalgama de hierdglifos isolados” que,
por sua vez, inspirou a técnica de montagem egsiereata, em que “uma associacdo lacbénica de
tomadas” gera “contextos e séries intelectuais’NIPA®S, 1994: p. 151).
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Produto da transposicédo de midias, o recurso alaaglo permite ao poeta ressaltar o tradi-
cional contraste entreermanénciae transformacaoque caracteriza esse género poétidoanima-
cdo — que consiste, neste caso, na simples al@ande cores incidindo sobre a sequéncia de
realiza a projecéo do iconico sobre o verbal (CGENATARI, 1979: p. 114), enfatizando a estrutura
cinematografica do haicai, na medida em que a pobigio dos quadros se apresenta ao olho leitor
como deslocamento — primeiro vertical, depois aldig— de um mesmo corpo amarelo (rd) através
do texto azul (agua). Observe-se que 0 poeta em@@gd um minimo de recursos necessarios para
perfazer, em sentido inverso, o0 caminho apontatiotperia eisensteiniana.

Consideracoes Finais

No transporte para midias fono/videograficas, aaas sofrem, na expressao de Julio Plaza
(2001), certasransformacfes de qualidadNo caso do registro fonografico, ocorre, em gerala
relacdoindicial, ou de contigtidade, entre os registros visualn®®. Ja na adaptacao videografica,
essas transformagdes se manifestam, sobretudanukagio de movimento, que implica uma per-
cepcao realista do espaco e do tempo envolvidearaposicdes originais. A principal consequéncia
dessa estrutura dindmica, no nivel da recepcdoltas, é os poemas adquirirem uma forma de a-
presentacdo que poderiamos chamaawte-explicativa na medida em que as rotinas de animacéao
indicamformas de lela sintaxe espacial e as informacdes ndo-verbasemies nos poemas. Nao se
pode negar aqui o risco do didatismo comoafeito colateraldessa maior quantidade de informa-
cdo, uma vez que o prazer estético, na leiturad@aema, parece estar relacionado, de algum mo-
do, com o prazer ddecifracdode uma espécie dwdigo secretoOs exemplos aqui comentados
neutralizam esse risco através de um absoluto giganto aos critérios de coeréncia e funcionalidade
na aplicacdo dos novos recursos. A concepcao dgapioéermidia, que obras como a de Augusto de
Campos inauguram e alimentam, pressupde o empeetgrologia tdo-somente em favor da multi-
plicacdo de sentidos: 0s recursos técnicos ndegeptam ali sendo um campo de possibilidades que
se abre a pesquisa de linguagem e a aventuragoétic
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