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RESUMO

Quer-se com este trabalho estudar a importancia da masica de vanguarda do século
XX na obra de Augusto de Campos. Para tanto, sera necessario investigar como ela
€ apresentada nos textos criticos musicais, reunidos no livro Mdsica de Invencao
(1998), e, principalmente, analisar como o0 poeta se apropria de técnicas
composicionais dos inventors para homenagea-los em sua obra poética. Tomaremos
por amostragem 0s poemas que se referem a trés dos musicos que aparecem com
freqiéncia no paideuma sonoro do autor: Arnold Schoenberg (1874-1951), John
Cage (1912-1992) e Giacinto Scelsi (1905-1988). Também se fara uso dos conceitos
de testemunha, memdria e historia provenientes da Literatura de testemunho —
através dos discursos de Seligmann-Silva (2000; 2003), Felman (2000), Gagnebin
(2004) — para, por analogia, entender a posicdo assumida por Augusto de Campos
na defesa da musica de invencdo e alargar a ideia de homenagem. Paralelamente
serdo abordados temas relativos a musica contemporanea do século XX — Caesar
(2007), Gubernikoff (2007), Griffiths (1998), Ross (2009), Grout e Palisca (2005),
Sadie (1994) — e a manutencéo do livro enquanto suporte duravel — Flusser (2010),
Carriére e Eco (2010) —, além de tracarmos um panorama geral dos poemas que se

referem aos musicos de recusa nas trés antologias do poeta paulista.

Palavras-chave: Augusto de Campos; Mduasica de invencdo; testemunha;

homenagem; recusa; paideuma sonoro.



RESUMEN

Se intenta con este trabajo estudiar la importancia de la musica de vanguardia del
siglo XX en la obra de Augusto de Campos. Para eso, es necesario pesquisar como
el tema se presenta en los textos de la critica musical, recogidos en el libro Musica
de Invencdo (1998), y, sobre todo, analizar como el poeta se apropia de las técnicas
de composicion de los inventors para honrarlos en su poesia. Vamos a tomar una
muestra de poemas que se refieren a tres de los musicos que aparecen con
frecuencia en el paideuma sonoro del autor: Arnold Schoenberg (1874-1951), John
Cage (1912-1992) y Giacinto Scelsi (1905-1988). También se hace uso de los
conceptos de testigo, memoria y historia de la Literatura de testimonio — a traves de
los discursos de Seligmann-Silva (2000, 2003), Felman (2000), Gagnebin (2004) —
para, por analogia, entender la posicion adoptada por Augusto de Campos en su
defensa de la musica de invencion y extender la idea de homenaje. Ademas se
discutiran temas relacionados a la musica contemporanea del siglo XX — Caesar
(2007), Gubernikoff (2007), Griffiths (1998), Ross (2009), Grout y Palisca (2005),
Sadie (1994) — y el mantenimiento del liboro como suporte duradero — Flusser (2010),
Carriere y Eco (2010) -, vamos a trazar también un panorama general de los poemas
que se refieren a los musicos de rechazo en las tres antologias del poeta de Sé&o

Paulo.

Palabras clave: Augusto de Campos; Musica de invencéo; testimonio; homenaje;

rechazo; paideuma sonoro.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Capa de Poesia d€ RECUSA ......ccoieiiieeieieiiiieeeeiis s e e e ee e 33

Figura 2 — Sem titulo, Henri Michaux (1960) ............cuuiiiiiiiiiiiieeee e 68

Figura 3 — Numero 32, Jackson Pollock (1950) .........cccoeiiiiiiiii i i ieneenn. 69

Figura 4 — Cartaz fac-simile de Ommagio a Henri MichauX ............cccocccieiiienninnnne. 81
Figura 5 — Assinatura de Scelsi e poema “0mesmO0o SOM” ............ueeiiieiiiiieeeeennnninnnnns 82
Figura 6 — Um dos Plexigrams da SErie (1969) .........cuuvviiiiiiieeeeiiiiiiiiiiieiciieevviveeeen 95
Figura 7 — Plexigram 11 (L1969) .......ccooiiiiiieeeeiiis e e e e e e e e e 95
Figura 8 — Shades, Robert Rauschenberg (1964) ...........uuuuuiiiiiiiineieeeeeeeeeeeeeiiiiiens 97
Figura 9 — Augusto de Campos e o protétipo do “poema bomba” (1987) ............... 99
Figura 10 — Elementos de “Pentahexagrama” separados ...........ccccvvvveevvvvevnnnnnnnnnn 99
Figura 11 — “Aquario pré-holografico” de “Pentahexagrama” ...........ccccccvvvvvreennennn. 100
Figura 12 — Der Rote Blick, Arnold Schoenberg (1910) ........cccooviiiiiiiiiiiii e, 104
Figura 13 — Arnold Schoenberg (1916) ......ccovei i e 106

o [0 = W R @ THT=To | = o [o 111 = Vo | o] o 1 109



SUMARIO

1 CONSIDERAGOES INICIAIS ...ocoiiitiieeiete ettt 10

2 INVENCAO E IN-TENSAO: AUGUSTO DE CAMPOS, TESTEMUNHA DOS

SONS DO SECULO XX .oeviiiiieeeteeteeteeteeeete e ete et eeteeaesteete et eaesesvessese e e eaeanas 13
3 OMAGGIO DE UMA NOTA SO, ESCUTANDO “OMESMOSOM” ........ccccuce.. 61
A4 CAGE: CHANCE: CHANGE .....cooiititeieeeeee et 86
5 AINTRADUCAO DO LEGADO: “DODESCHOENBERG”  .......c.cccceeveerennnns 102
6 CONSIDERAGCOES FINAIS ..ottt 124

7 REFERENCIAS ...ttt ettt 127



10

1 CONSIDERACOES INICIAIS

A presenca do pensamento musical contemporaneo se mostra de maneira
destacada na obra do poeta brasileiro Augusto de Campos. Sua atuacdo como
critico musical tem sido relevante em varios aspectos: a) resgate da obra de varios
poetas-musicos trovadores provencais da Idade Média; b) reflexdo sobre a musica
popular brasileira do século passado, enfatizando principalmente a Bossa Nova e o
movimento tropicalista; e c¢) difusdo da obra de vanguarda da musica de concerto do
século XX. Sera na alinea “c” que nos deteremos para pensar a obra de Augusto de

Campos.

Em Musica de Invencao, o poeta paulista discute as poéticas de relevantes musicos
eruditos do século XX e apresenta a seus leitores outros que, de menor expressao,
também tiveram importante contribuicdo para o alargamento do pensamento musical
nas ultimas décadas. Considerando que, na época de seu langamento, Musica de
Invencao era um dos poucos estudos acerca da contemporaneidade musical, pode-
se afirmar que Campos é figura importante enquanto difusor de compositores até
entdo relegados ao desconhecimento em nosso pais. Somente artistas e
compositores brasileiros ligados as novas correntes é que tinham acesso a esse tipo

de obra.

Ja a producédo poética de Campos apresenta por diversas vezes referéncia aos
compositores de vanguarda, denunciando seu apreco pela nova mdusica, mas
somente aquela acomodada sob a bandeira da recusa. Tais nomes figuram também
nos artigos publicados em Musica de inveng¢ao, mantendo uma coeréncia interna na
parte de seu projeto estético que gira em torno da defesa sistematica dessas figuras,
que, segundo o proprio poeta, estdo ainda alijadas pelo mercado fonografico e, por
conseguinte, dos ouvidos contemporaneos (ao lancamento do livro). Entre eles os
gue mais se destacam sao: Giacinto Scelsi (1905-1988), John Cage (1912-1992) e
Arnold Schoenberg (1874-1951), aléem da marcante presenca de Anton Webern
(1883-1945). E assim, por meio de artigos e poemas, que Augusto de Campos vai

apresentando ao seu leitor o paideuma sonoro construido ao longo de um intenso
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contato com a linguagem musical contemporanea desde o inicio de suas atividades

artisticas.

Nas proximas paginas pretende-se analisar por varios angulos o livro Musica de
invencéo, buscando compreendé-lo desde seu conteudo até seu posicionamento
histérico, passando pela tentativa de achar um perfil do leitor interessado na voz
partidaria da recusa de Augusto de Campos. Logo apés analisaremos trés poemas
recolhidos por amostragem na tentativa de observarmos como o0 poeta faz de
algumas de suas obras poéticas espaco para a manutencdo da memoéria dos
compositores pertencentes ao seu paideuma sonoro através das homenagens.
Desta maneira, pela nossa perspectiva, Augusto de Campos se colocaria, por
analogia, em consonancia com a figura da testemunha. Analogia, reconhecemos,
surpreendente — surpresa que nos soa simpatica se pensarmos o alto grau de

inovacédo que, a cada obra, Augusto alcanca.

Assim: recusa, projeto estético, paideuma sonoro, musica contemporanea, leitor,
livro, artigos, testemunho, memoria, histéria serdo temas abordados no Capitulo 2.
Para entrecruzarmos os diversos assuntos, lancamos mao da andlise de algumas
introducdes de obras, entrevistas e um poema de Augusto de Campos que entram
em consonancia com a proposta. Para qué? Para poder evidenciar a discussdo em
torno da apropriacdo de alguns termos da literatura de testemunho, a fim de
relaciona-los (lembrando sempre: por analogia) ao autor e a sua obra aqui
analisada. A fortuna critica revisada passa, além do proprio poeta, por Varios
tedricos dos quais destacamos apenas alguns: Pignatari (1970), Nascimento (2005),
Caesar (2007), Gubernikoff (2004; 2007), Seligmann-Silva (2000; 2003), Felman
(2000), Gagnebin (2004), Piza (2008), Antunes (2003), Aguilar (2005), Pound (1977),
Griffiths (1998), Ross (2009), Flusser (2010), Carriere e Eco (2010), Sadie (1994),
Grout e Palisca (2005). A opcédo pela larga extensdo do capitulo deve-se a
necessidade de apresentar o arcabougo tedrico j& em didlogo com Mdusica de

invencéao, sendo resgatado quando necessario nas analises que seguem.

A partir do capitulo 3 iniciaremos as analises, mixando poema, inventor, poeta e
paralelos discursos. Neste capitulo tomaremos “omesmosom” (1989/1992),

homenagem ao compositor Giacinto Scelsi, publicado pela primeira vez em
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Despoesia (1994), como ponto central. Ainda revisaremos entre as antologias
poéticas quais 0s musicos citados, homenageados ou intraduzidos em poemas.
Enfatizaremos questfes ligadas a memodria e a condi¢cdo nova da historia a partir de
autores ja apresentados no segundo capitulo. Do centro hipnético de “omesmosom”
criticaremos algumas analises do poema, partindo de dados particulares de Scelsi —
tanto da obra quanto da biografia — para enxergarmos detalhes impressos na pagina

da segunda antologia do poeta.

O capitulo 4 tomarad como foco uma ampliacdo da ideia de homenagem para discutir
“Pentahexagrama para John Cage” (1977), impresso em Viva Vaia (2001), primeira
seleta de poemas de Augusto de Campos, publicada em 1979. J& o quinto capitulo,
na mesma toada, perquirird nos blocos de “dodeschoenberg” (2000), veiculado em
N&o (2003), a condicdo de testemunha de seu tempo, terceira, testis, que o0 poeta
assume ao codificar na pagina o legado de um dos musicos mais contestados do
século XX, Arnold Schoenberg. Ou seja, trés analises, trés focos, porém ao final
alguns elementos apontados se entrecruzam, circulares, nos poemas. O
posicionamento espacial dos capitulos analiticos tende a ser em torno do segundo
capitulo, apesar da aparente linearidade do texto no geral. A partir do exposto
seguem as consideracgdes finais acerca de uma possivel pertinéncia na proposta de
leitura realizada a partir de Musica de invencdo e das obras elencadas de Augusto

de Campos.

A amostragem — dado que os poemas foram pingados de diversas antologias — pode
comprovar que ha sim uma unidade dentro da posicédo radical da invencdo — ou
recusadora do facil — na poética de Augusto de Campos, que se volta em favor dos
musicos de seu paideuma sonoro. A escolha da escrita em fragmentos ecoa um
dialogo com a ideia de rememoracdo. Fazer do texto o que nele se escreve.
Retornar assuntos quando necessario e tecer linhas de fuga. Tentativa de escrita em

rede. Sim: rever.
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2 INVENCAO E IN-TENSAO: AUGUSTO DE CAMPOS, TESTEMUNHA
DOS SONS DO SECULO XX

Menos olvido e mais ouvido

Augusto de Campos

Desde a década de 1950, em textos que mais tarde foram compilados no livro Teoria
da poesia concreta, publicado em 1963, até as producdes criticas mais recentes,
como as disponiveis em importantes sites de literatura como o Cronopios, Augusto
de Campos tem-se mostrado um grande escutador, tanto da arte trovadoresca,
guanto da mduasica contemporanea do século XX, mais precisamente, a de
vanguarda. O século passado proporcionou uma “destruicdo e céambio de
significados” cristalizados no cerne da mausica dita erudita que até hoje séo dificeis
de engolir pelos ouvidos que “ndo gostam daquilo que ndo entendem”. O
Novecentos, nas artes em geral, foi marcado por mudangas significativas, e, na
musica, apresentou ao mundo novos sons, Novos parametros de escuta aliados ao
avanco tecnologico. John Cage, uma das figuras centrais de nosso trabalho, na
famosa conferéncia na Juilliard School of Music, em 1952 — ano em que Augusto de
Campos afirma ter tido seu primeiro contato com a obra do compositor americano —,
disse: “mas com a muasica contemporanea ndo ha tempo para fazer nada
semelhante a ‘classificar’, vocé s6 tem de ouvir inesperadamente, da mesma forma
gue quando vocé fica resfriado tudo que vocé faz € inesperadamente espirrar [...]”
(1985, p. 100). E acrescenta que, “muito frequentemente, ninguém sabe que a
musica contemporanea é arte ou podia sé-lo. S6 a acham irritante. Irrita de uma ou

de outra forma, impede que nos ossifiquemos” (1985, p. 101).

As duas primeiras frases entre aspas do paragrafo anterior sdo do poeta Décio
Pignatari (1970), escritas em 1965, sob o titulo de “Vanguarda em explosdo sonora”.
O autor nos aponta, um més depois do evento, um panorama da receptividade do
publico paulista presente no concerto do Festival de Musica de Vanguarda, realizado
no Teatro Municipal. Para nos situarmos historicamente, dois anos antes, em 1963,
0 grupo Mdusica Nova, formado por jovens compositores brasileiros, entre eles
Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Julio Medaglia (mais tarde, arranjadores oficiais

do movimento tropicalista), Willy Correa de Oliveira, Gilberto Mendes, entres outros,
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influenciados pelos concretistas, publicava um manifesto homonimo — publicado na
revista Invencdo, n° 3 — propondo um redimensionamento estrutural da musica
contemporanea do pais. No programa do festival de 1965 constavam pecas de
Gilberto Mendes, Willy C. de Oliveira, John Cage e Anton Webern. E preciso citar

trechos que representam bem o ouvido da época apontado por Pignatari:

Eis por que vemos, pelo mundo afora, sécio-quotistas de Mozart, conddéminos
de Beethoven, acionistas de Chopin... Falavam de musica eterna de
Beethoven porque créem assim incorporar aos dominios de sua sensibilidade
uma parcela de eternidade. Nem foi por outra razdo que, a uma certa altura
do concerto em S&o Paulo, depois de Pedrinho Mattar haver emendado,
indiferentemente, trechos de Chopin e de tangos argentinos, uma senhora, do
balcdo, entre angustiada e feroz, exclamou: ‘Ndo toquem no meu Mozart!".
[...] O que eles tentam, na verdade, é impedir que uma ‘indiscriminada’ massa
de consumidores destrua 0s seus caros significados, criando novos e
perturbando, assim, o seu mercado solene e tradicional. Nao foi por acaso
gue a ‘ofensa’ sentida pela diretora do Teatro Municipal de Sdo Paulo se
somou a da maior parte dos criticos musicais: ‘Uma coisas dessas, no n0sso
Teatro Municipal!?’ (1970, p. 128-129)

E sobre a “destruicdo e cambio de significados” e suas renovacgdes totais na
linguagem musical que o mesmo discursa. Ele utiliza o festival como um bom
exemplo da tendéncia a imutabilidade dos parametros de escuta do ouvinte naquele
momento no Brasil para com a muasica de vanguarda. Esse passado recente ainda
parece fazer coro na socie(sonori)dade atual. Em livro chamado Mdusica Menor,
Guilherme Nascimento atesta a posicAio em que nossa musica erudita

contem porénea encontra-se:

Como musica dominante no Brasil temos a enorme penetragdo da musica
popular brasileira e norte-americana e, em segundo lugar, a misica erudita
tradicional européia e brasileira. A musica erudita contemporanea européia e
norte-americana apareceriam em ultimo lugar, a frente apenas da musica
contemporénea brasileira (esta, praticamente desconhecida). (2005, p. 58)

Rodolfo Caesar, em “As grandes orelhas da escuta” — relato composicional
pertencente ao livro Notas. Atos. Gestos, organizado por Silvio Ferraz, no qual se
encontram alguns textos dos principais compositores brasileiros da atualidade —, ja
apontara para a mesma questao vista acima. Ao final do discurso, perguntando ao
leitor “para qué?” (a musica / a escuta), 0 compositor questiona o lugar no cenario
musical brasileiro da ala experimental. Fora do centro (do mercado / da escuta),

dominado pela “periferia”, fora da “alta cultura”, lancada a “periferia da periferia”,
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identifica-se no “fino espaco da ‘periferia da periferia da periferia™”. Vale lembrar que
o tom irbnico dado a “periferia”, alinhando-se a terminologia do alvo de seu ataque
discreto, € somente para fechar seu texto com a seguinte frase: “com a diferenca
que ndo dispomos de um antropologo gostando de nossa musica” (2007, p. 51).
Buscando uma resposta para a questdo de Caesar, Carole Gubernikoff, em “A
presenca do presente”, incluido como texto inicial do mesmo livro, justifica a propria

razdo de ser deste suporte:

Talvez este livro seja a resposta a pergunta de Rodolfo Caesar, que constata
no final de seu texto que ndo temos historiadores, antrop6logos, sociélogos e
psicanalistas que se debrucem sobre estas questdes. Cabe a nds, entéo,
fazé-lo. Apresentando nossos impasses, nossas opgdes éticas e estéticas e
dando um testemunho desta época téo rica e tdo cheia de possibilidade de
realizac®es (2007, p. 18, grifo nosso)

A tal pergunta de Caesar nos parece vir ecoando na cabeca dos compositores
brasileiros ha mais tempo. Foi datado de 30 de dezembro de 1984 o aforisma de
Rogério Duprat, vinte e um anos depois do “Manifesto Musica Nova”: “A pergunta
serta é: ‘ARTE, MUZIQA, LITERATURA, PARA QE?” (DUPRAT apud GAUNA, 2002,
p. 194). Depois de afastar-se da esfera estrita da vanguarda erudita musical no final
da década de 1960 para colocar-se em consonancia com a arte popular e comercial,
multiplicando-se, convergindo erudito e popular em uma linguagem musical
sincrética, somente no inicio da década de 1980 Duprat retorna & composi¢do no
ambito erudito. Seu retorno traz uma ampliacdo do seu pensamento, dadas as
experiéncias anteriores, sobre a musica. Imerso na escrita do dramaturgo Qorpo

Santo, o compositor, em 10 de outubro de 1985, declara:

Dos artistas antigos, de 45 anos ou mais, dos ge partisiparam ou ndo das
“vanguardas” dos anos 50 e 60, alguns proségem fazendo obras, asinando-
as, preoqupados gom suas garreiras. Outros vém esas qoizas qomo fragezas
do paséado, preferindo o novo engantado mundo anénimo e qoletivo. Entre os
mais jovens, uns ségem as pegadas dos seus pais e avos, busqando glérias,
suséso, obra individual. Outros desbravam as pegadas perigozas e
emocionantes da inserteza, asociando novas tegnolojias a novos
gomportamentos, menos personalistas. Assim s@o as qoisas. Temos de
aprender a gonviver qom a diversidade. (DUPRAT apud GAUNA, 2002, p.
194)

Duprat traga, ao seu modo, um breve panorama da producdo musical brasileira de

concerto até a década de 1980, oriunda da musica de vanguarda. “Nem tanto ao
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Wagner, nem tanto ao Webern” (DUPRAT apud GAUNA, 2002, p. 195), Duprat
praticou a diversidade e a leu no cerne do reduto erudito como chave sintomatica
para novas posturas em relacdo a musica. Seu percurso musical foi marcado pela
busca do novo, abandonou a vanguarda por ndo ter visto mais saida. Tomado pela
surdez progressiva e pela “falta de profundidade’ composicional” na musica
comercial, também a deixou para tras e, retomando a composi¢ao erudita na década
de 1980, ndo ansiava mais pelo original por ndo ter mais como fazé-lo, em sua
opinido. Compunha apenas pelo prazer da criacdo, sem estilo composicional,
técnica ou ideologia artistico-politica especificos. Mote da carreira, a conclusdo da
impossibilidade do novo pode ter sido mais um ato de originalidade do compositor,
ao passo que pela primeira vez ele ndo o procura. Ficava para tras a frase-colagem,
assinada por ele e seus companheiros em 1963, que finalizava o manifesto:
“maiacovski: sem forma revolucionéria ndo ha arte revolucionaria” (KATER, 2001, p.
353).

Retomando o discurso de Pignatari, em 1968 Augusto de Campos publica um artigo
denominado “Informacdo e redundancia na musica popular” (CAMPOS, 2005), no
qual apontara, através da teoria da informacdo de A. Moles, para uma alta
porcentagem de imprevisiblidade e uma taxa minima de redundancia da musica de
vanguarda, justificando a baixa compreensdo por parte dos ouvintes: “é natural,
portanto, que se afigure, a principio, ‘ininteligivel’ para a maioria dos ouvintes, é uma
musica para produtores e ndo para consumidores. O problema é comum a toda arte
de vanguarda” (2005, p. 183).

O original, a invencédo, o experimentalismo, a imprevisibilidade, a recepcéo, a musica
p0s-1960. Para qué? Em torno de algumas vozes, nao sistematicas, pretendeu-se
observar — sem querer impor uma visao Unica, mas de dentro do discurso dos
proprios artistas e pesquisadores, em textos que datam da década de 1960 até os
dias atuais — questdes em torno do local da musica erudita contemporanea no Brasil,
identificando certos tragos aproximados a postura do poeta paulista no seu livro
Musica de invencdo (1998). Costurando nos seus artigos os fios remanescentes da
postura artistica vanguar-di(s)ta, principalmente advindas do projeto concreto,

Campos escuta, logo, testemunha os sons do século XX sob a égide da invencéo .
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Ontem é Historia, / Mas esta tdo longe —
Ontem é Poesia — / E Filosofia —

Ontem é mistério — / Mas onde esta o Hoje?
Mal especulamos / O tempo nos foge.

Emily Dickinson

A distingdo etimoldgica entre ouvir e escutar faz-se necessaria. Ouvir, mesmo sendo
sinbnimo de escutar na lingua portuguesa, ndo garante o que o segundo verbo
deseja: “estar consciente do que esta ouvindo; ficar atento para ouvir, dar atencéo
a”, conforme a acepc¢do do dicionario online Houaiss. Escutar vem do latim asculto e
também substitui informalmente o verbo auscultar, que por sua vez designa na
rubrica da medicina “escutar (determinada parte do organismo) para identificar e
diagnosticar os ruidos, aplicando o ouvido diretamente sobre a parte, ou utilizando
um aparelho” e como transitivo direto “procurar saber; inquirir; investigar”. Na década
de 1960, Pierre Schaeffer ja diferenciava os dois verbos entre as quatro funcdes da
escuta (junte-se a eles o entender e 0 compreender), quando dissecava, no Tratado
dos objetos musicais, questdes diretamente relacionadas com a sua criagdo, datada
do final dos anos 1940, a musique concréte. O pensamento schaefferiano, baseado
na fenomenologia (de Husserl e Merleau-Ponty) e no estruturalismo (de Saussure,
Jakobson e Lévi-Strauss), provocou mudancas significativas no conceito de escuta
no campo musical, em que esta passa a ligar-se diretamente ao ato criativo: fazer e
escutar jA ndo sdo mais separaveis. Por sinal, a musique concréte junto a pintura
concreta deram visdo (terminoldgica) no “mirante culturomorfologico” para a poesia
verbivocovisual autodenominar-se concreta nas terras tupiniquins, em meados de
1950, conforme escreveu Haroldo de Campos em “olho por olho a olho nu”
(CAMPOS; PIGNATARI 1975, p. 47).

Ja testemunhar €, entre algumas definicdes, segundo o mesmo Houaiss, “dar
testemunho de ou acerca de; fazer declaragdo como testemunha; declarar ter visto,
ouvido ou conhecido” e ainda “mostrar com clareza; tornar evidente; confirmar,
comprovar, demonstrar’. Fica evidente que o “ouvido” usado na acepcédo de
testemunhar quer ser lido como escutado ou ainda ascultado, ja que para dar

clareza ao testemunho é necessario ter visto, ouvido ou conhecido atentamente.
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No campo dos estudos literarios, o verbo testemunhar ganha destague no cerne da
categoria “literatura de testemunho”, que abarca os textos produzidos, a principio,
pelos sobreviventes da Shoah e da repressdo dos governos e ditaduras latino-
americanas. Hoje, com a ampliacdo dos conceitos relativos a testemunha e ao
testemunho, absorvem-se também os discursos encobertos pela sombra da histéria
“oficial”, muitas vezes, preocupada em “classificar” esteticamente, e ndo eticamente,

as producdes artisticas.

Marcio Seligmann-Silva em “O testemunho: entre a ficcdo e o ‘real”, texto
pertencente ao livro Histéria, Memoria, Literatura, organizado pelo proprio autor,
discursa sobre pontos fundamentais para auxiliar na teorizacdo da literatura do “real”
— antimimética e antiirdnica (2003, p. 373). O autor utiliza-se da etimologia da

palavra para justificar o ato direto e indireto de testemunhar:

Em latim pode-se denominar o testemunho com duas palavras: testis e
superstes. A primeira indica o depoimento de um terceiro em um processo.
[...] Também o sentido de superstes: ele indica a pessoa que atravessou uma
provacéao, o sobrevivente. (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 373;374)

Na sequéncia aponta para a relagao testemunho-“real”: “E o testemunho justamente
quer resgatar o que existe de mais terrivel no ‘real’ para apresenta-lo. Mesmo que
para isso ele precise da literatura” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 375). Faz-se
necessario observar: a literatura ndo esta mais em primeiro plano nesse caso, mas
ela é também mais um “suporte” para dar vazdo ao “real’. A preocupacao
composicional recai sobre a dimensdo ética com a mesma forca que as forcas que
estdo nos “bracos” da dimenséo estética. Na busca do esclarecimento do “real” com
aspas, Seligmann-Silva associa-o a questdo do trauma freudiano e aqui damos voz
ao autor para melhor entendimento de sua proposigao:

Na literatura de testemunho néo se trata mais de imitacéo da realidade, mas
sim de uma espécie de “manifestacdo” do “real”. E evidente que nio existe
uma transposicdo imediata do “real” para a literatura, mas a passagem para o
literério, o trabalho do estilo e com a delicada trama de som e sentido das
palavras que constituem a literatura € marcada pelo “real” que resiste a
simbolizacdo. Dai a categoria de o trauma ser central para compreender a
modalidade de um “real” de que se trata aqui. Se compreendemos um “real”
como trauma — € como uma “perfuragdo” na nossa mente e como uma ferida
que ndo se fecha — entdo fica mais facil de compreender o porqué do
redimensionamento da literatura diante do evento da literatura de
testemunho. Nao se trata apenas de “psicanalisar” a literatura, pois o
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testemunho, como vimos, é ndo apenas superstes, ou seja, a voz de um
sobrevivente, mas também testis, enfrentamento, por assim dizer, “juridico”
com o real (sem aspas!) e reivindicacdo da verdade. (SELIGMANN-SILVA,
2003, p. 382-383)

Em ensaio anterior, “A histdria como trauma”, editado em Catéastrofe e
representacdo (2000), Seligmann também discutira varios temas centrais
concernentes a literatura de testemunho com destaque para a impossibilidade de
representacdo de um evento catastrofico a partir de Auschwitz. O escritor, e também
organizador do livro, reflete sobre essa tarefa necesséria e impossivel do
testemunho do evento “sublime” (na 6tica kantiana) e sua auséncia de limite. Passa
a partir dai a questdo do trauma e este é apresentado como “uma ferida na
memoria” (2000, p. 84). Seligmann-Silva lendo Freud ainda pontua uma definicao

mais precisa:

O trauma, para Freud, é caracterizado pela incapacidade de recepgédo de um
evento transbordante — ou seja, como no caso do sublime: trata-se, aqui
também, da incapacidade de recepcdo de um evento que vai além dos
“limites” da nossa percepcdo e torna-se, para nés, algo sem-forma. Essa
vivéncia leva posteriormente a uma compulsdo a repeticdo da cena
traumatica. O trauma, explica Freud, advém de uma quebra do Reizschutz
(para-excitacdo), provocada por um susto (Schreck) que ndo foi amparado
pela nossa Angstbereitschaft (estado de prevengdo a angustia). A volta
constante a cena do trauma (sobretudo nos sonhos) seria o resultado de um
mecanismo de preparacdo para essa sobreexcitacdo que, patologicamente,
vem atrasado. (2000, p. 84-85)

Esse conceito de trauma tem colaborado para a teoria da historia e da literatura
estabelecerem parametros para “problematizar a possibilidade de um acesso direto
ao ‘real” (2000, p. 85), pois 0 encontro com este, segundo o autor (via Lacan), é
sempre traumatico. O real é entdo estudado a partir da perspectiva de sua
impossivel apreensdo por completo devido a diversos fatores; no caso da Shoah,
pelo seu excesso de realidade. O que a literatura de testemunho tem feito € expandir
a definicao e a visédo sobre o trauma freudiano para entender a ideia de realidade e a

sua representacdo em forma de arte.

Estd em Catéstrofe e representacdo (2000) também o texto de Shoshana Felman
intitulado “Educacgéo e crise, ou as vicissitudes do ensinar”. Nele a autora apresenta
sua ideia de testemunho atrelada ao ato performéatico da fala:



20

O testemunho €&, em outras palavras, uma pratica discursiva, em oposi¢do a
pura teoria. Testemunhar — prestar juramento de contar, prometer e produzir
seu proprio discurso como evidéncia material da verdade — é realizar um ato
de fala, ao invés de simplesmente formular um enunciado. Como um ato de
fala performatico, o testemunho volta-se para aquilo que, na histéria, é agéo
gue excede qualquer significado substancializado, para o que, no acontecer,
€ impacto que explode dinamicamente qualquer reificacdo conceitual e
delimitacdo constativa. (2000, p. 18)

Conforme as palavras de Felman no trecho denominado “Poesia e testemunho:
Stephane Mallarmé ou um acidente do verso” encontramos uma interessante
comparacdo e aproximagcdo das descobertas do poeta simbolista francés — a
acidentalizagcao do verso, anunciada em palestra na universidade de Oxford, na
Inglaterra — e do psicanalista Freud — a teoria dos sonhos —, ambas de 1895 e que
tocam na questdo do testemunho e do acidente. A leitura apresentada pela autora
sobre a fala de Mallarmé aponta para a aproximacgdo pelo acidente da poesia e da
politica: “o acidente do verso de Mallarmé testemunha, de fato, sobre as
transformacdes profundas no ritmo de vida e sobre processos de mudanca cultural,
politica e historica” (2000, p. 33). A revolugcédo poética — com a ruptura do verso; a
descanonizagdo e dessacralizacdo da tradicdo da poesia francesa até aquele
momento pautada sobre o alexandrino classico; e a dissolugdo das fronteiras entre
poesia e prosa — atingiu um grau de acidentalizacdo do aspecto estético e formal tdo
amplo que acabou sendo dotada de uma dimensao politica inaugurada pela
Revolucdo Francesa, que, por sua vez, falhou na consumacdo do acidente diante
das classes e dos dogmas. Deste modo o gesto radical de Mallarmé testemunhou
com o choque (susto ou Schreck), longe da trivialidade e direto do campo das artes,
de forma profunda, aquilo que o golpe e o discurso ideoldgico ndo puderam

sacramentar.

Do centro da ambigilidade que reside no discurso apresentado por Mallarmé na
Inglaterra, o acidente e o testemunho se permutam assim: “o acidente que persegue
a testemunha” e “a testemunha quem persegue o acidente”; Soshana Felman situa o
poeta francés na segunda opcao, aquele que persegue o “acidente do verso livre”,
assim como Freud o “do sonho, o caminho para a associacéo livre”. Deste modo

pontua:
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Tanto o verso livre, como a associacao livre, submetem-se ao processo de
fragmentagdo — de quebra, de ruptura e de deslocamento — do sonho, do
verso, da linguagem, da unidade aparente, mas enganosa, da sintaxe e do
sentido. A passagem por esta fragmentacdo € a passagem por uma
obscuridade radical (2000, p. 36).

Felman conclui o trecho dedicado ao poeta simbolista pormenorizando a ideia
formulada em torno da figura da testemunha, amplificando sua abrangéncia ao ponto
de incluir a performance poética de Mallarmé nessa categorizacao:

Tanto no caso de Mallarmé, como no de Freud, o que constitui a
especificidade da figura inovadora da testemunha €, de fato, ndo apenas o
simples relatar, ndo o simples fato de reportar o acidente, mas a disposicao
da testemunha para tornar-se, ela mesma, meio para o testemunho — e o
meio para o0 acidente — em sua convicgdo inabalavel de que o acidente,
formal ou clinico, carrega uma importancia histérica que ultrapassa o
individuo e que néo é, portanto, de fato, trivial, apesar de sua idiossincrasia.
O que constitui a novidade e radicalidade da performance poética — e
psicanalitica — de um testemunho, que é ao mesmo tempo “surpreendente” e
profundo, é, em outras palavras, ndo apenas a inescapabilidade da vocagao
da testemunha, uma vez que o acidente a persegue, mas precisamente a
prontiddo da testemunha para perseguir o acidente, para perseguir
ativamente seu caminho e seu percurso através da obscuridade, através da
escuriddo e através da fragmentacdo, sem compreender exatamente toda a
abrangéncia e significados de suas implicacdes, sem prever inteiramente
para onde leva a jornada e qual seria a natureza precisa de seu destino final
(2000, p. 36-37).

Seguindo o viés da expansdo do conceito de testemunha, Jeanne Marie Gagnebin,
no artigo “Memoria, Histéria e Testemunho”, publicado na coletdnea Memoria e
(res)sentimento: indagacdes sobre uma questdo sensivel (2004), discute o fim da
narracao tradicional com base em dois textos de Walter Benjamin, “Experiéncia e
pobreza” e “O narrador”. Apods refletir sobre os dois trabalhos do filésofo aleméo, a
autora cita a figura de narracdo do sonho de Primo Levi: sua volta para casa apos
Auschwitz é ofuscada pela indiferenga dos ouvidos que levantam e vao embora,
protagonizando o “simples” ato de ndo escutar o relato do horror vivido e passado
por ele no campo de concentracdo. Gagnebin, entdo, passa a criticar, a partir da
perspectiva de uma exacerbacdo do carater testemunhal, o que chama de abusos
da memodria, quando nos discursos persistem uma fixacdo ao passado e a
incapacidade de bem viver o presente, assim criando uma identificacdo quase
patolégica com os papéis do algoz e da vitima, nesse caso de um massacre, a
Shoah, quando, muitas vezes, passam distantes da heranca de tal atrocidade. Para

justificar seu texto sem que caia nas malhas da fixacao e da identificacdo — a autora
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ja se “acusa” da nado hereditariedade direta de qualquer evento desse porte —,
Gagnebin se utiliza da prerrogativa da forca (da palavra) e do lugar que ocupa (a
universidade), alhures, “terceiro”, como condicdo para restabelecer o espaco
simbdlico ndo pertencente ao circulo infernal algoz-vitima e dar sentindo humano ao
mundo. Assim, discute a fungdo dos ouvintes, no sonho de Primo Levi, como

aqueles que deveriam ocupar esse lugar “terceiro” (como ela):

No sonho de Primo Levi, deveria ser a funcdo dos ouvintes, que, em vez
disso e para desespero do sonhador, vao embora, ndo querem saber, ndo
guerem permitir que essa histéria, ofegante e sempre ameacada por sua
propria impossibilidade, alcance-os, ameace também sua linguagem ainda
tranglila; mas somente assim poderia essa histéria ser retomada e
transmitida em palavras diferentes. (2004, p. 93)

Vale observar que, guardadas as devidas propor¢cdes que separam uma situacao da
outra, principalmente os motivos fundamentais de cada questdo, a ameacga a “sua
linguagem [do ouvinte] ainda tranquila” soa muito proxima do grito “ndo toquem no
meu Mozart!”. Mas de fato a sutil ligagdo de incbmodo e recusa dos ouvintes em
ambos 0s casos, mesmo que um em sonho e o outro em som, sempre passa pela
linguagem e pela recepcéo. O segredo de Beethoven (2006), dirigido por Agnieszka
Holland, traz em suas cenas finais uma imagem também muito similar ao sonho de
Levi. A pelicula retrata no campo da ficcdo a pouca receptividade do publico diante
da execucao da Grande fuga, opus 133, que junto com os outros ultimos quartetos —
compostos na terceira fase da vida do musico alemdo, momento de maior liberdade
criativa e de experimentacdo de sua carreira e também de apice do desenvolvimento
de sua doencga, a saber, a surdez — sdo importantes marcos na obra do compositor e
na histéria da musica. O progressivo esvaziamento da sala de concerto onde se
fazia a execucao da obra, cada ouvinte no seu levantar e ir embora mostra 0 quao
inaudiveis foram as transformac¢des mais radicais na linguagem musical promovidas
por Beethoven em sua poética. Longe das questbes meritdrias ou juizos de valor
sobre aspectos cinematograficos ou musicolégicos gerais da obra de Holland,
evidenciamos a cena acima referida apenas por se tratar de uma interessante leitura
ficcional do diretor dos fatos veridicos envolvendo a recepc¢éo das ultimas obras do
compositor aleméo. Nao é de hoje o ato de desmerecimento do espectador frente as
radicalizacfes, ndo s6é no campo da musica e dos estudos de testemunho. A taxa
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minima de redundéancia na linguagem é sempre vitima da estranheza causada aos

ouvidos do expectador do mesmo som.

Gagnebin também encerra seu ensaio estabelecendo um novo olhar para aquele
gue “vé, ouve e/ou conhece”, ampliando o conceito de uns dos termos centrais da

literatura de testemunho:

Nesse sentido, uma ampliacdo do conceito de testemunha se torna
necessdria; a testemunha ndo seria somente aquele que viu com os préprios
olhos, o histor de Herédoto, a testemunha direta. Testemunha também seria
aquele que nado vai embora, que consegue ouvir a narracdo insuportavel do
outro e que aceita que suas palavras revezem a histdria do outro: ndo por
culpabilidade ou por compaixdo, mas porque somente a transmissao
simbdlica, assumida apesar e por causa do sofrimento indizivel, somente
essa retomada reflexiva do passado pode nos ajudar a ndo repetirmos
infinitamente, mas a ousar esbocar uma outra historia, a inventar o presente.
(2004, p. 93)

Na relagdo testemunho e memoria observamos “Reflexdes sobre a memoria, a
historia e o esquecimento” (2003), publicado no livro Historia, Memoria, Literatura,
texto no qual Marcio Seligmann-Silva pensa, a partir de extensa revisao do trabalho
de alguns historiadores importantes contemporaneos, a relacao entre a historia e a
mem©éria dentro da historiografia entendida como moderna, contrapondo-a ao seu
viés tradicionalista. Esta, amplamente exercida principalmente no século XIX,
acreditava na apreensdo do passado “por inteiro”, sendo a histéria um campo da
neutralidade, da objetividade, do “universal”’, ndo tendo lugar para rastros pessoais,
negando uma ‘“interacdo dialética entre memoria e historiografia” (2003, p. 67).
Seligmann-Silva, tomando como um dos discursos centrais a posicado de Walter
Benjamin, aponta para uma construcdo moderna da historia na qual se esquiva da
possibilidade historicista de uma restituicdo e representacédo total do passado para,
através do conceito de memoria, pensa-la como um campo da “apresentacao
enquanto construcdo a partir do presente” (2003, p. 70). No final de seu artigo,

dialogando com o historiador Friedlander, o autor reitera o exposto:

Dai Friedlander propor um “limite” para a representagdo, a saber, uma
passagem do registro tradicional da representacdo para o da apresentacéo
(Darstellung) e (re)inscrigdo no presente. Nao se trata de impor um limite a
pesquisa historiografica, mas sim de refletir sobre a sua apresentacdo como
um momento essencial e que estd comprometido com diversos niveis de
significado (politico, ético, cientifico etc.). (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 83)



24

Tendo como vetor dessa nova perspectiva historica o testemunho, Seligmann-Silva
aponta as caracteristicas do registro da memoéria — “[elemento] fragmentario [da
temporalidade], calcado na experiéncia individual [registro pessoal] e da comunidade
[memoaria coletiva], no apego a locais simbolicos” (2003, p. 65) — para trazer a luz a
figura do historiador “arquedlogo-cartégrafo”, ou ainda a do catador de trapos

benjaminiano, e diz:

Devemos salvar os cacos do passado sem distinguir os mais valiosos dos
aparentemente sem valor; a felicidade do catador-colecionador advém de sua
capacidade de reordenacdo salvadora desses materiais abandonados pela
humanidade carregada pelo “progresso” no seu caminhar cego.
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 77)

O perfil do catador-colecionador de trapos, que na reordenacdo dos materiais refaz
as caracteristicas do registro da memoria vinculadas a questdo historiografica
moderna, ressoa na imagem que o préprio Benjamin constréi na sua nona tese, em
“Sobre o conceito de historia”, Ultimo texto de sua producdo, datado de 1940.
Utilizando-se do quadro Angelus Novus (1920), do pintor Paul Klee (1879-1940) —
comprado pelo préprio filosofo e critico literario aleméo em 1921 —, Benjamin recorre

a figura do anjo boquiaberto para discutir acerca do progresso em trecho célebre:

[...] O anjo da histéria deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o
passado. Onde nos vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma
catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as
dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e
juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em
suas asas com tanta for¢ca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade
o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o
amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que chamamos
progresso. (BENJAMIN, 1994, p. 226)

A vontade do anjo é a postura exigida do histori(c)a(ta)dor, anti-historicista, sempre
sobre a afirmacdo do presente, logo, do progresso como catéstrofe: “deve visar a
construgdo de uma montagem: vale dizer, de uma collage de escombros e
fragmentos de um passado que s6 existe na sua configuracao presente de destroco”
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 70).

* % %
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Musica de Invencéo, publicado em 1998, é composto por artigos veiculados em
jornais e revistas a partir da década de 1970. Com precisao, 26 textos que datam
entre 1979 e 1997, além dos Apéndices — verbetes de dicionario e uma traducéo —,
respectivamente de 1973 e 1951. O préprio autor aponta ndo haver um processo de
sistematizacdo, pelo menos no que se refere a disposicao cronoldgica. Dos artigos,
0s principais veiculadores foram a revista SomTrés (oito) e o jornal Folha de Sé&o
Paulo (quinze), além do Jornal da Tarde (um inédito e duas republicacbes da
SomTrés), do Suplemento literdrio de Minas Gerais (um) e um encarte de disco. Ja
os Apéndices foram editados na Enciclopédia Abril e no “Suplemento Literario” do
Jornal do Brasil. E importante observar, os dois principais veiculos de publicacio
dos artigos, a revista SomTrés e o jornal Folha de S&o Paulo, para mapearmos qual
era 0 espaco ocupado por seus artigos antes de serem recolocados diante do leitor

em forma de livro.

A SomTrés foi um marco de segmentacdo do mercado brasileiro, sua primeira
edicdo é de 1979 e circulou até 1989. Seu publico-alvo eram os audidfilos e
apresentava assuntos relacionados a musica e ao som (equipamentos e tecnologias,

lancamentos de LP’s, etc.), tinha como editor Mauricio Kubrusly.

Também na década de 1980 ocorre a ascensao no mercado dos dois principais
jornais paulistas, o Estado de S&o Paulo e a Folha de Sao Paulo. Esta ganha forca
apOs o movimento Diretas-ja, em 1984, consolidando também seu caderno cultural
diario, a “llustrada” (PI1ZA, 2008, p 40). O caderno ficou famoso pela faceta polémica
e pela atencdo a cultura jovem internacional, e as reportagens tinham tom autoral,
endossando opinativamente a matéria veiculada. Segundo Piza: “o caderno manteve
essa variedade e quentura até meados dos anos 90, quando o peso relativo da
opinido diminuiu sensivelmente, e a agenda passiva comegou a se tornar
dominante” (2008, p. 41). Cassiano Elek Machado, em “A revolucéo cultural”, texto
presente na edicdo comemorativa de 80 anos da Folha, afirma que paralelo ao
caderno havia um outro suplemento que circulava como revista da semana: era o
“Folhetim”, criado em 1977. Inicialmente com um tom esquerdista ndo ortodoxo, a
partir de 1980, aproxima-se da universidade e passa a tematizar questdes ligadas ao
campo social e politico, “a partir de debates organizados pelo suplemento no

auditério do jornal” (MACHADO, 2001). Abria-se entdo espaco para a “nova
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inteligéncia brasileira, também empenhada em debater o processo de

redemocratizagao”.

Da mesma forma na década de 1980 a “llustrada” comeca a redefinir sua area de
cobertura e passa a tratar a cultura como fator de mercado, mais atuante na critica
de produtos especificos. Entre 0os quatro grupos que se fizeram presentes na
renovacdo do jornalismo cultural da Folha naquela época, em um deles estavam
Haroldo e Augusto de Campos, Décio Pignatari e uma geracado mais jovem ligada a
eles. O caderno da espac¢o a uma cultura menos militante quanto a politica e abre as
portas para a “criacdo das vanguardas culturais, a cultura pop e os grupos de rock”.
Machado lanca mao de dois depoimentos para ilustrar essa mudanca de
posicionamento do caderno e consequentemente do jornal. O primeiro é de Marcos
Augusto Gongalves, chefe do “Folhetim” e editor da “llustrada” entre 1984-1985 e
1986-1987: “A ‘Folha’ combate um populismo nacionalista que havia nos cadernos
do periodo, questiona abertamente a politica da esquerda oficial, que receitava
Jorge Amado, Ferreira Gullar, a busca das raizes brasileiras” (MACHADO, 2001). O
outro depoimento pertence a Matinas Suzuki Junior, ex-editor da “llustrada” entre
1982-1984 e 1985-1986:

Essa iconoclastia da llustrada refletia o momento histérico, em que estava
sendo tirada a tampa do caldeirdo. Durante os anos militares, todos falavam a
mesma linguagem. Eram todos contrarios ao governo militar. Quando abriram
a panela de pressado, apareceram discursos muito diferentes. (MACHADO,
2001)

A partir de 1989 o “Folhetim” deixa de circular, dando lugar ao caderno “Letras”. A
“llustrada”, veiculada de segunda a domingo por trés décadas (1958 a 1992), apos
esse periodo, cede espaco para a edicdo dominical do caderno “Mais!”, que Alcino
Leite Neto, editor entre 1994-2000, assim definia:

O Mais! é a revolucdo permanente do jornalismo cultural da “Folha”. Seu
objetivo sempre foi informar o leitor sobre os principais debates desta época,
segundo um modelo em que atitude jornalistica e reflexdo intelectual nao se
contradizem. (MACHADO, 2001)

S6 em 2003 a “llustrada” retornou aos domingos.
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Os oito artigos de Campos publicados na SomTrés, pertencentes ao Musica de
Invencao, encampam um periodo entre maio de 1979 (n°5) e abril de 1981 (n°28),
sem uma periodicidade aparente. Revista para auditfilos e espacgo inaugurador no
segmento mercadoldgico, circularam por seus textos Arnold Schoenberg (1874-
1951), Anton Webern (1883-1945), Igor Stravinsky (1882-1971), Eric Satie (1866-
1925) e os compositores estadunidenses “esquecidos” do inicio do século passado.
Todos ocuparam lugar de destaque na histéria da muasica na primeira metade do
Novecentos. La também €& possivel ler artigos sobre os trovadores (séculos Xll e
XIIl) e John Cage (1912-1992), além do compositor suico-brasileiro que manteve
residéncia na Bahia e foi professor da UFBA, Walter Smetak (1913-1984). Este teve
seu legado de experimentagdes e constru¢cdes sonoras decupado no artigo “Smetak,
para quem souber”, depois alocado na sec¢édo “Radicais da musica”, no Musica de
invencdo. Espago novo — publico especializado em musica, mas ndo na de invencao
— para um discurso sobre compositores ainda pouco conhecidos dos ouvidos

brasileiros naguele momento.

Os quinze artigos veiculados na Folha de Sao Paulo contemplam os anos entre
1982 e 1997. Trés datados de 1983 foram identificados em Musica de invencéo
como veiculados no “Folhetim”. Dos outros doze, pelas datas e dia da semana,
todos veiculados aos domingos, trés (um de 1982 e dois de 1985) poderiam
encontrar-se tanto no “Folhetim” como na “llustrada”, um (de 1992) na “llustrada” e
0s outros (de 1993, 1995, 1996 e quatro de 1997) poderiam ter circulado no “Mais!”.
A falta de especificacdo no livro quanto aos cadernos da Folha sé nos permite
estimar o local dos artigos no jornal. Mas, independente do lugar de cada um, ficou
claro que o espaco encontrado por Augusto de Campos na Folha, e ele teve
participacdo ativa na construcdo deste, foi amplamente propicio para alocar seu
pensamento acerca da musica de invencdo pelo perfil que o veiculo assumiu
durante os anos de 1980 e 1990. O combate ao populismo nacionalista, “a abertura
da panela de pressao”, a postura iconoclasta, a possibilidade da reflexdo intelectual
permitiram a Campos materializar em palavras seu ouvido. Na Folha o poeta deu
importantes informagBes sobre obras gravadas, aspectos biograficos e
composicionais de importantes figuras como: Ezra Pound (1875-1972), Edgard
Varese (1883-1965), John Cage, Pierre Boulez (1925-), Giacinto Scelsi, Conlon
Nancarrow (1912-1997), Luigi Nono (1924-1990), George Antheil (1900-1959),
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Galina Ustvélskaia (1919-2006), Henry Cowell (1897-1965); e teceu duras criticas ao
mercado fonografico brasileiro e ao desleixo dos ouvidos tupiniquins quanto a

musica de invencao.
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(CAMPOS, 1994, p. 109)

Os versos do poema-tela “tvgrama | (tombeau de Mallarmé)” — “ah mallarmé / a
carne é triste / e ninguém te lé / tudo existe / pra acabar em TV” (1988) (CAMPOS,
1994, p. 109) — contidos entre os “ttttttttttttt”, ali, iconicamente representando, ndo so,
mas também, as antenas (da massa e ndo da raga) — apontavam naquela década
para o dominio da imagem frente ao exercicio da leitura (SALGUEIRO, 2002). Ja se
iam 38 anos da insercdo televisiva no cotidiano brasileiro pelas méaos de Assis
Chateaubriand e, consequentemente, um sutil desinteresse pelos meios impressos
de comunicacdo. A par da diminuicdo do numero de leitores de jornal no pais, €
importante observar o perfil do leitor da Folha de Sdo Paulo. Em 1988, realizou-se a
primeira sondagem oficial do “retrato” do frequentador das paginas do impresso
paulista. Segundo Mota (2001), naguele ano, esses eram 0s dados relacionados a
figura do leitor na primeira pesquisa: a) 79% eram homens; b) 28% tinham mais de
50 anos; c) os jovens até 29 anos eram 29%; d) 71% tinham curso superior; €) 9%
tinham pds-graduacdo. Com excecdo do item “a”, pois o numero de leitoras vem
subindo gradativamente, na pesquisa iniciada em 2000 e publicada na forma do
texto “Leitor tem renda e escolaridade altas”, na edicdo de comemoracdo dos 80
anos do jornal, quase todos 0s outros itens ou se mantiveram nesta faixa, ou tiveram
aumento significativo, principalmente o numero de leitores pés-graduados. Apenas o
namero de jovens é que declinou de forma acentuada, falha assumida pelo proprio
veiculo por falta de atrativos imediatos para essa faixa etaria. O envelhecimento do

leitor e seu aumento do nivel de instrugdo educacional de 1988 até 2000 foram
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vistos como reflexo da “insercdo do jornal no establishment da opinido publica
brasileira” (MOTA, 2001). Ou seja, o leitor apontado pelos resultados preliminares da

pesquisa de 2000 teria este perfil:

O leitor tipico da Folha tem 40 anos e um alto padrdo de renda e de
escolaridade. Se uma pessoa for escolhida ao acaso no universo de leitores
do jornal, a probabilidade de que seja homem é idéntica a de que seja
mulher. Sua faixa etaria estara no intervalo que vai de 30 a 49 anos (a idade
média é 40,3). Além disso, esse leitor-sintese teria formacéo superior, seria
casado, estaria empregado no setor formal da economia, teria renda
individual na faixa que vai até 15 salarios minimos (R$ 2.265) e familiar na
que ultrapassa os 30 minimos (R$ 4.530). Faria parte ou da classe A ou da B.
Seria catolico, possuiria TV por assinatura e utilizaria a Internet. (MOTA,
2001)

A saber, a Folha é desde 1980 o jornal mais vendido no pais, mas esse dado nao é
sinbnimo de grande abrangéncia de publico diferenciado, pois 0 que a pesquisa
aponta é uma concentracdo de leitores primarios — aqueles que ou sao assinantes
ou compradores diretos das bancas de revista —, de perfil intelectualizado, situados
em uma classe econdmica (A/B), cuja representatividade numérica populacional é
inversamente proporcional a que a coloca nessa faixa de classificacdo conforme
apontam o censo 2000 do IBGE (pesquisa mais proxima da década de 1990, na qual

foi publicada na Folha grande parte dos ensaios incluidos em Mdusica de invencao).

Em breve andlise dos principais veiculos em que a maioria dos artigos de Musica de
invencdo foram editados, a revista Som trés e o jornal Folha de S&o Paulo, é
possivel tracar um perfil de publico que usufruiu dos escritos de Augusto de
Campos. Os ouvidos foram “selecionados”, os textos atingiam um tipo de leitor: ora
especializado, audiofilo faminto por questdes acerca de musica e tecnologia; ora
familiarizado com um impresso cuja postura editorial proporcionava certa valorizacéo
da intelectualidade e liberdade de reflexao, e dialogando com as camadas mais altas
da classe econdmica. Ou seja, para ter acesso ao bradar do poeta em defesa de
uma musica de cunho experimental, era necessario percorrer um caminho intelectual
espinhoso a que a grande maioria da massa sequer tem acesso até os dias atuais:
ser letrado, leitor, sem atraso no timing do conhecimento musical, intelectualizado,
mais um membro da classe A e B compactuado com as mesmas posi¢coes editoriais
de determinado jornal. A musica de invencdo veiculada por Augusto de Campos

também inventou seu publico, tracou seu caminho para atingir os ouvidos que
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supostamente podiam escuta-la. Nada muito diferente do que ocorrera com sua

poesia.

* * %

A massa ainda comera o biscoito fino que fabrico.
Oswald de Andrade

Arnaldo Antunes, na “orelha” de Ndo poemas (2003), aponta para a coeréncia e
fidelidade na manutencéo do projeto estético que Augusto de Campos tem realizado
ao longo de pouco mais de meio século de trabalho poético. Tal constancia deve-se
ao giro sempre em torno da ideia de negagdo que atravessa a obra do poeta

paulista. Antunes resume com destreza o obrar de Campos:

Entre o falar e o calar, seus poemas parecem dizer o indizivel, por ndo tentar
dizé-lo, mas realiza-lo através da linguagem.

Dessa condicdo limitrofe surgem as marcas de negacdo que Vvém
caracterizando sua poesia ha muitos anos — poetamenos, expoemas,
despoesia, 0 afazer da afasia, 0 vacuo o vazio o branco, 0 oco, a cangdo sem
voz, poesia sem placebo, semsaida, ndopoemas, nao.

Tais sinais de menos adquirem positividade na medida em que os poemas se
efetivam; minérios extraidos de recusas a todos os excessos e facilidades.
(ANTUNES, 2003)

A marca da negatividade através da ética/estética da recusa se espalha também
pelas obras de traducgéo e estudos criticos, ensaios — sobre Literatura, Musica, Artes
Plasticas — e diversos (como aparece na classificacdo das publicacées do poeta em
seu site oficial). Assim como Musica de invencdo é uma compilacdo de artigos sobre
diversos compositores alinhados sob a mesma bandeira erguida pelo autor, os livros
dedicados a traducdo também trazem no seu amago uma escolha de poemas e
poetas que em suas obras fazem do novo mote do fazer poético. O préprio discurso
de Campos, apresentado sempre nas introducdes dos seus livros de traducdo ou
ensaios para justificar a escolha do material ali trabalhado — e isso se repete
também nos seus proprios livros de poesia —, manifesta sua conduta diante do que
vem se configurando como um ato de “dar voz aos inventores” esquecidos pela

historia oficial.

Tomamos duas coletaneas de poemas traduzidos para observar como esse discurso

vem sendo mantido mesmo com o passar dos anos. Verso, reverso controverso
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(2009) perfaz “uma viagem pelo presente do passado da poesia, dos trovadores
provencais aos cantadores nordestinos”. Sua primeira edicdo data de 1979 e € uma
das primeiras antologias de seu trabalho tradutério. Neste mesmo ano o poeta
publicara na revista Som trés trés artigos que mais tarde estariam em Musica de
invencdo como os de veiculacdo mais antiga dentre todos ali reunidos. Um dos
textos era “Uma proeza: a musica de Provenca”, também ligado a tematica abarcada
no livro de traducdo. Campos abre a introducdo de sua antologia declarando

exatamente sua posicdo em relacdo ao novo:

Assim como ha gente que tem medo do novo, ha gente que tem medo do
antigo. Eu defenderei até a morte o novo por causa do antigo e até a vida o
antigo por causa do novo. O antigo que foi novo é tdo novo como 0 mais novo
novo. O que é preciso é saber discerni-lo no meio das velhacas velharias que
nos impingiram durante tanto tempo. (CAMPQOS, 2009, p. 7, grifo nosso)

A concepcao de novo do poeta € sempre atemporal e tangencia a importancia dada
a invencdo. Ao falar de poesia, o tradutor reafirma com mais clareza a “nau de linha”

que ali capitaneia:

A poesia € uma familia dispersa de naufragos bracejando no tempo e no
espaco. Tento reunir aqui alguns dos seus raros sobreviventes, dos que me
falam mais de perto: os que lutaram sob uma bandeira e um lema radicais — a
invencdo e o rigor. Os intraduzidos e os intraduziveis. Os que alargaram o
verso e o fizeram controverso, para chegar ao reverso. (CAMPOS, 2009, p. 8)

Os ultimos livros de traducdo de Campos datam de 2009: Poemas Estalactites (sob
a chancela da colecdo Signos, da editora Perspectiva), onde o poeta da vez € o
alemao August Stramm (1874-1915), e Byron e Keats: entreversos (pela editora
Unicamp), o Lord (1788-1824) e o John (1795-1821), antagdnicos poetas de maior
destaque do Romantismo inglés. Porém recorremos a Poesia da recusa, de 2006,
pois esta € a Ultima antologia de poemas lancada até entdo e nela relune poetas
“marginais” (segundo o autor), soterrados nas ruinas mais préximas, as do século

XX. Como em 1979, Campos abre sua introducéo “pondo a mao na ferida”:

Em defesa de Mallarmé, afirmou Valery, certa vez, que o trabalho severo, em
literatura, se manifesta e se opera por meio de recusas; pode-se dizer que ele
€ medido pelo nimero de recusas.

A melhor poesia que se praticou em nosso tempo passou por esse crivo. Da
recusa estética (Mallarmé) a recusa ética (Tzvietaieva), se é que ambas néo
estdo confundidas numa sé, essa poesia, baluarte contra o facil, o
convencional e o impositivo, ficou s6 a margem e precisa, de quando em vez,



32

ser lembrada para que a sua grandeza essencial avulte sobre o aviltamento
dos cosmeéticos culturais. (CAMPOS, 2006, p. 15)

Quase trinta anos separam os dois livros, mas o discurso permanece imerso no meio
da recusa ao facil, ou aceite do naofacil, do laborioso, diria. Apesar de esclarecer
que nem todos ali reunidos pertencem a tal categoria da invencdo, o tradutor,

encerrando seu texto, salienta:

N&o ha concessdes. Ndo ha apelagBes. A poesia requer de nds algum
instinto revolucionario, sem o qual ela ndo tem sentido. Os textos escolhidos
manifestam, implicita ou explicitamente, formas de desacordo com a
sociedade ou com a vida, capazes — eu suponho — de despertar esse impeto
revolucionario nos leitores e fazer com que as suas vivéncias se enriquecam
com a sofrida experiéncia da recusa. (CAMPQOS, 2006, p. 17, grifo nosso)

O grupo Mduasica Nova em seu manifesto de 1963 seguiu a risca a influéncia
concretista, quando no final do texto deixou soar a mesma voz do post-scriptum
1961 do “plano-piloto para a poesia concreta”, inicialmente publicado em 1958 na
revista Noigandres, em Sao Paulo: “sem forma revoluciondria ndo ha arte
revoluciondria’ (maiacovski)” (CAMPOS; PIGNATARI, 1975, p. 158). Para despertar
o ‘“impeto revolucionario”, a frase do poeta  russo vai se
repetindo/refazendo/recompondo e ampliando em abrangéncia a cada giro no
tempo. Essa forca da poesia vista nos poemas de recusa aliada & precisdo para
“discerni-lo [o novo] no meio da velhaca velharia” proposta nos reversos se espalha
no pré-, com- e pés-Concreto de modo que nao s6 existe um projeto estético em sua
obra, como pontuou Arnaldo Antunes em N&o, mas € possivel observar uma
questdo ética também conforme vimos no trecho inicial da introducdo da obra
tradutoria de 2006. Ali Campos deixou claro que o limite entre essas duas forcas
(ética/estética) € quase inobservavel na maioria das vezes. Assim, recusa e
invencao tém se constituido requisitos basicos para o alargamento do paideuma do

poeta.

Depois de partir de dois livros 0os quais denominamos de antologias, assim como
Musica de invencao, fique claro que em nenhum momento o tradutor se refere a eles
por tal denominacéo, visto que a propria palavra antologia traz na sua acepcao o
peso de “geralmente” ser uma coletanea de “autores consagrados”. Nao é o caso

dos autores reunidos por Campos, pois na maioria das vezes grande parte ainda
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esta & margem e precisa ser lembrada de vez em quando conforme o proprio poeta
proferiu. O uso dado ao termo aqui se quer apenas como sinonimia de coletanea.
Muito provavelmente, seguindo a diccdo do tradutor, se configurariam mais como

desantologias.

Em um pequeno paréntese antes de chegar novamente ao Musica de invencéo, é

necessario notar algo interessante em Poesia da recusa: sua capa.

augusto
campos

Figura 1 — Capa de Poesia de Recusa

O titulo fragmentario, no qual po/es/ia se desmonta em trés blocos de dois grafemas,
lembra sutilmente o tratamento dado a essa palavra na constru¢cao do poema “Nao”,
de 1990 (CAMPOS, 2004, p. 18-39), que se rarefaz nas paginas em colunas
verticais chegando ao “limite vertebral” da palavra “oesia” (que de fato ndo € poesia,
tema da obra). A leitura ideogramica que impera também na capa do livro fica mais
clara no complemento do nome dado ao livro: “da recusa”; verticalizado e inserido
em uma fenda vermelha em baixo relevo que rompe a pagina branca e o quadrado

da “pol/es/ia”.

Por analogia — como sempre serd nesse trabalho — € possivel rememorarmos alguns
conceitos ja vistos, entre eles a posicdo de Seligmann-Silva (2003) quanto ao
trauma: “Se compreendemos um ‘real’ como trauma — € como uma ‘perfuracado’ na
nossa mente e como uma ferida que néo se fecha”. Campos abre a ferida na capa —

e na “poles/ia” — (como também nas introdu¢des dos livros mediante seu discurso
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pontiagudo) e Ié o “real”, na sua impossibilidade de representacao total, através de
sua des-ndo-ex-obra. A recusa serve Como arma nos seus poemas e no mais: como
forma de enfrentar essa representatividade facil e total do “real” via poesia, afinal
“meu amor dor / ndo é poesia / amar viver m / orrer ainda / ndo € poesia” (2004, p.
21); e de confrontar a passividade do verso linear/horizontal através do “acidente”,
da “ruptura”, da “fragmentacdo” retomados durante todo 0 seu percurso poético. A
repeticdo da “cena traumatica” se da a cada poema ou livro meticulosamente
editado e assim é fornecida ao publico, que desde o primeiro “choque” mais radical,
la no pré-concreto Poetamenos (1953) — Gonzalo Aguilar ja o vé como obra concreta
(AGUILAR, 2005, p. 286) —, vem sendo confrontado com a ferida verbivocovisual.
Ou seja, a perfuracéo é aberta na linguagem e também na mente do leitor e o autor
nao deixa ambas fecharem. Essa “cicatristeza” em riste, irremediavel, ainda hoje

provoca a angustia de certa parte da critica especializada.

Para ndo perdermos o fio do discurso, repitamos: “Campos abre a ferida na capa — e
na ‘pol/esf/ia’ — (como também nas introducfes dos livros mediante seu discurso
pontiagudo) e Ié o ‘real’, na sua impossibilidade de representacédo total, através de
sua des-ndo-ex-obra. A recusa serve” também como arma nos seus ensaios,
traducbes e diversos, para erguer a bandeira da invencéo e trazer a tona poetas,

artistas plasticos, musicos encobertos pela histéria oficial.

Retomando as palavras de Shoshana Felman sobre Mallarmé (poeta que, por sinal,

também esta incluido em Poesia da Recusa):

Tanto no caso de Mallarmé, como no de Freud, o que constitui a
especificidade da figura inovadora da testemunha €, de fato, ndo apenas o
simples relatar, ndo o simples fato de reportar o acidente, mas a disposi¢ao
da testemunha para tornar-se, ela mesma, meio para o testemunho — e o
meio para o0 acidente — em sua convicgdo inabalavel de que o acidente,
formal ou clinico, carrega uma importancia histérica que ultrapassa o
individuo e que néo é, portanto, de fato, trivial, apesar de sua idiossincrasia.
O que constitui a novidade e radicalidade da performance poética — e
psicanalitica — de um testemunho, que € ao mesmo tempo “surpreendente” e
profundo, é, em outras palavras, ndo apenas a inescapabilidade da vocagao
da testemunha, uma vez que o acidente a persegue, mas precisamente a
prontiddo da testemunha para perseguir o acidente, para perseguir
ativamente seu caminho e seu percurso através da obscuridade, através da
escuriddo e através da fragmentacdo, sem compreender exatamente toda a
abrangéncia e significados de suas implicacdes, sem prever inteiramente
para onde leva a jornada e qual seria a natureza precisa de seu destino final
(2000, p. 36-37).
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“Meio para o testemunho”. Através da concepcdo de testemunha de Felman
comecamos a desenhar o pensamento proposto em relacdo a figura de Augusto de
Campos, que, assim como Mallarmé, parece se encaixar na proposta da autora
diferenciando-se apenas na parte final de sua fala. O poeta francés sublinhava no
seu discurso em Oxford para a falta de compreensédo imediata da proporgéo do seu

achado:

De fato trago novidades e das mais surpreendentes (...)

Fizemos violéncia ao verso (...)

E apropriado que me livre imediatamente de tal noticia — para falar agora do
assunto — tal como um viajante convidado que, sem demora, com respiracao
ofegante, se desfaz do testemunho de um acidente conhecido e que o
persegue...

Devo eu parar por aqui — e de onde obtenho a sensacédo de que cheguei a um
tema mais vasto e talvez desconhecido por mim — mais vasto do que esta ou
aquela inovacao de ritos ou rimas; na tentativa de alcancar este tema, se nao
para tratar dele (...)

A nossa consciéncia falta aquilo que, acima, explode ou rompe. (MALLARME
apud FELMAN, 2000, p. 34)

Campos, desde a trifaceta concreta (os irméaos siamesmos e Décio Pignatari), no
tocante ao seu paideuma tinha em Mallarmé, juntamente com James Joyce, €. €.
cummings, Ezra Pound e, em segundo plano, Apollinaire, os pilares iniciais da
constituicdo de seu obrar, portanto, ja ndo partira de um ineditismo, mas remontava,
de forma antropofagica, sob a insignia de algumas poéticas ainda no Brasil
praticamente desconhecidas — bem exatamente na acepc¢do dicionaristica do
adjetivo que qualifica de que se ignora a existéncia —, o meticuloso trabalho em
busca do novo. Portanto o poeta (e seus parceiros) retomava a “linha evolutiva’ da
ruptura do verso, para usar a expressao cunhada por Caetano Veloso em meados
da década de 1960 com o intuito de justificar sua poética pés-Jodo Gilberto. A
constituicdo desse paideuma concreto fora a primeira “garimpada” nas ruinas da
historia, reat(v)ivando algumas obras ainda pouco notaveis no ambiente literario
brasileiro. A partir dai o vultoso numero de publicacdes de ensaios e traducgdes,
assim como a prépria composicado de alguns poemas referenciais iniciaram o que

tentamos aqui ler como o testemunho de Augusto de Campos.

Quando John Cage nos fala sobre a n&o ossificagdo, ele quer dizer afirmar o

reconhecimento do estar vivo escutando o presente, diante de uma linguagem
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renovada. “Nao toquem no meu Mozart!”. A ossificagdo é a estratégia do levantar-se
e ir embora. [Recusa, em branco, verticalizada, é iconicamente 0 0sso que
transparece em meio a ferida/carne/sangue aberta na capa do livro e no quadrado
da poesia. A ossificacdo no poeta, neste caso, ndo é o estado estatico apontado por
Cage, é o nao ossificar. Mesmo reverso o paulista reverbera o americano]. Com os
ouvidos atentos, Augusto de Campos, entre artigos e poemas, assume a condi¢cdo
de testemunha. Nao levanta; fica, escuta e escreve sobre a musica do século XX. O
cenario musical, como vimos, era pouco receptivo a essa muasica, mas Campos se

manteve firme na empreitada: falar do que chamou de musica de invencao

E no texto introdutério do livio homénimo que nos deteremos agora a fim de
observar, no seu ato de fala, sua posicao marcante como testemunha de seu tempo,
corroborando para cada vez mais conseguirmos aproxima-lo analogicamente do que
em Seligmann-Silva se apresenta como a figura do testis e em Gagnebin assume a

ideia do testemunho de um “lugar terceiro”.

Ao iniciar o texto, Campos ja situa o seu leitor ante a matéria de que falara:

Falo, sempre, de musicos-inventores, na acepcdo poundiana do termo
‘invencao’. N&do sdo os unicos, é claro. Tento apenas dar minha contribuigdo —
tratando de alguns compositores da estirpe dos inventors, quase sempre
pouco divulgados entre nés, para que essa forma de criacdo possa ser
melhor identificada e fruida. (1998, p. 9)

Para Ezra Pound, inventores sdo os “homens que descobriram um novo processo ou
cuja obra nos da o primeiro exemplo conhecido de um processo” (1977, p. 42).
Carole Gubernikoff, em “Musica de invencéo”, ensaio pertencente a coletanea Sobre
Augusto de Campos, aponta a transferéncia da “sua fidelidade a literatura engajada
no risco da recriagdo da lingua e da poesia” para a musica contemporanea.
Gubernikoff mostra ponto importante a ser observado: “ndo € a toda musica
contemporanea que este livro se refere, mas apenas a certas tendéncias mais
identificadas com o experimentalismo e com a radicalidade da expressao” (2004, p.
257). Campos também alerta ao leitor com certo teor irbnico que h& “outros
caminhos e outros sons que merecem atencdo e amor’. Logo, 0 termo
exaustivamente propagado pelo poeta, musica de invencdo, categoriza

determinados compositores contemporaneos afinados com suas propostas enquanto
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artista do ndo, do des, da recusa, do risco. Mas a seleta ndo se resume sO aos
musicos-inventores do século XX, ja que, como vimos, ha a inclusdo dos trovadores
e, em consonancia com a fala de Campos na introducdo de Verso, reverso,
controverso, € possivel ver que a invencao quer ser vista também na musica tanto

no “novo” quanto no “velho”.

Gubernikoff nota auséncia significativa de didlogo que o livro se permite com os
compositores brasileiros da segunda metade do século passado e a justifica devido
a proximidade de Augusto de Campos com varios deles. E, por isso, pelo
conhecimento das intrigas entre esses musicos durante a tentativa de aproximacao
do cenério nacional as técnicas contemporaneas de composicdo, as mencdes se
apresentam sempre nas entrelinhas dos artigos. Mesmo assim, em meio a
decupagem do livro a ensaista ndo deixa de mencionar alguns musicos brasileiros
gue estdo atuando de forma efetiva nesta primeira década do século XXI em cada

especificidade inventiva observada no discurso do poeta.

Em Musica de invencéo o escritor revela o seu paideuma sonoro referente a musica
de tradicdo européia. Tal agrupamento de referéncias musicais ja havia sido
realizado no campo da musica popular brasileira quando langcou a coletanea de
artigos datados entre 1960 e 1968 sob o nome de Balango da Bossa, ainda em
1968. Esta obteve uma segunda edicdo ampliada em 1974 tendo o titulo ampliado
para Balanco da bossa e outras bossas e o0 acréscimo de varios outros textos

ligados a tematica da obra.

Mediante sua escuta privilegiada pelo prematuro contato com a musica do século
XX, Campos registra, na prética discursiva, através de seus ensaios, seu
testemunho contra a manutencdo do ouvido obsoleto. Segue quase panfletario no

discurso introdutoério do livro de 1998:

Ja é tempo de dar um tempo aos colchfes sonoros da musica palatavel e
aprender a ouvir aquela outra musica, a musica-pensamento dos grandes
mestres e inventores, que impde uma outra escuta, onde a reflexdo, a
concentracao, a sensibilidade e a inteligéncia séo ativadas ao extremo. (1998,

p. 9)
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O poeta chamava a atencdo para o “ouvir com atencao”, ainda negado pelo publico
as poéticas ali apresentadas. Mais adiante Campos define mais uma vez 0s musicos
inventores associando-os a uma imagem forcosamente religiosa e guerrilheira e

salienta os percalcos do trabalho ligado a militancia da invencéao:

Nada, porém, pode substituir a exemplaridade da aventura ética e estética
dos grandes inventores da muisica contemporanea, os santos e martires da
nova linguagem, aqueles que enfrentaram preconceitos e perseguicoes e, as
vezes, até a pobreza material e a humilhacdo para alargar o horizonte da
nossa sensibilidade e levar a indagacéo musical aos seus Ultimos limites.

O trabalho dos inventores é o mais pedregoso e sofrido, pela propria natureza
de sua atividade, que é a de deshravar caminhos, confltando com o
repertério habitual. Por isso mesmo, se alguns conseguiram sucesso apds 0s
primeiros percalcos de suas carreiras, quase todos sé chegaram a ter sua
obra resgatada em idade provecta, ou até post mortem. Faz-se necessario
lutar ainda — e muito — por eles. (1998, p. 10, os dois primeiros grifos séo
Nosso).

Novamente ética e estética aparecem no “depoimento” do poeta e sdo chamadas
para engrandecer as facanhas dos seus escolhidos inventores. Nao seria abusivo
ver a propria imagem do poeta refletida em meio & batalha em torno da
sobrevivéncia artistica do inventor poundiano apresentada nesse trecho. Em
entrevista a Ana Lucia Vasconcelos no més de maio de 2006, veiculada no
Crondpios — site especializado em literatura, e onde o poeta tem publicado alguns
dos seus ultimos ensaios sobre musica —, questionado sobre a baixa recepcao da

poesia concreta, 0 poeta explica:

P.: Vocé diz em outras entrevistas que seus livros de poemas vendem menos
gue as traducgdes. A que atribui a menor demanda para a poesia concreta de
parte do publico ledor? Seria aquela velha estéria de que brasileiro néo 16?

Augusto : E uma coisa logica. As traduces sempre tém como referéncias
nomes ja institucionalizados, mesmo na area da vanguarda, como a poesia
russa moderna, Maiakévski, Mallarmé, Joyce, Pound, Valéry. A poesia
concreta é mais recente e ainda muito contestada pela critica e pelos préprios
poetas militantes, muitos dos quais se sentem atingidos por ela, na medida
em que ela pds em xeque a producdo convencional de poesia, que constitui a
pratica generalizada. E necesséaria uma assimilacdo. E esta € sempre lenta
no caso da poesia de vanguarda, experimental ou de invencdo. Acho, no
entanto, que a demanda por essa poesia tem crescido entre nés. No que me
diz respeito, a edicdo do meu livro VIVA VAIA (Poesia 1949-1979) esgotou-se
este ano. POEMOBILES reeditado ano passado — 1.000 exemplares —
também esta praticamente esgotado. O principal problema é a timidez dos
editores e a sua dificuldade em acolher recursos graficos ndo-ortodoxos (que
incluem cores, no meu caso). O publico se mostra interessado. O fasciculo da
Abril (Literatura Comentada ) sobre POESIA CONCRETA teve mais de uma
tiragem e cerca de 30 mil exemplares vendidos. E o poema PULSAR,
incluido no LP de Caetano, VELO, teve uma edicdo de mais de 100 mil
exemplares, em couché no encarte. Numa danceteria ouvi um publico
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cantando junto com Caetano. Quem sabe as coisas ndo estdo assim tdo mal
paradas? (VASCONCELOQOS, 2006, grifo nosso)

Augusto de Campos, aos 75 anos, elenca dados que comecam a dar substancia a
sua obra — adjetivada por ele mesmo como “de vanguarda, experimental ou de
invencdo” — em termos de mercado editorial, mas, lembremos, a entrevista € de
2006, oito anos apdés Mdusica de invencdo, e 0s numeros singelos apresentados
ainda esbarram certamente na contestacdo de parte da critica e da pouca
assimilacao e informacédo do publico leigo. A reparar, o poeta ao falar do trabalho
arduo e pedregoso na introducdo do mosaico musical, por mais que esteja
subentendida a referéncia aos musicos, abre novo paragrafo e generaliza.
Sutilmente € possivel ver sua presenca: “O trabalho dos inventores é mais
pedregoso e sofrido [...]". Inventores aqui ndo nos parece compreender somente 0s
musicos a que ele se refere. Ja que ha um projeto que perfura poemas, traducoes e

ensaios, a construcao seria um ato falho ou proposital?

Retomando o discurso, 0 poeta passa entdo a denunciar a deficiéncia do mercado
fonografico brasileiro relativo a musica do século XX em pleno final da década de
1990:

O Brasil € um pais que tem a fama de musical mas se permite o luxo de
jamais ter prensado ou reprensado alguns itens mais decisivos e
fundamentais da musica do século — de Schoenberg, Webern, Berg, Varése,
Cage, tdo escassa ou nulamente representados em nossos catalogos. Nem
falar de Ruggles, Cowell, Scelsi, Nancarrow, Ustvéiskaia, Nono, Feldman e
de dezenas de outros inovadores, grandes mdasicos, quase todos nunca
editados entre nds. (1998, p. 10)

Em breve analise do mercado fonografico brasileiro do final do século passado no

campo da musica popular e a posi¢do da MPB nele, Marcos Napolitano aponta:

Ao mesmo tempo, apesar do estrondoso sucesso do rock brasileiro dos anos
80 e dos géneros populares dos anos 90 (sertanejo, pagode, axé e funk),
estigmatizados pela classe média herdeira do “bom gosto” musical, os
“monstros sagrados” da MPB — Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Maria Bethéania, Milton Nascimento, Gal Costa, Djavan, entre outros — ainda
permanecem como tops no cendario musical brasileiro, inclusive do ponto de
vista comercial (se ndo em numeros absolutos, em valores agregados e
relativos). (NAPOLITANO, 2005, p. 75)
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A fala do historiador nos mostra a quantidade de géneros musicais que disputavam
o mercado fonografico nos ultimos vinte anos do século XX, seja por quantidade,
seja por qualidade. No escrito de 2005, como mencionamos no fragmento inicial,
Nascimento nos mostra a muasica contemporanea européia e americana no altimo
lugar em termos de dominagdo de mercado. “Periferia da periferia da periferia”,
segundo Caesar (2007). Em 2009, segundo numeros da Associacdo Brasileira de
Produtores de Discos (ABPD), a musica classica deteve 3,4% do mercado, enquanto
em 2008 apenas 2,4%, mas esses humeros dao conta somente dos discos lancados
no catdlogo nacional, desconsiderando o controle das vendas de importados. A
importacdo, mediante um mercado ainda bastante omisso quanto a musica classica,
€ corrigueira, principalmente com a possibilidade do acesso direto a sites
especializados em vendas desse tipo (COELHO, 2002). Mesmo assim e apesar do
crescimento das vendas nacionais, 0 numero € infimo em relacdo a posi¢cdo da
musica nacional e internacional no mercado, respectivamente 66% e 30,6%. Quando
se diz musica classica, neste caso, estdo alocadas no mesmo pacote a dita
tradicional e a contemporanea, com ampla vantagem para a primeira em termos de
distribuicdo, como o préprio Campos apontou em seus ensaios, escritos ainda entre
1979 e 1997. Ou seja, se hoje ainda persistimos em uma realidade desfavoravel ao
alcance da musica erudita, a voz de Campos — lutando pela musica de invencao
desde um tempo de inexisténcia das conexdes virtuais, em que importar era
bastante oneroso e o mercado brasileiro fonografico ainda era sustentavel (diferente
de hoje, quando rui perante a tecnologia), tendo diversos estilos da musica nacional
como carro chefe — necessariamente foi pouco escutada e mais lida pelos que
acessaram o0s artigos separadamente ou atreveram-se a folhear o livro. A critica de
Campos a mediocridade da industria fonografica e o descaso para com 0S
inventores era (e €) totalmente pertinente, porém é importante observar que 0s
produtores de discos deveriam sempre se perguntar diante da possibilidade de

edicao de tais obras musicais: Para qué?

“Faz-se necessario lutar por eles”. E na introduco do livro Musica de invencdo que
Campos ja diz ao leitor que esta no lado “terceiro”, ndo faz parte do “circulo algoz-
vitima”, mas nao vai se levantar e ir embora, utilizara a for¢ca da palavra para “ousar
uma outra histéria”. Ou seja: “guem quiser que aceite esse escandalo-recorde de

desinformacéo. Este livro o denuncia e o renega” (1998, p. 10).
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No texto introdutério o escritor também ja lanca sua lista de nomes que aparecerdo
ao longo das paginas seguintes pormenorizados. Essa lista nada mais € do que o
seu paideuma sonoro. O conceito de paideuma, segundo Pound, é: “a ordenacao do
conhecimento de modo que o préximo homem (ou geragdo) possa achar, 0 mais
rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar um minimo de tempo com itens
obsoletos” (1977, p. 161). Aqui alargamos o0 conceito que envolve a palavra aplicada
la no movimento concretista a alguns nomes da literatura resgatados pelos poetas
do grupo acrescentando o sonoro. Campos faz de Musica de invencédo, muito mais
gue uma mera coletanea-mosaico de artigos datados, uma antologia de inventores
(aqui, sim, na acepgdo mais corrente da palavra), contemplando, ao seu gosto, o

leitor mais curioso pela arte do escutar .

* % %

Salve-se quem souber
Walter Smetak

Ao fazermos uma ordenacdo dos principais nomes ali indicados é possivel mapear
por onde gira a escuta do poeta, logo, quais sdo as posturas ético-estéticas do
século XX que fazem parte da sua musica de invencdo. Ndo almejando biografar
todos os citados abaixo, apresentamos 0s compositores observados: a) Os musicos
da chamada “segunda escola de Viena”; b) os musicos americanos; c) os franceses;

d) os compositores “pOs-musica”. Vamos a eles:

a) Os musicos da chamada “segunda escola de Viena”:

Arnold Schoenberg (1874-1951), responséavel pela criacdo da Klangfarbenmelodie
(melodia-de-timbre), do Sprechgesang (canto falado) e do dodecafonismo (ou ainda
serialismo). O destaque recebido nos artigos deve-se a obra Pierrot Lunaire (1912),
para voz e pequeno conjunto instrumental, da fase atonal (ou, como queiram outros,
pantonal) do compositor. Esta se pde a um passo da organizacao serialista proposta
por Schoenberg em 1923. A invencéo fica por conta do uso do canto falado, “pratica
vocal ainda inaudita na tradicdo musical Ocidental” (CAMPOS, 1998, p. 37). Em

“Pierrot, Pierr6s” o poeta se dedica a uma extensa discussdo sobre a obra, seu
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aspecto inovador, juntamente com a Sagracao da primavera (1913), do compositor
russo Igor Stravinsky (1882-1971), questdes ligadas a utilizacdo do Sprechgesang,
lista as pouquissimas apresentacdes no Brasil, lembra a proximidade com o teatro
NO japonés e discute sua traducao da obra para o portugués da obra. O estudo vem
acompanhado da traducao dos 21 poemas do belga Albert Giraud sobre os quais
Schoenberg estruturou sua obra e tem como objetivo a realizacdo de montagens em
portugués, assim o autor se preocupou “em manter a diccédo e a prosodia sugeridas,

agora no caminho inverso, pela ritmica musical” (GUBERNIKOFF, 2007, p. 260).

Seu aluno Anton Webern (1883-1945), segundo o préprio Augusto de Campos “o
arquiteto do som-siléncio”. Destacou-se pela habilidade no trato da
Klangfabernmelodie e exploracdo extremada da técnica serialista, tornando-se uma
das maiores referéncias da musica produzida a partir da segunda metade do século
XX, principalmente para os compositores da escola de Darmstadt ligados a
expansdo do modelo serial, integralizando-a, e dando a todos os parametros
musicais 0 mesmo tratamento dado a altura pelo serialismo. A Webern sao
dedicados trés artigos — “Ouvir Webern e morrer”, “Meio século de siléncio”, “Viva
Webern”. Neles, o poeta apresenta as principais caracteristicas composicionais da
obra do austriaco, as poucas e significativas gravacdes disponiveis no nosso
mercado fonogréafico, logo ndo evitando as criticas ao descaso com a musica
weberniana, e o lugar de importancia que o compositor assumiu no circulo da
musica contemporanea. No “Apéndice 1: Notas sobre notas” de Musica de invencao,
Campos apresenta verbetes publicados em 1973 na Enciclopédia Abril, fala do
microtonalismo, de Stravinski e na edicdo n°108 es clarece as bases da “melodia de
timbres”, tdo importante na poética do austriaco e um dos pontos de partida do
poeta brasileiro para a realizacdo da série Poetamenos (1953) através da timbragem
das palavras com cores. Situado na sec¢do “Radicais da Musica”, Webern é um dos
compositores mais evidenciados por Campos. Em Balangco da bossa e outras
bossas o poeta publicara na reedicdo “a coisa” “Jodo Gilberto / Anton Webern”
(CAMPQOS, 2005), “infiltracdo poética” que aproxima o erudito e o popular inventivo.
A aproximacao dos dois também néo passa despercebida em Musica de invencéao,
além de o poeta apresentar o quadrado-magico que o compositor expunha
costumeiramente ao final de suas conferéncias e fotos curiosas — trés das cruzes

tumulo do compositor austriaco e uma em acgdo, regendo —, da pagina 95 a 112, a
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sua direita nas paginas impares, esquerda nas pares, encontram-se os frames do
morfograma “Jodo Webern” (1995), publicado digitalmente no CD Clip-poemas
(1997/2003), distribuido juntamente ao livio Nao (2003).No folhear rapido da
primeira (p. 95) a dltima (p. 112) veremos o rosto-rabisco de Webern transformar-se
no de Jodo Gilberto, assim como, de tras para frente, o efeito serd 0 mesmo. Dessa
forma, ao aproximar os inventores pelos seus tragos faciais proporciona ao leitor via
olho o que o ouvido mal consegue apreender quando € posto a escuta: a simétrica
serializagdo imposta ao som por Anton Webern. A saber, os frames ocupam
exatamente o espaco no livro dedicado a obra do austriaco e a foto de Jodo Gilberto
€ a mesma que toma a contracapa de Balanco da bossa e outras bossas e refaz em
imagem a frase do musico bossanovista dita ao poeta sobre Caetano em 1968:
“Diga que vou ficar olhando para ele” (CAMPOS, 2005, p. 252).

Notam-se as poucas mencdes ao terceiro musico da triade, Alban Berg (1885-1935),
também aluno de Schoenberg e o mais proximo da tradicdo lirica germanica. O
compositor das 6peras Wozzeck (1917-1922) e a incompleta Lulu manteve sempre
um dialogo tonal-serial nas suas obras, a partir de 1923, quando seu professor
anunciara o advento do dodecafonismo. Em “Viva Webern” (1998, p. 105) Campos
menciona Berg como de menor expressdo inventiva, “mas ndo menos notavel”,
talvez justamente pela sua postura pouco radical (na acepcdo especifica do poeta)

em relacao principalmente a Webern.

b) Os musicos americanos:

Em “A musica da ‘Geracgao perdida’™, o autor aponta os musicos estadunidenses da
primeira metade do século passado que “a margem do contato com seus
contemporaneos europeus” mantiveram proficua producéo, entre eles: “O patriarca
da musica moderna”, Charles Ives (1874-1954); Charles “Carl” Ruggles (1876-
1971), “o mais severo dos ultramodernos” (ROSS, 2009, p. 154); Henry Cowell,
criador dos blocos sonoros, os clusters, “grupos de notas contiguas pressionadas
com o punho, a palma e o antebraco” ao piano (GRIFFITHS, 1998, p. 105), e
também um dos primeiros a explorar os sons do interior desse instrumento,
pincando, golpeando ou raspando as cordas. Os dois apontados como mais

significativos séo Virgil Thompson (1896-1989) — ao qual o artigo citado mais se
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refere, expondo as obras mais importantes de seu repertério, gravacbes e sua
proximidade e trabalhos com Gertrude Stein — e George Antheil. A este Campos
dedicou extenso artigo, “Balé mecéanico na era eletrbnica”, destacando o resgate da
obra Ballet Mécanique (1924) pelo regente e pesquisador Maurice Peress.
Mantendo a coeréncia de seus textos “didaticos”, o poeta apresenta o compositor,
sua obra, gravacgdes e traz trechos do texto de Ezra Pound sobre a peca do musico
americano que assim o qualifica: “Antheil &€ provavelmente o primeiro artista a usar
maguinas — maquinas modernas, sem sentimentalismo” (POUND apud CAMPOS,
1998, p. 204). Sobre o inventor dos clusters o Concreto publicou “Henry Cowell:
sons de ‘agora™ em formato da mesma estirpe dos outros ensaios. Aqui vale o
destaque para o apontamento de Gubernikoff sobre os titulos dos artigos de Musica

de invencgao:

Alias, sédo comuns no livro 0 uso de ambiguidades conceituais e de jogos de
palavras nos titulos dos artigos. Essa atitude pode ser um recurso para
chamar a atencdo do leitor para seu conteddo ou, ainda, para dar um
tratamento menos formal a um assunto que muitas vezes é apresentado sob
a capa empoeirada da sisudez intelectual.(GUBERNIKOFF, 2004, p. 261)

Fora ambiguidades e jogos, grande parte dos titulos apresenta o nome do
compositor escolhido para a discussédo no artigo, fato que também pode servir de
atrativo para o leitor menos preparado, através da curiosidade e da informacgéao

direta, como para o publico especializado, familiar aos homes dos inventores.

O grande destague entre os americanos, com espaco privilegiado no livio é o
compositor John Cage (1912-1992). Do acaso aos cogumelos e radios, da influéncia
da cultura oriental & escuta do som-siléncio-ruido, dos happenings a criagdo do
piano preparado, sua contribuicdo para a musica na segunda metade do século XX
€ uma das mais importantes desse periodo. Exercia também o oficio da escrita e da
composi¢cdo no campo das artes visuais. Para Campos, “0 mais completo artista
inter-semiodtico de nosso tempo, e poeta dos multimedia: musicopoetapintor” (1998,
p. 130). A Cage é dedicada uma secéo inteira do livro, a “Musicaos”, palavra-valise
comunicadora do “caos” estabelecido na linguagem musical tradicional através de
sua acdo no mundo, afinal para ele “a muasica é inconcebivel a parte da vida.
Questdes estritamente musicais nao lhe parecem mais questbes seérias” (1998, p.

129). L4 foram compilados cinco artigos que incluem obra musical-literaria-plastica,
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filosofia, gravacbes, execucdes, as cartas a Pierre Boulez, dados biogréficos, a
entrevista do poeta brasileiro a J. Jota Moraes sobre o langamento no Brasil da
primeira traducdo de Cage para o portugués, De segunda a um ano (1985),
realizada por Rogério Duprat, revisada e prefaciada por Augusto de Campos.
Antecede os artigos a intraducdo “Cage rain” e encerra a secédo o “Mesdsticages”,
que toma emprestado a escrita em formato de mesdsticos praticada pelo americano
para homenagea-lo: “modesta homenagem ao profeta da arte interdisciplinar, tentam
desembalar do berco espléndido a adormecida consciéncia musical brasileira e
demandar-lha MENOS OLVIDO E MAIS OUVIDO” (1998, p. 164). Tendo encontrado
em Cage a figura central da poética da invencdo na musica, no quinto mesostico o

concreto dispara:

areJando
osOuvidos
com o barulHo do siléncio
para defeNder o novo
de Varese a NanCarrow
de SAtie a Webern
de SchoenberG
a ScElsi
(CAMPQOS, 1998, p. 168)

O barulho do nédo e o do siléncio se confundem, a bandeira do poeta brasileiro entra
em consonancia com a busca do masico. Junto aos textos aparecem inumeras fotos,
partituras, dois poemas visuais de Campos — “profilograma 2: hom’cage to webern”
(1972) e “pentahexagrama para john cage” (1977), ambos reunidos em Despoesia —
e entre as paginas 147 e 164, assim como em “Jodo Webern”, estd o morfograma
“Cage Boulez” (1997). “Musicaos” apreende na intersecdo do mundo Campos-Cage
o caos de informacdes sobre a mais provocativa das acoes ligadas a invencao do
século XX. Ja Morton Feldman (1926-1987), um dos principais seguidores de Cage,
um dos “inovadores” citados ja na introducdo de Mdasica de invencdo, aparece

sempre rarefeito entre um e outro texto.
c) Os franceses:
Edgar Varése “ja € a musica nova em acao, riocorrente” (1998, p. 113). Um dos

precursores das novas sonoridades, compositor de lonisation (1929-1931), obra que

inaugura o repertorio ocidental exclusivo para percussdo e Poeme Electronique
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(1958), musica em fita concebida especialmente para o pavilhdo Phillips da
Exposicado de Bruxelas, de 1958 (GRIFFTITHS, 1998, p. 101; 146), € “varrido” em
“Viva Varese”, uma apresentacdo da obra e um paralelo com Webern sé&o
costurados nesse artigo. Nao faltando também as criticas a pouca divulgacdo da

obra do francés no pais, Campos volta a vociferar no final do escrito de 1983:

A histéria j& demonstrou que foram os que encararam de frente a realidade
desses compositores-limites os que melhor compreenderam a sua época e
melhor produziram. Rever Webern? Varrer Varése? Para qué? Para voltar as
velharias de Eisler e Shostakovitch e aos diktat jdanovistas? Ouvidos velhos
para o homem novo? Uma “bagatela” de Webern vale mais do que tudo isso
junto. Precisamos é ouvir Webern e ouvir Varése — coisa de que os brasileiros
estdo praticamente impedidos pela insensibilidade das nossas gravadoras e
pela timidez dos nossos programadores de musica. (1998, p. 122, o primeiro
grifo é nosso)

A frase que abre a citagdo mais uma vez mostra uma defesa dos “outros” e,
consequentemente, a socapa, da sua prépria posi¢cdo enquanto leitor e poeta. Pierre
Boulez (1925-), fundador do IRCAM (Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique), é considerado um dos importantes nomes do que se pode
chamar hoje de uma avant-garde institucionalizada, p0s-1950 (NASCIMENTO,
2005), derivada da Escola de Darmstadt. Citado em varios textos, o compositor
francés ganha espaco reservado no Apéndice II, no qual estdo dois artigos de 1957
sob a alcunha “Polémica”, publicados no “Suplemento Literario” do Jornal do Brasil.
O primeiro, “Boulez — Bilis — Bento”, € uma resposta contundente “a fogueira
reacionaria” e ao “dogmatismo funebre” impregnados no artigo do critico “Sr. Antonio
Bento”, desqualificando as entdo recém-nascidas musicas concreta e eletrénica e a
figura de Boulez e sua producédo. O outro é a traducdo de um texto do proprio
Boulez, “Homenagem a Webern”, onde, na defesa do compositor austriaco, pondera
a diferenca essencial — o desprendimento “a decadéncia da grande corrente
romantica alema” (1998, p. 269) — que o manteve em posi¢do mais privilegiada que
Schoenberg e Berg, reconhecendo-o como “o limiar” da nova muasica. O musico
francés compara a tensdo sonora de Webern, obtida através de uma “respiracao

real”, somente as constelacdes de Mallarmé, principalmente em Un coup de dés.

Outro francés que ganha destaque no mosaico musical do poeta € “Satie, o velhinho
prodigio da musica”, ou melhor, Eric Satie (1866-1925). Suas paginas encontram-se

na secdo “Radicais da musica”, junto a Webern e Varese, muito provavelmente por
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sua coexisténcia no mundo (da invengao). O artigo traz na triangulagdo Oswald de
Andrade-John Cage-Eric Satie a defesa do musico francés pelos dois primeiros,
suas colocac¢des recheadas de “humor critico” e “implacavel”’, marca de sua poética,
e aponta suas principais obras. O outro texto foi veiculado junto ao encarte do disco
(LP) Joplin/Satie — Clara Sverner/Jodo Carlos Assis Brasil, de 1984, que reune o
erudito e a “musica de divertimento”, o ragtime de Scott Joplin (1868-1917), e traz ao
final duas traducdes de textos do proprio francés. “Mostrem-me alguma coisa nova.
Eu comeco tudo outra vez” (SATIE apud CAMPOS, 1998, p. 76). E o Satie satirio
embarcado pelo poeta na sua “nau de linha”. A respeito do novo, assim como o
musico francés, Campos, em 2003, escrevera no prefacio de N&o: “Cada poema €&
para mim uma minima coisa nova, vida ou morte, NAO gosto de repetir, e a préatica
digital, com a seducéo dos seus multinstrumentos, ainda veio agravar o problema”

(CAMPOS, 2003, p. 11). O mordaz humor na busca pelo sempre novo, a invengao.

d) Os compositores “Pdés-musica”:

Alguns musicos que nao aparecem como pilares na “historia oficial da masica”, mas
sdo possuidores de significativas contribui¢cdes para o século XX, se tornam fontes a
serem “resgatadas” nos escritos de Campos e também compilados nesta secéo.
Cada um obteve artigo exclusivo que segue os mesmos padrdes dos elencados até
agora. Destaca-se a presenca dos italianos [a] Luigi Nono, no seu equilibrio entre a
consciéncia politica e o rigor estético — caracteristicas refletidas nas duas paginas
em que se pdem frente a frente, apesar das varias paginas que as separam, 0
“Nono quasar: ‘a lonjura nostalgica utopica futura™ (p. 210) e o “Nono big bang:

‘ouvir as pedras™ —, e [b] Giacinto Scelsi (1905-1988) com seu siléncio e sua
meticulosa pesquisa de exploracdo maxima do minimo som, “omesmosom”; [c] do
americano Conlon Nancarrow, radicado por longos anos no México, revolucionario
das pianolas e pianos mecanicos; [d] da russa Galina Ustvoslkaia (1919-2006),
“descoberta” ha apenas algum tempo, permanecida por anos na sombra dos
dogmas do “realismo socialista” (CAMPQOS, 1998, p. 222), entre outros. Campos
aponta a originalidade da compositora russa em meio ao siléncio de sua divulgacéo
e infimo contato com a musica contemporanea de seu tempo. Ainda a compara, na
sua “arte de recusas”, a poetisa americana Emily Dickinson, cuja “revolucao

silenciosa e solitaria dos poemas”, fez com que estes ficassem “inéditos durante sua
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vida”, e a compatriota-poeta-suicida Tsvietaieva, “uma das muitas vitimas do
Stalinismo” (1998, p. 225). A Ultima teve parte de sua poesia traduzida no livro
Poesia da Recusa. Por sinal, este evidencia a vitalidade do poeta pesquisador
paulista, que amplia, com invejavel coeréncia e verticalidade, o paideuma iniciado

h& mais de meio século.

* % %

Tout existe pour finir en Livre

Mallarmé

A producdo de Augusto de Campos se destaca pela diversidade de suportes
utilizados na composicdo de suas obras. Poema-objeto, CD-ROM, “do cartdo ao
cartaz”, multimidia. Experimentar foi (e é) preciso, afinal, “o caminho é sem saida” e
nesta assertiva, em se tratando de poesia, 0s vacuos entre as antologias
funcionavam como um campo aberto para explorar novas linguagens, digitalizar
poemas, aproximar-se da realizacdo total do leitmotiv concretista: a
verbivocovisualidade. De subito em subito, por mais alargados 0s meios
composicionais do seu obrar, 0 expoeta sempre retorna aquele suporte “imbativel”: o
livro. Foram quinze anos sem publicar um “livro” (as aspas sdo do autor) entre
Despoesia (1994) e Viva Vaia (1979; 2001), e ao “justificar-se” no “desfacio” diz:
“assim, ja era hora de voltar a este imbativel receptaculo do verbo: o livro”
(CAMPOS, 1994). No “NAOfacio”, de N&o (2003), nove anos depois do
“des’datiloscrito, 0 menospoeta rompe novamente o “siléncio livropoético” e, ao
comentar sua afeicdo cada vez maior pela pratica digital e outras praticas, volta a

ressaltar a importancia do livro como suporte:

O fato é que estes meus poemas caberiam melhor talvez numa exposicao,
propostas como quadros, do que num livro. Mas o livro, mesmo bombardeado
pelos novos meios tecnoldgicos, € uma embalagem inelutavel, ainda mais
pelos guetos e guerrilhas da poesia e suas surdas investidas catacimbicas.
(2003, p. 11)

E mais adiante complementa: “é esse territdrio [0 tecnoldgico] que mais me incita e
desafia agorapos-tudo. Mas as ferramentas computadorizadas que filtram toda
minha producédo, ha mais de 10 anos, também fabricam o poema palatavel ao papel
e ao livro” (2003, p. 11).
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A discusséao da sobrevivéncia do livro como suporte — ndo so6 para a poesia, mas de
modo geral — e da escrita em meio aos avancos tecnolégicos desenfreados tem sido
cada vez mais recorrente nos ultimos anos. Ja em 1926, Walter Benjamin, em texto
intitulado “Vereidigter Blcherrevisor” — “Revisor de livros juramentados”, traduzido
por Haroldo de Campos em Mallarmé (2006) sob o titulo de “Uma profecia de Walter
Benjamin” —, antecipava-se: “Agora tudo indica que o livro, nessa forma tradicional,
encaminha-se para o seu fim” (BENJAMIN apud CAMPOS; PIGNATARI, 2006, p.
205). O filosofo aleméo se referia & extrapolacdo do espaco tradicional do livro a
partir das “tensGes graficas do reclame na figuracdo da pagina” iniciadas por
Mallarmé em Un coup de dés (1897). Benjamin aponta a “partitura mallarmaica”

como propulsora para a escrita ganhar terreno no campo da publicidade:

A escrita, que tinha encontrado asilo no livro impresso, para onde carreara o
seu destino autbnomo, viu-se inexoravelmente lancada a rua, arrastada pelos
reclames, submetida & brutal heteronomia do caos econdmico. Eis o arduo
curriculo escolar de sua nova forma (CAMPOS, 2006, p. 205).

O percurso que deslocara a escrita, desde seu surgimento, da verticalidade para o
“acamar-se no livro impresso”, € novamente realinhado ao “eixo y” através do jornal,
do filme e do anuncio. Assim, o filésofo vaticina: “E antes que um contemporaneo
chegue a abrir um livro, tera desabado sobre seus olhos um turbilhdo tdo denso de
letras moveis, coloridas, ligantes, que as chances de adentramento no arcaico estilo
do livro ja estardo reduzidas a um minimo” (BENJAMIN apud CAMPOS; PIGNATARI
CAMPOS, p. 205-206, grifo nosso). A profética fala benjaminiana para o ato de
chegar a abrir um livro ante o assédio dos outros meios faz do caminho a “parede de

segundo grau” algo mais nebuloso.

Vilém Flusser publicou, no ano de 1987, A escrita: ha futuro para a escrita? (2010).
Calcado na especulagcdo linguistica e filoséfica juntamente com a observacéo
apurada dos novos meios de comunicagdo, seu trabalho lanca-se em uma
metaescrita que almeja provocar uma reflexdo sobre o surgimento dos codigos
digitais a partir da perquiricdo do titulo. No capitulo denominado “Livro”, o fildsofo
tcheco-brasileiro pergunta o que se fara sobre as manifestacdes concretas do que ja

foi escrito. Comparando a biblioteca e as memdrias artificiais, suas capacidades de
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armazenamento de informagdo e seu espaco concreto e virtual, Flusser dirige a
discusséo até a questao do papel: “memérias automaticas altamente funcionais, por
um lado, e florestas verdes, por outro, séo lugares de passeio e ndo de moradia para
homens afeitos a papel, como nos” (2010, p. 108). O filosofo desenha o espaco e
importancia do papel entre a imagem da floresta verde e a introdu¢cdo do homem a

convivéncia com a inteligéncia artificial:

O papel é qualquer base que absorve todas as nossas experiéncias e todos
0S n0ssos conhecimentos, sejam 0s novos sinais excéntricos das memoarias
artificiais, sejam os borrdes verdes das florestas. Suspeitamos de que tudo
aquilo que ndo se pode p6r no papel ndo seja nada. O papel é nossa patria,
até mesmo quando essa patria ameaca nos inundar como um mar agitado.
Poderiamos dizer, por isso, que a revolucéo da informatica ndo salva apenas
as florestas, mas também no6s mesmos do perigo de sermos inundados por
papéis. Mas somos certamente tracas de livros, e nos alimentamos daquilo
gue nos devora. Vivemos de livros e para os livros. (FLUSSER, 2010, p. 108)

Entre o afogamento em papel revolto e a facilidade com que a revolucao informatica
nos permite armazenar dados e bibliotecas em espacos menores que um centimetro
cubico, o debate entre o fim do livro e consequentemente da escrita tambéem
percorre as folhas de Nao contem com o fim do livro (2010). A conversa aberta entre
Umberto Eco e Jean-Claude Carriere, grandes bibli6filos, mediada pelo jornalista
Jean-Philippe de Tonnac, traz formula¢des acerca da permanéncia do suporte fisico
mesmo na iminéncia do avancar mercadolégico dos e-books e da Internet. A esta se
atribui a responsabilidade pelo possivel desaparecimento do exemplar de papel,
ideia fixa da opinido publica, segundo Eco. Os letreiros luminosos apontados por
Benjamin ganham ainda no século XX a companhia da rede mundial de
computadores, mas nem o artefato publicitario nem a interface mediadora entre o
real e o virtual e a rapidez das informac¢des foram suficientes para tirar do livro o seu

lugar no mundo das tragas humanas. O escritor italiano sentencia:

Com a Internet, voltamos & era alfabética. Se um dia acreditamos ter entrado
na civilizacdo das imagens, eis que o computador nos reintroduz na galaxia
de Gutemberg, e doravante todo mundo vé-se obrigado a ler. [...] O livro
venceu seus desafios e ndo vemos como, para 0 mesmo uso, poderiamos
fazer algo melhor que o proprio livro. Talvez ele evolua em seus
componentes, talvez as paginas ndo sejam mais de papel, mas ele
permanecera o que é. (CARRIERE; ECO, 2010, p. 16; 17)
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Desde o primeiro exemplar, no Renascimento, até hoje muitas foram as sele¢fes e
filtragens realizadas nas bibliotecas forcadas pelo contexto sociocultural. Tonnac, no

prefacio do livro, conceitua cultura a partir desta otica:

Seja qual for a nossa insisténcia em fazer o passado falar, nunca poderemos
encontrar em nossas bibliotecas, nossos museus ou nossas cinematecas
sendo as obras que o tempo nédo fez, ou ndo pbde fazer, desaparecer. Mais
gue nunca, compreendemos que a cultura é muito precisamente o que resta
guando tudo foi esquecido. (2010, p. 11)

Resistindo as marcas historicas imprimidas em seus conteudos, o0 suporte
permanece vivo ocupando as prateleiras que Ihe cabem, dividindo espaco com a
tecnologia do computador. O acesso as informagfes do livro ndo depende Unica e
exclusivamente da intermedia¢cdo da energia, de softwares, de interfaces, basta gira-
lo. Assim, a facilidade das informacdes proporcionada pela tecnologia se mostra, ao
invés de permanente, bastante efémera devido a velocidade do aprimoramento dos
ditos “suportes duraveis”: disquete, fita cassete, CD-ROM, DVD, pen drives. Carriere

aponta muito precisamente:

Alias, esta € uma tendéncia da nossa época: colecionar o que a tecnologia
peleja para descartar. [...] Portanto, ainda somos capazes de ler um texto
impresso ha cinco séculos. Mas somos incapazes de ler, ndo podemos mais
ver, um cassete eletrbnico ou um CD-ROM com apenas poucos anos de
idade. A menos que guardemos nossos velhos computadores em nossos
pordes (2010, p. 23; 24)

Por sua vez, Eco conclui ser mais facil, em uma situacao catastrofica, salvar um livro
do qualquer outro suporte sem precisar levar consigo seu leitor, correndo ainda o
risco do defeito incorrigivel a qualquer momento. Retomando o texto flusseriano: o
fildbsofo nos apresenta uma “localizacdo geografica” do livro enquanto suporte e a

etimologia que cerca a palavra dada ao objeto:

O livro é, pode-se ver assim, um estagio intermediario no caminho que
procede da floresta em direcdo a terra das inteligéncias artificiais. Ele é
sempre um pedaco da floresta: “livro” € um nome de uma arvore, “liber”
significa cortice de arvores e origina-se do grego “lepis” (casca), que por sua
vez origina-se do antigo “lep” (descascar). O livro foi descascado da sua
floresta e suas folhas dizem o que justamente dizem. Mas o livro ja é também
um pedago de inteligéncia artificial, pois € um suporte de memoria artificial e
contém informagdes computadas em bits (letras). O livro mostra, pode-se ver
assim, que temos de atravessa-lo para chegarmos as memorias artificiais
(mesmo que essa passagem também leve milhares de anos). Mas ndo vemos
o livro exatamente assim. (FLUSSER, 2010, p.108-109)
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N&o o vemos assim porque o autor de A escrita nos alerta para o fato de o livro
aparecer diante de nossas visdes sempre através de sua lombada, sempre com
gestos sedutores e promissores: “a seducdo esta na lombada”. Tal atracdo é que

provoca a reacao do leitor em dire¢cao a trés gestos:

Ele [o livro] quer ser girado, aberto e folheado. Esses trés movimentos, para
0s quais a lombada dos livros nos seduz, ndo séo factiveis nem com arvores
nem com inteligéncias artificiais. Eles s@o caracteristicos apenas do estagio
intermediario entre ambos. (FLUSSER, 2010, p. 109)

Girar. Abrir. Folhear. Flusser reflete sobre os trés infinitivos a partir da acao que
possibilita realiza-los plenamente. Diante da parede da biblioteca, da qual o filésofo
ressalta a diferenciacdo em relacdo as outras divisdrias, forma-se uma segunda,
“uma parede de segundo grau”. Entre a alvenaria de tijolo e a de livros forma-se uma
“zona de papel” onde habitam varios bracos sempre prontos a nos capturar. Mas so
ha apreensdo quando esticamos nossos préprios membros superiores em sua
direcédo e “pegamos da parede uma lombada de livro e giramos esse livro alcancado
para nos deixar capturar por ele” (FLUSSER, 2010, p. 110). O ato de girar, o “giro”,
para o fildsofo é sinbnimo de “revolucdo”. Respondendo as duas questbes as quais
validam um ato revolucionario — “para que” e “contra que” —, Flusser aponta que a
segunda designa uma reacao contra a parede, girar a lombada é dar a chance de
ser apreen(vi)sivel aquilo que se encontra atras do livro retirado. JA o ataque a
diviséria de papel tem por finalidade (por “para que”) o outro. O completo ato
giratério se torna exemplo de modelo revolucionario, e o autor conclui: “a parede da
biblioteca, contudo, ndo permite apenas, ela exige o gesto revolucionario, porque o
outro estd em seu interior” (FLUSSER, 2010, p. 111). O outro se configura aqui

como o dono dos bracos prontos a nos capturar.

Abrir leva a quatro acdes: a averiguacdo do sumario; do indice onomastico ou
remisso; das imagens; e o proprio ato de folhear. A leitura do sumario é a verificacao
do assunto ao qual o livro se dedica. A ida aos indices é a tentativa de observar em
qual agrupamento o autor se localiza, “é pegar o brago do outro para participar de
seu convivio social” e “esse gesto intersubjetivo de folhear [por indice] encontra no

livro um segmento de dialogo e um convite para entrar nesse dialogo” (FLUSSER,
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2010, p. 111-112). Flusser inclusive aponta que o livro (A escrita) ndo tem indice e

que tal fato proporciona as seguintes situagoes:

Por isso, a auséncia de tal registro € para aquele que folheia o livro um
aborrecimento e uma provocacéo: ele irrita-se porque ndo sabe com que esta
lidando, e é desafiado a reconhecer o outro — esse outro cujo brago ele pegou
— (e ndo pode reconhecé-lo a ndo ser assim). Caso esse desafio seja aceito,
pode surgir um dialogo novo e ndo um prosseguimento de um didlogo ja
iniciado. (FLUSSER, 2010, p. 112)

Musica de invencdo também nédo tem indice remissivo ou onomastico. Neste caso a

edicao do livro foi tdo “omissa” quanto A escrita, de Flusser.

Folhear é dar-se a liberdade, ao “por acaso”. As camadas de causas nos acasos e
vice-versa “fazem com que o folhear se transforme na causa, cuja consequéncia é
um modo de leitura especifico [por acaso] pelo qual o livro folheado pode ser
decifrado” (FLUSSER, 2010, p. 113). Tendo assim diversas variantes de acesso ao
contetdo da zona de papel, a incitacdo cai sobre a auséncia de um virar a pagina,
escolher e deixar-se ao acaso a partir da rendicdo as memdérias automatizadas. O
acesso as informacdes estaria vinculado aos métodos mais refinados, sem a
materialidade dos gestos girar, abrir e folhear. A lombada nem sequer aparece
escaneada no arquivos pdf e nos e-books. Mas vinte anos depois das reflexdes
flusserianas, Eco e Carriere ainda mantém o livro no seu lugar, por enquanto
convivendo ao lado das mais avancadas tecnologias, sobrevivente as luzes dos

reclames apontadas por Benjamin no inicio do século passado.

Augusto de Campos nos seus prefacios apontou para uma necessidade do retorno
aos livros como suporte apesar de todas as suas elucubracdes digitais, mesmo em
décadas diferentes, 1994 e 2003, o que demonstra a importancia em igual instancia
do papel e da tela, sem pender para qualquer dos lados, por enquanto. Sua poesia
ainda se permite encontrar solu¢gées no papel que sustentam as perguntas (e as
respostas) “contra que” (a estética da estagnacdo) e o “para que” (ética da
invencado). Seu lugar como tradutor e ensaista — neste artigo, o peso recai sobre o

critico musical — também se situa nas respostas acima.
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Em se tratando do objeto selecionado, Musica de invencao, é interessante observar
gue o seu lugar na prateleira da critica e historia da musica — mesmo que seus
textos ndo tenham cunho estritamente musicologico, segundo Gubernikoff, e sim
provoguem “a utilizacdo dos meios de massa para a divulgacdo mais inventiva e
arrojada do século [XX]” (2004, p. 258) — parece estar la, onde memoaria, historia e
testemunho dao seus bragos a captura do leitor que gira, abre e folheia. A lombada
de Mdusica de invencgdo é o centro do disco que se divide entre capa e contracapa.
Discos sdo os principais materiais de analise de Campos e € a partir deles que o
discurso escorre pela veia criativa do poeta levando-a, entre sulcos e sumos, a
varios aspectos da obra do compositor analisado, desde sua biografia até o seu
legado. Feitos e fatos, (in)traducOes e fotos, entre partituras e paragrafos: poesia.
Ainda em A escrita, Vilém Flusser, discutindo poesia e memoarias artificiais, coloca-se

assim quanto a primeira:

Tradicionalmente, faz-se uma distincdo entre poesia e imitacdo (“poiesis” e
“mimesis”). Todavia, com a hegemonia do alfabeto, essa associagéo estreita
do pensamento a lingua, entende-se majoritariamente “poesia” um jogo com
a linguagem cuja estratégia € aumentar criativamente o universo da lingua.
Esse universo é aprofundado e ampliado poeticamente devido a manipulagao
de palavras e frases, modulacdo e funcbes ritmicas e meldédicas dos
fonemas. Poesia, nesse sentido, é qualquer fonte da qual a lingua sempre
nasce renovada, e precisamente em qualquer literatura, ou seja, também nos
textos cientificos, filoséficos e politicos, e ndo apenas nos “poéticos”.
(FLUSSER, 2010, p. 85)

Campos faz de Musica de invengcdo um livro plural, tanto na escuta, quanto no
visual: a fronteira entre ensaio e poesia €, no sentido flusseriano, pouco
reconhecivel. Aquele que se dispbe a girar, abrir e dar-se ao acaso nas paginas
dessa alvenaria de papel depara-se com um universo verbivocovisual latente. E
linguaviagem que o constitui. J& na capa o teor do discurso coincidentemente reflete
na imagem do disco. Giro no gramofone ou no aparelho “3 em 1”, no leitor de CD,
DVD ou Blue-ray, a figura do disco traz a revolucédo da escuta que ali se instalara em
palavras e imagens — a perceber, as linhas brancas que conduzem a leitura da
agulha/lente se colocam em movimento no desenho, sugestdo de rotacdo. Aqui o
padrdo gréfico das capas da Colecdo Signos/Musica contribuiu também para um
adensamento das palavras situadas na zona de papel. Roda o disco. Para qué? Se
0 giro é a revolucdo, é também encantatorio (AGUILAR, 2005). Lombada padrao,

mas o0 “nome do disco” e o0 autor estdo ali dando bragos para os simpatizantes do
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experimentalismo. Se “cultura € muito precisamente o que resta quando tudo foi
esquecido”, Campos resgata e nao deixa esquecer 0s (seus) musicos inventivos e
caso apaguem as luzes, blackout, ou se percam os backups, o livro de Campos esta
la na prateleira, desde 1998, juntamente com o0s outros ja publicados sobre o
assunto. E também necessario ressaltar a empreitada “vanguardistica’, como

atestara Livio Tragtenberg na contracapa:

Por isso, este é certamente o livro mais importante sobre o assunto publicado
no Brasil, obrigatério para os interessados e estudiosos da musica criativa.
Depois de Balanco da bossa, o poeta pés-tudo agora langca na pds-musica
dos siléncios, sons e ruidos. Prazer do texto e dos ouvidos, juntos.
(TRAGTENBERG apud CAMPQOS, 1998)

Ao final do artigo “Musica de invencéo”, pertencente a compilacdo Sobre Augusto de
Campos (2004), Carole Gubernikoff retrata o cenario confuso da musica brasileira de
concerto no século passado e a parca produ¢do em torno da tematica que Campos

opera no livro:

O estudo sistematico e 0 acesso a producéo radical e de inven¢do musical do
século XX foi extremamente prejudicado no Brasil pelas dificuldades
institucionais, pela resisténcia sem fundamento dos gestores culturais do pais
e pelas questilnculas internas dos poucos grupos que se propuseram a
pesquisar formas mais livres de expresséo. Lendo-se o livio de Augusto de
Campos temos a impressédo que a expressao muito empregada no Brasil de
“década perdida” poderia se estender a “século perdido”. O século XX assistiu
ao Brasil chapinhar na indeciséo estética e no xenofobismo e seu correlato, o
grupamento paroquial e as brigas internas. [...] Este livro € um guia seguro e
um panorama dos eventos significativos para a experiéncia estética musical.
Talvez as pessoas que o leiam desfrutem da curiosidade e busquem o
elemento fundamental para a experiéncia estética musical: a escuta —
baixando e gravando, no futuro, cOpias da producdo alternativa sem
necessidade de recorrer ao mercado para ter acesso as masicas radicais.
(GUBERNIKOFF, 2004, p. 266)

Eis que a fala da autora conduz o livro para um dialogo com as praticas digitais
relacionadas a musica. O “mosaico musical”’, expressao lancada na introducdo do
livro pelo proprio Augusto de Campos, reativa alguns musicos sem voz e vez e, no
ajuntamento dos ensaios no suporte livro, garante a sobrevida dos escritos e do

ouvido, literalmente augusto, de Campos sobre os compositores inventors.

O recorte temporal escolhido pelo autor, 1979 a 1997, ganha fbolego. Textos
espacializados entre dezoito anos, em materiais vulneraveis ao tempo e & memoria,

reaparecem na prateleira da biblioteca (e das livrarias) para ndo deixar cair no
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esquecimento os musicos que, ao sabor do poeta, tiveram especiais contribuicdes
para o cendrio artistico de experimentacdo no século XX. O livro reinventa e amplia
0 publico através da lombada, dar-se ao folhear por mais maos. Como afirmara
Tragtenberg, no lancamento em 1998, e Gubernikoff em 2004, Musica de invencao &
referéncia segura para os amantes da perquiricdo do som, mas também se configura
como revitalizagdo do proprio pensar de Campos, de sua poética de recusa. Mais

um lance de Des-.

* % %

J& discutimos a aproximacdo de Augusto de Campos a figura da testemunha
apontada por Shoshana Feldman em “Educacdo e crise, ou as vicissitudes do
ensinar’. O poeta, no seu “ato de fala”, pde-se como “meio para o testemunho”. A
diferenca maior apontada entre Campos e Mallarmé é a compreensao clara do “para
onde”, em que o brasileiro sabe a “abrangéncia e significados” e “onde leva a
jornada”, ja o francés ndo, mas os dois caminham “através da obscuridade, através
da escuridéo e através da fragmentacéo”. O obscuro por onde andam as palavras do
Concreto sobre o mundo de invencdo musical do século XX é formado por varios
fatores: o dificultoso acesso aos discos pelos ouvintes interessados e curiosos
devido ao pouco interesse do mercado fonografico e dos programadores de
concerto; a pouca receptividade da musica contemporanea no pais tanto pela critica
quanto pelo publico ainda melindroso no trato com a atualizagdo da linguagem
musical que esse tipo de repertorio exige dos ouvidos atentos; e 0 proprio espaco
pelo qual os artigos circulavam ja com seu publico restrito a empatias por

especificidades e ideologias.

O rearranjo dos textos em livro possibilitou um acesso mais direto via lombada as
informacdes sobre esse tipo de musica, mas este ndo era o Unico no mercado que
tratava da “nova mauasica’. Por exemplo, data de 1987 a primeira edicdo em
portugués de A musica moderna: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a
Boulez, do musicologo Paul Griffiths, editado pela Jorge Zahar, na qual se concentra
grande parte das informacgdes sobre os musicos apresentados por Campos (mesmo
assim nao eram — e ndo sdo — muitas as edi¢coes em portugués que tratavam desse

assunto nas prateleiras). Porém os artigos, logo também o livro do poeta, ndo tinham
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cunho musicologico como ja afirmara Gubernikoff: & se encontram muitas vezes
pequenas biografias dos musicos, criticas de discos e apresentacfes de obras

musicais, fotos, poemas do proprio Augusto de Campos, tudo “a sua revelia”.

Portanto: para que afirmar Augusto de Campos como testemunha dos sons de seu
tempo? O poeta paulista usa sua voz ja estabelecida dentro do campo artistico
brasileiro para trazer a tona uma realidade evidenciada, mas pouco enfrentada: a
desvalorizacdo de grande parte da musica do século XX. Santuza Cambraia Naves
em “Balan¢o da Bossa: Augusto de Campos e a critica de musica popular” aponta o
seguinte aspecto sobre a edi¢do do livro que intitula seu ensaio:

Trata-se, sem dulvida, de um livro emblematico para a época por diversas
razdes. A primeira — e talvez a mais importante — refere-se ao fato de Augusto
de Campos, um poeta “erudito”, perceber a criacdo, no cenario cultural dos
anos 1960, de um estatuto singular para a cancdo popular brasileira.
(NAVES, 2004, p. 254)

A defesa do poeta “erudito” ao que ele chamou de “musica popular de vanguarda” é
realmente singular, pois ele se desloca do “seu mundo” para ver “no campo alheio”,
o popular, aquilo que de mais importante faz intersecdo com sua obra: o poder de
invencédo, a busca do novo, que reverberava naquele momento da bossa nova e do
tropicalismo. Ja em Mdasica de invencdo, lancado exatos trinta anos depois da
primeira edicdo de Balanco da Bossa, é do campo “do erudito” que parte o ataque
“final” do poeta paulista contra o ouvido obsoleto que ele detecta. Por mais que
falemos de um livro que retne artigos no espacgo temporal de 1979 a 1997, e ainda
reedita verbetes de 1973 e dois textos de 1957 — o que mostra realmente a firmeza
em prol do projeto valorizador da invencédo —, esse suporte em que 0 autor congrega
todo aqueles anos e os coloca novamente disponiveis aos olhos do leitor quer
comunicar que ainda em 1998 existe um grande trauma na escuta da mausica
brasileira, que sempre vem a tona. A manutencao de “ndo toquem no meu Mozart!”
ecoava para Campos ainda no final do século passado e parece ecoar até hoje. Em
contrapartida, como ja vimos, o poeta também faz dos seus textos feridas abertas,
choques sistematicos no ouvido de quem |é. E essa reiteracdo a mesma que mais
tarde seria descrita na introducdo de Poesia da Recusa: “essa poesia, baluarte

contra o facil, o convencional e o impositivo, ficou s6 a margem e precisa, de quando
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em vez, ser lembrada para que a sua grandeza essencial avulte sobre o aviltamento

dos cosmeéticos culturais” (2006, p. 15). Onde Ié-se poesia, leia-se musica.

Existe nos escritos de Musica de invengdo o que por analogia podemos associar ao
testemunho testis apontado por Marcio Seligmann-Silva: “enfrentamento, por assim
dizer, ‘juridico’ com o real (sem aspas!) e reivindicacdo da verdade” (SELIGMANN-
SILVA, 2003, p. 383). Outrora o poeta declarou, como vimos, na sua introducao:
“‘gquem quiser que aceite esse escandalo-recorde de desinformacédo. Este livro o
denuncia e o renega” (1998, p. 10). Lembremos ser o testis o depoimento de um
terceiro no processo, aqui, o de afirmagdo de uma mausica que ainda nao é sequer
ouvida com atencdo (e pouco lida, assim como a prépria obra de Augusto de
Campos). E a palavra “terceiro” que nos conduz a um contato mais direto com o
alargamento da condicdo de testemunha proposta por Jeanne Marie Gagnebin e

aqui dela usufruimos por aproximacdo. Retomando a fala da autora, temos:

Nesse sentido, uma ampliacdo do conceito de testemunha se torna
necessdria; a testemunha ndo seria somente aquele que viu com o0s préprios
olhos, o histor de Herdédoto, a testemunha direta. Testemunha também seria
aquele que ndo vai embora, que consegue ouvir a narracdo insuportavel do
outro e que aceita que suas palavras revezem a histdria do outro: ndo por
culpabilidade ou por compaixdo, mas porque somente a transmissao
simbdlica, assumida apesar e por causa do sofrimento indizivel, somente
essa retomada reflexiva do passado pode nos ajudar a ndo repetirmos
infinitamente, mas a ousar esbocar uma outra histoéria, a inventar o presente.
(2004, p. 93)

Campos, assim como Gagnebin, se vale “da prerrogativa da forca (da palavra) e do
lugar que ocupa” (da erudicdo e do canone literario) para revitalizar seus textos em
livro e (re)transmitir obras que cairam no esquecimento antes mesmo de serem
lembradas. Ao obter de Arthur Nestrovski informacdes e audios sobre as obras de
Giacinto Scelsi e Conlon Nancarrow o poeta nao “se levantou e foi embora”. Ouviu e
as recolocou em artigos (dois para cada um), assim como incluiu também a
esquecida russa Galina Ustvélskaia em Musica de invencdo. Mesmo sabendo que
essa revitalizacdo de artigos também pode ser uma forma de manutencdo de um
discurso construido durante anos através de escritos em torno dessa polémica, é
importante observar, por exemplo, que os trés compositores citados sequer figuram
em alguns livros de referéncia em historia da musica publicados em nosso idioma.

No indice onomastico de A musica moderna (mesmo na edicdo de 1998), de
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Griffiths, e a impressdo em portugués de O resto € ruido: escutando o século XX
(2009), de Alex Ross, garante a presencga de Scelsi e Ustvdlskaia em apenas uma
pagina, enquanto a de Nancarrow em duas, mas todas sem informacbes
significativas sobre eles. Ja Historia da Musica Ocidental, dos musicélogos Donald
Grout e Claude Palisca, na edicdo em portugués de 2005, ndo traz nenhuma

mencgao aos trés compositores.

Citamos somente estes trés livros a titulo de observar como sdo significativos os
textos escritos por Campos ainda em 1985 e 1993 (Scelsi), 1985 e 1997
(Nancarrow) e 1996 (Ustvolskaia). Porém ndo podemos deixar de mencionar que a
primeira edicdo do Dicionario Grove de Musica em portugués, de 1994, organizado
por Stanley Sadie, ja trazia pequenas notas sobre os trés inventores, mas nao muito
relevantes quanto as producbes musicais dos referidos. Apesar de Musica de
invencdo ser posterior a edicdo do Grove, comparando com as datas das
publicacbes dos artigos, por exemplo, veremos que somente um artigo sobre
Nancarrow e o unico sobre Ustvolskaia possuem data posterior ao mais importante
dicionario de musica em lingua vernacula. Aqui, insistimos em lembrar que a escolha
dos livros citados se deu pela representatividade que os mesmos ocupam na area
de histéria da musica, pelas datas e edicdes em portugués, porém nao € intuito do
trabalho analisar com proficuidade o mercado editorial e nem seria pertinente nesse
momento, quando o objetivo inicial se encaminha para outras questdes. A ideia é
apenas situar rapidamente Musica de invencdo no entorno de seu langcamento.
Panorama geral deste autor do trabalho para o leitor leigo na area de musica e avido
por outras leituras. Logicamente deixamos de citar outras referéncias ligadas a
historia da musica, mas, a saber, 0 numero de edicdes em portugués dessa tematica
era (e continua sendo até agora) bastante reduzido, comprovando o que Augusto de
Campos relata em seus artigos. Nao obstante o problema do mercado editorial em
portugués na area de musica ndo se restringe somente aos textos sobre musica
contemporanea (do século XX e XXI), mas a toda ela. Sendo “periferia da periferia
da periferia”, € possivel ter nocdo da parcela de representativa que esta ocupa
dentro desse nicho mercadoldgico.

De fato, talvez esses trés resgates sejam 0s mais significativos de todos os

compositores que pertencem ao mosaico musical de Augusto de Campos,
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justamente pela falta de material em lingua portuguesa sobre suas obras ainda nas
datas de seus artigos. Mesmo assim, as leituras de Webern, Schoenberg, Cage,
Satie e outros sO corroboram para afirmar um Augusto de Campos que, seja na
poesia, com suas traducdes, ou na musica com seus ensaios, ousa esbocar uma
outra historia, inventar o presente, sob a 6tica dos menos escutados, cobrando “mais
ouvidos, menos olvidos”. Logo também cumprindo, mesmo ndo sendo musicélogo, o
papel do histori(c)a(ta)dor, anti-historicista que “deve visar a construcdo de uma
montagem: vale dizer, de uma collage de escombros e fragmentos de um passado
que sO existe na sua configuracdo presente de destroco” (SELIGMANN-SILVA,
2003, p. 70). Ao dar ao publico brasileiro palavras que revitalizam os compositores
agui apontados, o poeta direcionou para o campo da musica a atitude mais uma vez
iniciada no campo da literatura: a re/visdo dos colocados a margem, na obscuridade.
Trouxe e continua trazendo, assim como 0s musicos, Sousandrade (1833-1902),
Kilkerry (1885-1917), a poesia provencal, Hopkins (1844-1889), Rilke (1875-1926),
Dickinson (1830-1886), Byron (1788-1824), Keats (1795-1921), Stramm (1874-
1915), os vérios poetas de Poesia da Recusa e tantos outros inventores para mais

perto da luz. Retina, timpano — olhar, ouvir. Mais: ver, escutar.

* % %

Nos préoximos capitulos analisaremos alguns poemas selecionados a fim de
observar como Augusto de Campos utilizou procedimentos advindos da poética dos
compositores para homenagea-los ou intraduzi-los. Mais uma vez, agora atravées de
seu projeto estético (e por que ndo ético?), tentaremos aproximar o poeta da
condicdo de testemunha terceira e ver como € dada a sobrevida aos musicos por
meio de seus poemas. Estes, que assim como fez com os artigos de Musica de
invencédo, estdo registrados nos suporte livro, que, por sua vez, ndo tendo ainda
passado pela filtragem da histéria, nem sucumbido a era dos e-books e da Internet,
permanece tentando atrair os leitores na estante das bibliotecas através de sua
lombada para a revolugdo. SO relembramos mais uma vez que “testemunho” se
refere, de forma ortodoxa, aos relatos de sobreviventes (de guerras, de ditaduras, de
dores coletivas) e que, aqui, o termo ganha uma extensédo especial — até mesmo
como homenagem — e traz consigo, também por extenséo, as reflexbes sobre

memo©ria e historia que a condi¢do de testemunha exige.
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3 OMAGGIO DE UMA NOTA SO, ESCUTANDO “OMESMOSOM”

Aqui pretendemos analisar como Augusto de Campos se utilizou da poética do
compositor italiano Giacinto Scelsi (1905-1988) para homenagea-lo. Nao se trata de
mensurar até que ponto tal procedimento é bem-sucedido, mas sim discutir como as
caracteristicas composicionais do italiano e outros dados sdo condensados pelo
poeta no poema “omesmosom” (1989/1992) — escrito em letras minusculas em Unica
palavra como no sumario de Despoesia (1994) —, permitindo uma leitura critica que
aproxime Campos, agora na sua realizacdo artistica, daquele que escuta, a sua
maneira e vontade, e reescreve em forma de homenagem o que ainda se faz
desconhecido e esquecido. Antes da analise, o olhar passara pelos artigos “Um
velho novissimo” e “Scelsi: 0 celocanto da mdusica”, presentes em Mdusica de
invencdo, como forma de observarmos a importancia que o poeta paulista atribui a
obra do musico. Analisaremos apenas a versao impressa na antologia de 1994, pois
esta ja satisfaz a proposta do trabalho, mesmo tendo conhecimento do trato digital

dado ao poema no CD-ROM Clip poemas, veiculado em N&o poemas (2003).

* k%

Ao se observar a producdo poética de Campos, vé-se o extenso diadlogo que ele
mantém ao longo de seu percurso literario com 0s musicos inventores. Nas
antologias — Viva Vaia (1979; 2001), Despoesia (1994) e Nao poemas (2003) —
vemos a presenca constante de nomes significativos, 0S mesmos que marcam
presencga no livro mosaico-musical. Em Viva Vaia, que abarca a poesia entre 1949-
1979, aparecem as figuras de Anton Webern e John Cage, os dois musicos mais
presentes e influentes na obra do poeta. O encontro com as obras musicais dos dois
compositores se deu ainda bem cedo, em 1952, quando “Augusto lembra de ter
comprado [...] o primeiro registro da obra de Anton Webern em LP, pelo selo Dial, e
ainda outros discos de Cage e Varese” (BANDEIRA; BARROS, 2002, p. 16, nota
11).

No livro, Webern aparece na reedicdo da série Poetamenos, de 1953, através da

Klangfarbenmelodie, “uma melodia continua deslocada de um instrumento para o
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outro, mudando constantemente de cor’. O (pré)Concreto faz da(s)
“frase/palavra/silaba/letra(s)” instrumento(s) e campo de acdo para experimentar a
técnica criada por Schoenberg e extrapolada por seu aluno (CAMPOS, 2001, p. 65).
Ja a aparicdo de Cage é junto a nova insercdo de Webern em “Profilograma 2 —
Hom’cage to webern”, de 1972. Nele, Campos polariza ha mesma pagina “o controle
méaximo da estrutura da peca” do austriaco com a poética de indeterminacéo e
acaso do americano (WISNIK, 2004, p. 245), perfilando-os. O ponto de consonancia
dos rostos fica por conta do cigarro que toca a boca-médo em um sugestivo ato de
tragar-pensar. Ha também o “Pentahexagrama para John Cage” (1977), cujo nome
ja diz algo (mas o papo é para outra bossa). Ainda marca presenca a “Intraducéo”,
de 1974, do trovador Bernart de Ventadorn (c. 1130 — c. 1220).

Em Despoesia, antologia reunindo producdo de 1979 a 1993, além dos ja citados
entrelacados na rede de “Todos os sons” (1979), junto com o icone inventivo da
musica popular brasileira do final da década de 1950, Jodo Gilberto, Augusto de
Campos convoca o italiano Giacinto Scelsi para sua “nau de linha”. A primeira
alusdo é em “omesmosom” (1989/1992), nosso mote, e a segunda na intraducéo “po
de tudo” (1993). A sutil presenca de Arnaut Daniel (c. 1150 — c. 1210), Cole Porter
(1891-1964) e Ventadorn juntos ao poeta Guido Cavalcanti (1250-1300), em “coisa”
(1983/1988), colagem tipografica, poliglota, multimidia no espaco-pagina, € mais

som entre letras e imagens — o, para alguns misterioso, verbivocovisual.

Ja em Nao poemas, compilacdo de poemas datados até 2002, temos a citacdo do
pianista e compositor canadense Glenn Gould em “gouldwebern” (1998-2000), que
dentre tantos nomes interpretava também com a peculiar precisdo as obras do
musico austriaco. Outro mencionado, Arnold Schoenberg aparece na intraducao
“dodeschoenberg” (2000), cifra pautada para hora futura. No CD-ROM Clip-poemas
(1997/2003), que acompanha N&o, ainda encontramos por 14 a figura do francés
Pierre Boulez no morfograma “Cage Boulez” (1997), assim como o jA mencionado
“Jodo [Gilberto] [Anton] Webern” (1995), e dois relativos a figura de Ezra Pound:
“Pound Maiakovski” (1995) e “[Gertrude] Stein Pound” (1996). Inclusive Augusto de
Campos dedica um artigo, incluido em Musica de invenc¢do, somente a comentarios
acerca do trabalho do americano na sua faceta de musico. Sob o titulo de “O

testamento de Ezra Pound: uma antiopera” se desenrola o conteddo mencionado e
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ainda o poeta paulista refaz, juntamente com o artigo anterior a ele, no mesmo lugar
de sempre, o morfograma. Estende nas paginas corridas a transformacéo de Pound
em Stein e vice-versa. Cage ganha voz no interpoema “Caoscage” (1997) e Scelsi
também reaparece na versao digitalizada de “0 mesmo som” (1989-1996) — grafia na
versao digital — na secdo animogramas, com nota esclarecedora para a

compreensao do poema.

Essa pequena revisdo tomou por amostragem somente aqueles poemas em que 0s
nomes dos compositores aparecem citados, homenageados ou intraduzidos, fato
gue faz deixar para outra listagem aquelas obras incorporadoras de frases ou de
processos criativos dos artistas sem transparecer a referéncia direta. Antes de
prosseguirmos, observemos, na propria voz do poeta, em varios recortes de
entrevista, uma coletanea de discursos nos quais Campos aponta a importancia da
musica para sua obra e sua relacdo com a mesma, principalmente a erudita
contemporanea. E o ato de fala direto, um testemunho organizado via montagem

sobre a musica de recusa:

Num certo sentido, sou um musico que se expressa com palavras. A
influéncia da musica sobre os meus poemas € palpavel — suponho — para
guem souber ouvir entre os signos. (REVISTA CODIGO 5, 1981, [s.p.])

A musica é para mim uma ‘nutricdo’ indispensavel. Como a poesia, no dizer
de Pound, estd mais proxima da musica e das artes plasticas do que da
propria literatura, acho natural que assim seja. Sem Webern, Mondrian e
Maliévitch, eu ndo teria formulado o ‘Poetamenos’ (também devedor, &
Obvio, de Mallarmé, Pound, Joyce e Cummings). (LACERDA, 2006, p. 4)

[...] N&do vejo a mesma tensao criativa na atualidade, a ndo ser em alguns
casos isolados. Por isso mesmo, ja ha bastante tempo tenho-me
concentrado na masica (erudita) contemporanea, a mais marginalizada
dentre as artes da modernidade. Especialmente na obra de alguns “velhos”
compositores como Giacinto Scelsi (1905-1988), John Cage (1912-1993),
Luigi Nono (1924-1990), Conlon Nancarrow (n.1912 e ainda vivo) que ou
foram redescobertos ou descobriram caminhos a partir da década de 80. [...]
(MACHADO, 1996, p. 213)

A importancia da musica é obviamente muito grande em meu trabalho, que
comecou sob o signo dela. Antes mesmo do lancamento oficial da poesia
concreta no Museu de Arte Moderna de Séao Paulo, em 1956, trés poemas
de Poetamenos foram apresentados no Teatro Arena, num espetaculo que
ja levava o titulo de Mdusica e Poesia Concreta, ao lado de Machaut e
Webern, em 1955. O trabalho com Cid Campos, no CD Poesia é risco e nos
espetaculos do mesmo nome, testemunha a continuidade da presenca da
muasica em minha atuacdo poética. Assim como o recente Mdusica de
Invencdo, que tenta alertar para a grande lacuna cultural deste fim de
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século, que é a paradoxal marginalizagdo da musica erudita moderna, da
“musica contemporanea”, uma das mais fascinantes aventuras da criagao
artistica do nosso tempo. (DANIEL, 2000, p. 10)

A seleta acima nos possibilita ratificar a firmeza dos bragos que saltam do projeto
(est)ético de Augusto de Campos. Na arte dos sons, eles abarcam para além de
seus escritos compilados em Musica de inven¢do. Outrora, em Balan¢co da Bossa a
defesa da experimentacao e a recusa “ao facil” ja marcaram o discurso do poeta, e
como vimos sua aproximacao a musica contemporanea se da juntamente ao inicio
de seu trabalho poético. Assim, nossa tentativa de ouvir agora entre 0s signos, ou
melhor, escutar, € ao mesmo tempo uma retificacdo de certas arestas
demasiadamente dissonantes de um ou outro critico, e um esfor¢co para amplificar o
coro das analises que, na medida do sensato, leem as obras na e ndo fora da
intersec¢cdo entre poesia e “musica contemporanea”. Esse ponto de encontro passa,
aos nossos olhouvidos, pela acdo do testemunho terceiro que Augusto de Campos
tem se esforcado em garantir tanto nos textos quanto nos poemas apontados acima,
em grande parte na toada da homenagem, citacdo ou mesmo intraducg&o. O registro
dos nomes, signos, técnicas composicionais, dados biograficos e outros mais na sua
poesia publicada, seja no livro, no disco, noutro suporte, até digital, &€ para o poeta
outra forma de manter seu paideuma sonoro ativo e a disposicdo dos vivos. A nos,

cabe — entre outros movimentos — discuti-lo.

* % %

Sédo dois os artigos dedicados ao compositor italiano e reunidos em Mdasica de
Invencdo: “Um velho novissimo” e “Scelsi: o celocanto da musica”, ambos
publicados no jornal Folha de S&o Paulo, respectivamente, em 1985 e 1993. Os dois
textos estdo na secdo designada “Pos-musica”. Carole Gubernikoff descreve o teor

dessa parte do livro:

A secao “POs-musica” poderia se chamar de ‘Miscelanea’, se fosse este um
livro mais antigo! Saimos do ambito dos grandes nomes e temas para
olharmos diversas tendéncias e obras particulares, que ndo sdo menores no
sentido da criacdo, mas que estabelecem as diversas derivas por onde
anda o pensamento musical. [...] (2004, p. 264-265)
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No primeiro artigo, Augusto de Campos relata sua aproximagdo com a obra de
Scelsi a partir do masico e compositor brasileiro Arthur Nestrovski, entdo estudante
de musica radicado na Inglaterra. As trocas de correspondéncias e fitas contendo as
novidades musicais que saltavam aos ouvidos do gaucho naquele ano de 1983
traziam Trevor Wishart (1946), Brian Ferneyhough (1943), Denis Smalley (1946),
Philip Glass (1937), entre outros. O poeta destaca no meio das coletaneas de audio
as fortes impressdes ao escutar Quatro Pezzi per Orchestra (ciascuno su una sola
nota) (1959) de Giacinto Scelsi e Studies for player piano de Conlon Nancarrow. Dali,
Campos apresenta aos seus leitores o “esquecido” italiano. Obras, procedimentos
composicionais e discografia disponivel sdo entrecortados pela discussao sobre a
tardia descoberta e até certo culto a figura de Scelsi no inicio da década de 1980.
ApoOs tentar acesso ao maximo de material sobre o musico até 1985, ano em que
publica esse artigo, 0 poeta traca a hipotese de o compositor ter sido gravado pela

primeira vez apenas apos ultrapassar os 70 anos.

A partir de uma comparacdo sugerida por Morton Feldman entre Giacinto Scelsi e
Charles Ives, inicia-se uma aproximacdo do italiano a figura do francés Edgard
Varese, mais pelo aspecto radical na exploracdo do fenémeno sonoro nas duas
obras do que pelos aspectos biogréaficos, principalmente no campo religioso. Vale
lembrar também a mencdo dada ao suico-baiano Walter Smetak e sua postura
inventiva muito proxima a do musico italiano, com destaque para o trato com o
microtonalismo e o0 misticismo. Outro ponto importante é a visdo dada por Campos
da masica de Scelsi como uma prefiguragdo, por analogia, do minimalismo da
década de 1970, o qual se baseava muitas vezes no trato monocordico e na
“aparente simplificacdo” do discurso sonoro (CAMPOS, 1998, p. 176). O italiano
partiria frequentemente da monodia associada ao trato microtonal para mergulhar na

profunda exploracdo do som em busca de seu “desnudamento”.

A saber, essa prefiguracdo vista por Campos € pertinente, porém de maior
importancia e mais palpavel averiguacao € a curiosidade e a admiragdo por — bem
como a influéncia de Scelsi sobre — alguns compositores franceses da década de
1970 — Mich&el Lévinas (1949-), Gérard Grisey (1946-1998), Tristan Murail (1947) —
que formariam o grupo iniciador da mdusica espectral, vertente importante da

segunda metade do século XX. Das raras execu¢fes de suas obras em vida, em
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1982 no Ferienkurse fur Neue Musik, em Darmstadt na Alemanha, teve parte delas
reconhecidas e apresentadas no principal evento de musica contemporanea do
mundo desde 1946, conforme aponta sua biografia disponivel no site Brahms, base

de documentacéo sobre musica contemporanea mantida pelo IRCAM.

Ao final do artigo de 1985, o poeta traz dados curiosos sobre o musico, sua aversao
a fotografia pessoal e sua marca: a assinatura com um “singelo signo zen”
(CAMPOS, 1998, p. 176). O texto vem acompanhado, como um “prefacio”, do trecho
inicial da partitura da primeira peca de Quattro Pezzi per Orchestra (ciascuno su una
sola nota) — traduzido por Campos como Quatro Fragmentos sobre uma Nota So6
(CAMPOS, 1998, p. 172; 174) —, sobrescrito com o simbolo-assinatura do
compositor. A pagina posterior ao fim do artigo € encarada como um interlidio para
0 proximo, e nele constam os poemas ja publicados em Despoesia — “omesmosom”
e a intraducdo “Po6 de tudo”, e seu respectivo manuscrito original —, a partitura de
Rotativa (1930), assim como 0 mesostico de John Cage dedicado ao italiano e uma
fotografia de sua escultura produzida na década de 1960. Campos monta, nessa
passagem entre um e outro texto, um portifélio de Scelsi, apresenta suas varias
vertentes artisticas, mantendo o leitor informado, visualmente, de tudo que foi ou
sera expresso em palavras, além de reiterar sua homenagem ao compositor através

dos poemas.

“Scelsi: 0 celocanto da musica”, de 1993, foi publicado na Folha de Sdo Paulo. O
poeta inicia relembrando palestra proferida em Roma sobre a poesia concreta dois
anos antes e a repercussao inesperadamente interessante da citacdo de Scelsi
durante sua fala. Na sequéncia passa em revisao seu artigo de 1985 e, apos falar da
admiracao de John Cage, Gyorgy Ligeti (1923-2006), lannis Xenakis (1922-2001) e
Morton Feldman pelo italiano e de sua postura de desprendimento do prestigio
artistico, similar ao apresentado pelo pianista Glenn Gould (1932-1982), Campos
aponta novas gravacfes da obra de Scelsi apds sua morte em 1988. Junto a
revisdo da discografia seguem comentarios sobre os procedimentos compaosicionais
das obras registradas em disco com destaque para os Cantos de Capricornio
(1962/1972), Khoom (1962), Konx-om-pax (1969) e dois quartetos, os de n°4 (1964)
e 5(1984).
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O Concreto destaca também o envolvimento do compositor com a filosofia oriental,
cita as obras literarias e sobre arte e teoria musical de Scelsi, sempre
acompanhadas de pequenos comentarios acerca dos discursos nelas contidos,
aponta sua fixacdo pelo numero oito e reproduz em portugués, ao final do artigo, as
oito proposi¢cdes do italiano sobre a vida e a arte reunidas no livro Octélogo (1987).
Salientamos a destreza de Campos ao chamar, no titulo, o compositor de “celocanto
da musica”. Como o mesmo explica no corpo do texto, Scelsi compds a peca
Coelocanth (1995), o efeito da “sutil variacdo vocalica (coelo em lugar de coela)
transforma em ‘canto celeste’ o nome do ‘celacanto’, peixe pré-histérico que
julgavam extinto [...]" (1998, p. 182). Os habitos “noturnos e solitarios do animal, de
mundo sensorial elétrico totalmente estranho aos seres humanos”, chegam a ser
comparaveis ao exotismo comportamental de Scelsi, chamado por Campos, no
aspecto musical de “0 mais antioperistico, 0 mais antiitaliano dos compositores
italianos” (1998, p. 173). Decerto entre a e 0 estd o masico, “extinto” para grande
parte do publico da musica de concerto, de poética celeste, ou, como disse Aguilar,
de “dimenséao ‘religiosa’ ou transcendente” (2005, p. 302). Ja no titulo do artigo o
poeta aproveita a maxima exploracdo semantica com a minima modificacdo grafica
realizada pelo musico inscrevendo isomorficamente na palavra a poética scelsiana

do som.

* * %

Observamos o poema de Henri Michaux (1899-1984), traduzido por Daniela Osvald
Ramos e publicado na Zunai, revista de poesias e debates, veiculada por meio

virtual:

O tempo mais propicio para nascer
nao era
nao é hoje

A Torre da Morte se ergue
ja se vé de todos os lugares
ndo havera semelhante

Em um circulo, um circulo imensamente amplo
os ciclos acabam

As vitimas estardo la, sem tardar, presentes.
Simultaneidade sempre tdo notavel

dos sacrificados e dos armados.

(MICHAUX, 2010)
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A figura da morte reforca a existéncia sincronica do que podemos enxergar nas
diversas dualidades: vitima-algoz, sacrificado-armado, vitorioso-derrotado, entre
tantas; fato é que a historia oficial e a dos esquecidos caminham sempre lado a lado.
Michaux, nascido na Bélgica, passou grande parte da vida radicado em Paris. Era
escritor e pintor. Na sua poética o traco principal partiria do abandono do significado
cedendo espaco para a plasticidade dos signos, logo muitas vezes se afastando do
processo de escrita. A obra de Michaux foi alvo de discussédo e apreciacdo na 72
Bienal de Arte Contemporanea Latinoamericana, realizada em Porto Alegre no ano
de 2009. O texto do site oficial em dado momento aproxima sua poética da do

compositor americano John Cage:

Tanto Michaux como John Cage preocuparam-se, das mais variadas formas,
em propor praticas que permitissem responder, ou confrontar, as convencées
e hierarquias preponderantes da palavra, por um lado, e da estrutura musical,
por outro. Ambos permitiram a entrada do n&o previsivel nas suas obras e
privilegiaram o presente e o fluir do préprio processo, e ndo a necessidade de
uma obra terminada.

O belga, nessa perspectiva, criou varios poemas visuais, um dos quais € abaixo
apresentado. A obra ndo intitulada, data de 1960 — hoje se encontra no MoMA, The
Museum of Modern Art, em Nova lorque, e é possivel ser acessada no site da

instituicdo —, e faz saltar a vista a concepc¢éo de Michaux:

Figura 2 — Sem titulo, Henri Michaux (1960)
Fonte: site do MOMA
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Figura 3 — Numero 32, Jackson Pollock (1950)
Fonte: site Jackson Pollock

David Sylvester observou, no pds-escrito do ensaio “Pollock — 11 [1999]", em NUmero
32 (1950), obra do pintor estadunidense Jackson Pollock (1912-1956), uma relacéo
de oposicdo em relacdo a poética do escritor belga sob a perspectiva da
expressividade na recepcdo do quadro pelo publico. O ensaista afirma: “isso faz
dessa obra a antitese de um Michaux, onde as marcas sdo mais expressivas
guando vistas como vestigios de figuras em movimento: em Pollock as marcas séo
mais expressivas quando vistas como vestigios de sua feitura” (SYLVESTER, 2006,
p. 548). Para “ver” a marca do dripping — gotejamento de tinta sobre a tela esticada
no chao — de Pollock é necesséria se afastar de qualquer relacdo imagética, fazer a
manutencdo da mente livre. E a busca da acdo do pintor, escutar seu ato de fala
artistico no momento da realizagdo da obra. A partir da fala de Sylvester se torna
visivel na obra de 1960 de Michaux uma caligrafia que faz, livre das convencdes e
proxima de um esboco dos movimentos humanos, na sua relagcao contrapontistica e
espacial no branco do suporte, saltar aos olhos do leitor movimentos em variadas
direcbes. Nao ha hierarquia, ndo ha lugares semelhantes, “apenas um circulo
imensamente amplo” no qual convivem todas as simultaneidades. Todos 0s sins,

todos os naos, todos os ruins, todos os bons.

* % %
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O poema “omesmosom” (1989/1992) aparece pela primeira vez no livro Despoesia
na secao “Despoemas”. Sua segunda reproducéao é feita em Musica de Invencéo, no
interlidio entre os artigos. Em Nao poemas, é novamente reproduzido, agora em
versdo digital, no Clip-poemas, como apontamos anteriormente. Um subtitulo o
acompanha sempre, seja em portugués, “homenagem a Scelsi” (CAMPOS, 1998, p.
178), ou em italiano, “omaggio a Scelsi” (CAMPOS, 1993, p. 120; 2003).
“Omesmosom” foi apresentado pelo poeta na Konx om pax — omaggio a Scelsi,
exposicdo em homenagem ao musico realizada no Centro de arte contemporanea

de la Spezia, na Italia, em novembro de 2005. E mister observarmos o poema:

PN A AN AN AN
'L\'\\\,\'\l"""

(CAMPOS, 1994, p. 121)

No sumario de Mdsica de invencédo, o poema aparece com o titulo de “0 mesmo som
(homenagem a Scelsi)”, assim, como frase. Quanto a escrita em palavra Unica,
“‘omesmosom”, ao sumaria-la Campos provoca seu leitor. A circularidade ja se
apresenta clara ali, pois a palavra em si no poema se realizara enquanto verso, para
entdo ser possivel a compreensdo do porqué de sua forma em um sé conjunto de
grafemas no inicio de Despoesia. Estamos falando do compositor do mesmo som,
singular e angular, como o verso-palavra “omesmosom” em sua compactacao visual

na porta de entrada do livro.

Escutamos ecoar na pronuncia da palavra-valise o contraponto entre a nasalizacao
sonora provocada pela consoante “m” e o ruido sibilante quase circular do “s” que,
juntos, fortalecem o leve pulsar da vogal “0” e, por conseguinte, a transformacéo do
“mo” no “om” zen-budista reverberante ali marcado (“omesmosom”), funcionando

como uma citacdo sonora daquilo que faz parte da poética do compositor do
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celocanto. E o Concreto atuando sobre o material utilizado no poema (“0”, “mesmo”,
“som”) para obter essa nova palavra, explosdo/exploracdo maxima do sonoro, como

em Scelsi. O poeta, logo no sumario, convida o leitor a escuta.

Antes de seguirmos € necessario alertar: o olhouvido que percorre Despoesia é
diferente do que circula pelas Folhas do jornal. E ainda mais especializado, menos
curioso, afinal foi confirmada pelo préprio autor a baixa demanda da poesia “de
vanguarda, experimental ou de invencdo” no mercado por diversos fatores. Aquele
gue leu sobre Scelsi no impresso, seja ele leitor primario ou ndo, ndo pode visualizar
0 poema, pois sua feitura € posterior as publicacdes dos artigos na Folha, mas ao
menos foi palpavel conhecer a poética do italiano. Somente quem recorre ao MUsica
de invencdo é que tem o privilégio de em um curto espago de paginas ler e ver
Scelsi por varios angulos. Mesmo assim continuamos a circular por um publico — a
tribo de Mallarmé — muito restrito numericamente. O testemunho de Campos ainda
esbarra na falta de um volume significativo de leitores ndo especialistas, néo
constitui uma memaria coletiva visivel e significativa, apesar de seu incontestavel
lugar no canone da poesia brasileira. Mas contribui para a formacdo de memoérias
pessoais, que por sua vez tocam nos seus alto-falantes a sobrevida daqueles (e a
do préprio Augusto de Campos enquanto escritor) que, para o0 poeta — e hoje aos
poucos comecam a ser reconhecidos no circulo de especialistas em musica — no ato

da sua escritura, ndo constavam no bojo da histéria.

Andreas Huyssen abre seu texto “Monumentos e memorias do holocausto numa
idade da midia” — publicado em Seduzidos pela memoria: arquitetura, monumentos,
midia (2000) — discursando a respeito da rememoracao, a qual define como o ato de
dar forma as nossas ligacdes com o passado, e seus modos definem o presente.
Sociedades e individuos necessitam do passado “para construir e ancorar nossas
identidades e alimentar uma visdo do futuro” (HUYSSEN, 2000, p. 67). O autor,
citando Freud e Nietzsche, aponta para 0 quanto pode ser escorregadia e suspeita a
memoéria pessoal, “sempre afetada pelo esquecimento e pela negacdo, a repressao
e o0 trauma, na maioria das vezes ela vem atender a necessidade de racionalizar o
poder” (HUYSSEN, 2000, p. 68).
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E interessante lembrar que um dos fatores para a “incompreensdo” da poesia de
Augusto Campos, ou melhor, da triplice concreta, “pela critica e pelos préprios
poetas militantes” € a acusacdo de que “0 movimento [concretista] consiste em
proclamar-se ponta de lanca da Historia, ndo importa em qual raia, € a0 mesmo
tempo suprimir as referéncias que permitam enxergar a pretensao em sua realidade”
(SCHWARZ, 1987, p. 62). A celeuma entre o poeta concreto e o critico Roberto
Schwarz em torno do poema “Péstudo” — publicado no “Folhetim” da Folha de Sao
Paulo, em 27 de janeiro de 1985 (depois seria republicado em Despoesia) — é um
marco historico dessa contestacdo. A constituicdo de um paideuma € vista pelos
antipodas apenas como cimento para os dias de espirito radical, a base da piramide
em gue no topo estaria a propria pratica concretista. Ao descrever as facetas do
poeta, Schwarz tenta desmonta-las e demonstrar o teor de forte regressdo na

postura exposta nas palavras de “Péstudo”. Assim escreveu:

Como o objetivo da transformacéo é “tudo”, ndo sabemos nada a seu respeito
[do poema]. Por outro lado, e é onde queriamos chegar, o poema funde em
proveito préprio as autoridades do poeta e do critico, dos discursos poético e
teodrico. Acredita-se ou ndo nas palavras e na obra de gigante que elas
proclamam; mas como duvidar da autoridade do critico-historiador, a outra
face do poeta, que nos assegura, dentro do poema e nas suas mesmas
palavras, que o que vale é o que esta dito? (SCHWARZ, 1987, p. 63)

hY

E desnecesséario responder & pergunta de Schwarz aqui, mas “¢” do meio do
discurso que detectamos “o local” “onde queriamos chegar”. Do centro surge essa
leitura interessante que o critico faz do poeta. Demarca um discurso poético e um
tedrico, ao segundo associa a face do critico-historiador. Os dois convergem para o
local do ataque de Schwarz, a suposta autoridade dos discursos. Fora da celeuma é
importante observar que o ponto de interseccdo das facetas é o proprio projeto
estético anunciado por Arnaldo Antunes na orelha de N&o, ao qual associamos
ainda a questao ética que o percorre também. Essa figura do critico-historiador é
analoga a do histori(c)a(ta)dor, anti-historicista, em moldes benjaminianos. Schwarz
nos ajuda a esclarecer o propésito do trabalho: observar nos artigos e na poesia a
postura analoga ao da testemunha terceira, do testis, em Augusto de Campos, com
énfase em relacdo a sua defesa da musica contemporanea, mesmo que seja a sua
visdo, 0 seu paideuma, a sua memoria pessoal, com toda a sua “necessidade de
racionalizar e conservar o poder” tendo o conceito de “invencdo” como mola

propulsora.
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Retomando Huyssen, apds apresentar o carater da memoaria pessoal, o autor passa
a tratar da coletiva e infere que esta ndo € “menos contingente nem instavel; de
modo nenhum € permanente a sua forma” (HUYSSEN, 2000, p. 68). Suas bases
estdo sempre sujeitas a novas reconstrugdes, sutis ou ndo. Para Huyssen a
memoéria de uma sociedade € sempre uma negociagao no “corpo social de crengas e
valores, rituais e instituicdes” (HUYSSEN, 2000, p. 68). O lugar destinado a
memorizacao na sociedade moderna é o espac¢o publico como o museu, 0 memorial
e 0 monumento. A ideia se conclui com uma frase emblematica: “Mas a permanéncia
prometida pela pedra do monumento estd sempre erguida sobre a areia movedica”
(HUYSSEN, 2000, p. 68); assim como a escrita de um livro, 0 suporte menos
efémero, ndo é garantia de que na proxima negociacdo social seu lugar na parede
da biblioteca ndo seja preenchido por outro e mais uma obra seja soterrada nas

ruinas da historia até ser resgatada novamente.

Marcio Seligmann-Silva, em “Reflexdes sobre a memoria, a histéria e o
esquecimento” (2003), ressalta a importancia circunstancial de uma meméria mais

abrangente, que abarque tanto o teor pessoal quanto o coletivo:

Se o0 século XIX sofreu de “histérias demais”, a nossa pés-modernidade sofre
de “fim da histéria”, de “fim da temporalidade”, em suma, parafraseando Vidal
Naquet, ela sofre de “inexistencialismo”. A tarefa da memoria deve ser
compartilhada tanto em termos na memoria individual e coletiva como
também pelo registro (académico) da historiografia. (SELIGMANN-SILVA,
2003, p. 63)

O que hoje pertence ao campo dos esquecidos, quando muito, da memadria pessoal,
pode mais a frente se tornar memaria coletiva, mas para isso tem que aparecer, e
cabe ao critico-historiador o oficio de desenterrar. E o que Campos vem fazendo. A
nossa aproximacdo por analogia aos termos da literatura de testemunho é
justamente porque nela a memoria pessoal, o testemunho individual ganha poténcia,
revitalizando olhares. No nosso caso, quem escuta € Augusto de Campos. Para
qué? Realizar-se dentro da “ideologia do si mesmo™? Parece-nos que nao e suas
falas na introducédo dos livros corroboram o imperativo de lermos o poeta dentro de
um projeto (est)ético de “reescritura” da musica de recusa no presente, assim como

faz com a literatura. Rememoremos Musica de invencdo: “quem quiser que aceite
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esse escandalo-recorde de desinformacao. Este livro o denuncia e o renega” (1998,
p. 10). O que o poeta faz é entrar pela negatividade em uma espécie de negociagado
social constante, que por enguanto, vem sendo mantida em stand by, mesmo vinda

de um autor ja consagrado da literatura brasileira.

* % %

O poema de Augusto de Campos consiste em um Unico verso tetrassilabo, “o / mes /
mo / som”, sobreposto de forma circular no pentagrama, signo de cinco linhas
horizontais, no qual se grafam as notas musicais. Gonzalo Aguilar aponta que o0 uso
da forma espiral na poética de Campos aparece apds o Concretismo e sua pratica
possibilitaria continuidade e efeito hipnotico, lancando o sujeito-leitor no centro do
poema. Assim, a forma espiralada seria corriqueira nas artes de grande massa para

obter tais efeitos (AGUILAR, 2005). Sobre “omesmosom”, o escritor argentino afirma:

[...] Esse efeito [encantatério] € o mesmo que haviamos observado nas
espirais de seus poemas, embora aqui tenha sido obtido mediante o circulo,
Unico e nu, minimo e enigmatico de ‘O Mesmo Som’. Signo limite, o circulo
(o zero ou a letra ‘0’) sintetiza o impulso metafisico dessa poética da
angustia. (AGUILAR, 2005, p. 302)

A tal poética da angustia sera contemplada em outro capitulo; o elemento circulo
retomaremos mais adiante. Kenneth David Jackson, no ensaio “Augusto de Campos
e o trompe-I'ceil da poesia concreta” (2004), publicado na coletanea Sobre Augusto
de Campos, coloca o poema “omesmosom” na condi¢cao do olhar que ele chama de
“olho zen”. Afirma que o poeta paulista constroi uma “leitura musical zen”.
Aproveitando-se do trompe-I'ceil — técnica usada principalmente nas artes plasticas e
na arquitetura para criar ilusées opticas através de jogos de perspectiva —, Jackson,
além de retomar a fala de Aguilar sobre a circularidade, problematiza a posi¢cao das
letras em relacdo ao que ele chama de “rede de pequenas linhas perpendiculares
que parecem representar campos magnéticos [...]" (JACKSON, 2004, p. 32). Atribui
ainda uma possivel homenagem ao poema “Tensdo” (1956), publicado em Viva

Vaia.
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com can

50m tem

con ten fam

tem sdo bem
tom sem
bem som

(CAMPOS, 2005, p. 95)

A obra da fase concreta ortodoxa na sua espacializacdo, montagem e fragmentacao
aciona uma pluralidade das leituras, e assim a exploragdo semantica, sonora e
visual da palavra tensionada no angulo interseccional entre dois quadrados.
Podemos ler sim 0 “sem som” em relacdo a “omesmosom” — e vice-versa. Esta 14, no
quadrado a direita, em seu angulo direito inferior. Essa aluséo do critico se da pela
possibilidade de uma leitura no sentido anti-horario do verso devido a sua posi¢ao
circular: “o som sem o som”. Ratificamos, mas ndo nos parece ser a mais instigante.
A referéncia a “Tensao” é, decerto, pertinente, podendo-se observar também que
todos os grafemas formadores do verso em homenagem a Scelsi estdo contidos no

poema de 1956.

De mais importante Jackson aponta um impulso metafisico implicito quando se
decupa o poema em “s0” e “0s mesmos”. A excéntrica personalidade de Scelsi e a
sua obra solitaria podem realmente ser reveladas nos mesmos grafemas
anagramatizados em outras palavras. E possivel desvelar a face de Scelsi através
dessa leitura de Jackson, assim como visualizar a poética do italiano calcada na
investigacdo sempre de um solitario som, repetidas vezes, iniciada no periodo do

internato, pds-neurastenia, como mostra a passagem:

Internou-se numa casa de salude, mas os médicos, depois de algum tempo,
incapazes de achar cura para o seu mal, deram-no por desenganado,
registrando como sintoma de agravamento da doenga o seu habito crescente
de tocar, por horas, ao piano a mesma nota, até que se extinguisse.
(CAMPOQS, 1998, p. 185)
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Iniciado no fazer musical pelo sistema de composicdo do pianista russo Alexander
Scriabin (1872-1915), passou por uma fase serialista, que logo abandona a partir
dos anos 1940, quando passa a escrever através “da politonalidade e de estilos
mais ecléticos, como o0 neoclassicismo” (ZUBEN, 2005, p. 119). A internacdo € o
ponto inicial dessa exploracdo sonora, marca primordial de sua obra. Aliado ao
impulso metafisico, Jackson complementa o raciocinio explicando a presenca dos
grafemas e do pentagrama: “[...] enquanto a pauta sugere a entoacdo do ‘om’
budista, encantacao cujo propdésito € esvaziar a mente, livrar-se da personalidade e
das emocobes, para contemplacdo e unificacdo com o Nirvana, a perfeicao”
(JACKSON, 2004, p. 32-33). Sobre o esvaziamento mental, Scelsi, em seu
Octdlogo, no topico dois diz: “Nao pensar / deixar que pensem / 0S que precisam
pensar” (CAMPOS, 1998, p. 186). Pois sigamos pensando. Como o musico italiano,
a partir da década de 1950, abraca a filosofia oriental e se torna zen-budista,
ver/ouvir “om” nas letras, de todo, ndo é um equivoco (engano), mas sim um

equivoco (jogo de palavras). Mas mais uma vez é preciso alargar a questao.

Campos em Musica de invencéo, ao analisar as gravacdes surgidas apos a morte do

compositor, chama a atencdo para uma das pecas de destague da obra scelsiana:

Impressionante é também Konx-om-pax, de 1969, para coro e orquestra (0
titulo significa "paz" em assirio antigo, sanscrito e latim), onde a silaba
sagrada do budismo, Om, entoadasobre o 14, emerge e submerge
majestosamente das justaposicBes corais em meio a camadas de sons
interdeslizantes produzidas pelos glissandos e cromatismos massivos dos
grupos de instrumentos. (CAMPOS, 1998, p. 182)

Mesmo sendo “omesmosom” uma alusédo a outra obra de Scelsi, papo mais para
adiante e fato despercebido por Jackson e Aguilar, é possivel atinar com uma aluséo
implicita a Konx-om-pax. A entoagdo do “om” no poema é a mesma que serviu de
matriz composicional para a peca, que por sinal, ndo passou a esmo no ouvido do
critico-historiador. Assim é visivel que as relacdes internas da obra explodem em
direcdo as significativas alusbes a vida e obra do italiano. Campos faz do poema
uma tensao de fatos impressos em uma Unica pagina e fornece caminhos diversos

ao leitor para desvelar a face de mais um inventor homenageado.

* * %
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O som co /nstr / ruid /
o/som /dest/ ruido
Augusto de Campos

Gonzalo Aguilar, como apontamos h& pouco, chama atencdo para a leitura do
circulo no sentido anti-horario, “0 som sem o som” (AGUILAR, 2005, p. 303).
Observada a analise de Jackson sobre o novo verso que surge do seu giro para a
esquerda, arquitetamos a nossa leitura. O claro reconhecimento aludido ao italiano
no poema faz da leitura anti-horaria uma antitese, pois a nova frase é inversamente
proporcional & poética de Scelsi. “O som sem o0 som” poderia simbolizar a acdo do
ruido: a auséncia de som gera o siléncio (sem o som) que, por sua vez, da ao ruido
(o0 som) a oportunidade de se realcar no ambiente sonoro. Desse modo, 0 poeta cria
uma tensdo no sentido anti-horario. E, para melhor esclarecimento, transcrevemos

um trecho de Campos, citando Heinz-Klaus:

[...] Para o critico Heinz-Klaus Metzger, ainda que tivessem em comum a
inspiracdo budista e a disciplina do ego, Cage e Scelsi estariam nas
antipodas um do outro. Cage, acolhendo de bom grado, em suas obras
mais provocativas, a intromisséo de quaisquer ruidos eventuais; Scelsi, na
busca obstinada do som, rejeitando todas as interferéncias a ele exteriores
[...] (CAMPQOS, 1998, p.184)

O critico-historiador segue o texto comentando casos da relagdo de Scelsi com o0s
sons externos, mundanos. O som do gotejamento de agua ja o fizera passar uma
noite inteira trancafiado em um armario de hotel. O ruido nunca participou do mundo
sonoro do italiano, portanto, ler “0 som sem o som”, conforme € proposto ativa uma
contraposi¢cdo a obra do musico. Para Jonh Cage, o siléncio é impossivel e tal
afirmativa é comprovada por sua famosa experiéncia na camara anecoica. E célebre
também a frase do estadunidense: “nenhum som teme o siléncio que o ex-tingue e
nao ha siléncio que ndo seja gravido de som” (CAGE apud CAMPOS, 1985, p. XIV).
O musico faz do siléncio seu campo de possibilidades de onde todos o0s sons sao de
fato uma possibilidade musical. Compreender sua fala é dar-se a open-mindedness,
renunciar ao desejo de ordenacao e progressao do material, para se tornar receptivo
a experiéncia (TERRA, 2000, p. 64). A leitura anti-horario é a anti-poética de Scelsi:

€ Cage; ambas, embora influenciadas pelo zen-budismo, verso que, revindo,
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diverge. Tomam caminhos diferentes. De certo modo, é também uma des-

homenagem.

A saber, a busca do som, minuciosamente, a “perquiricdo do som” (CAMPOS, 1998,
p. 244) e a apropriacdo do siléncio/ruido, no processo composicional, sdo duas
importantes for¢cas da musica de invencdo da segunda metade do século XX. O
compositor americano escreveria em 1992 um mesostico de oito versos em
homenagem ao excéntrico italiano. Abaixo o reproduzimos o mais proximo possivel

do fac-simile apresentado em Mdusica de invencao:

hiS
musiC mewv-is at
th center

acielEN

of siLence

and
e-m-(Sound

sound)sl lence and

(CAGE apud CAMPOS, 1998, p. 176)

A diagramacédo da segunda pégina do interlidio apontado entre os dois artigos sobre
Scelsi publicados em Mdusica de invencdo pfe lado a lado “0 mesmo som
(homenagem a Scelsi)” e 0 mesostico. A perceber, o ano de conclusdo dos dois
trabalhos coincide, porém esse dado nao é suficiente para nos garantir que Campos
conhecia de fato o escrito de Cage antes de terminar o poema. Mas la de 1998, seis
anos depois, € possivel observar que esse paralelismo na pagina 178 (oito!) ndo é
gratuito. Emparelham-se duas homenagens, dois “monumentos” a memdria do
italiano, Campos e Cage tratam de pér o homenageado no centro do mesaostico ou
da pauta, nesta sutiimente em verso circular. Mas € o poeta paulista que, na
perspectiva vista acima, faz da sua obra ndo s6é uma singela homenagem direta a
Scelsi, mas também, na des-homenagem, marca no poema a presenca daquele que
ao seu lado na pagina do livro mosaico musical também registraria sua admiracao
pela muasica proveniente do centro (ou circulo) do(e) siléncio e do(e) som, som-
siléncio scelsiano e sua inigualavel “Tensao”, todos, enfim, se perguntando onde se

tem som e onde nao.
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* % %

A nota explicativa da elaboragédo do poema em formato digital de Cilp-poemas diz:
“um tributo ao compositor do som sé. Giacinto Scelsi (1905-1988), autor de ‘Quattro
pezzi su una nota sola’ (1959)” (CAMPOS, 2003). Campos desvela outra pista
significativa. A peca mais representativa da obra de Scelsi, assim como Konx-om-
pax, também aparece citada no poema através do procedimento composicional que
0 poeta adota para construir “omesmosom”. Quattro pezzi su una nota sola — nome
como aparece catalogado no site oficial da Fondazione Isabella Scelsi (qQue, apesar
de levar o nome da irm&d, € em memdria a0 compositor) e ndo como aparece em
Musica de invencédo — € construida a partir de quatro notas diferentes: fa, si, la bemol
e la. Nesta ordem, temos quatro pecas erigidas, cada uma delas, sobre um s6 som
de altura definida (ZUBEN, 2005, p. 121). Campos, citando Halbreich, em “Um novo
velhissimo”, fala sobre a composi¢éo:

[...] os quatro movimentos dessa composicdo, feita para orquestra de
camara de 26 musicos, giram cada qual em torno de uma nota [...], variando
apenas a entonacao através de microintervalos e glissandos, a articulacao,
a densidade, o timbre instrumental e a dindmica. O resultado para o ouvinte
€ uma musica estatica e extatica, de sons prolongados, que se deslocam
uns dos outros numa espécie de continuum sonoro de ressonancias
nostalgicas, como uma sinfonia de muitos navios partindo para terras
distantes. Uma musica meditativa, porém, perturbadora, de quando em
qguando, por inflexdes lancinantes, que lhe imprimem alta tenséo dramatica:
como se fosse feita dos gemidos do Tempo e da Memoria. (CAMPOS,
1998, p. 175)

Retomando o verso, lembremos que ele é tetrassilabo: o / mes / mo / som. Em
quatro se parte, cada silaba com seu som, assim como as Quattro pezzi. Caso
pensemos na UuUnica palavra sumariada, “omesmosom”, veremos que esta se
constitui de quatro grafemas apenas: o, m, e, s. Nao teremos a audacia de propor a
soma do numero de silabas com o de grafemas, pois resultaria em oito, nimero pelo

qual Scelsi, como vimos, mantinha grande fixag&o.

* * %

O continuum sonoro ressonante de Quattro pezzi su una nota sola e a figura de

Scelsi permaneceram submersos no continuum da historia até suas inflexdes
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lancinantes — da obra e do musico — despertarem o interesse dos compositores
franceses de meados de 1970 e do poeta brasileiro na década de 1980, e, a partir
de entdo, passaram a garantir seu espago no tempo e seu lugar na memoria
(memdéria da musica e do poema: este estudo o que quer € ecoar 0 verso € 0 som
de Augusto e de Scelsi). Méarcio Seligmann-Silva fala em “Catéstrofe, histéria e
memoria em Walter Benjamin e Chris Market: a escritura da memoria” (2003) sobre

uma nova historiografia a partir da 6tica benjaminiana baseada na memoria:

Contra o Historicismo — que apenas reproduz a alienacao entre a experiéncia
e o individuo moderno —, Benjamin reafirmou a forca do trabalho da memoéria:
gue a um sO tempo destréi os nexos (na medida em que trabalha a partir de
um conceito forte de presente) e (re)inscreve o passado no presente. Essa
nova “historiografia baseada na memdéria” testemunha tanto os sonhos néo
realizados e as promessas nao-cumpridas como também as insatisfacdes do
presente. Essa reescritura se da em camadas: ao invés da linearidade limpa
do percurso ascendente da histéria (do “Ocidente”, do “Geist”) tal como era
descrita na historiografia tradicional, encontramos um palimpsesto aberto a
infinitas re-leituras e re-escrituras. (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 389)

Augusto de Campos, tanto na sua faceta poética quanto de critico-historiador, em
“‘omesmosom” ajuda a reescrever 0 passado pelo presente, testemunha e constroi
um poema em formato de palimpsesto aberto a diversas leituras a partir dos
elementos verbivocovisuais ali implementados. E Scelsi por todos os lados, sendo

lido e relido na Histéria. A homenagem em prol da meméria.

* * %

Outra sugestiva ligacdo com os aspectos biograficos do musico italiano se encontra
na formulacdo em italiano do subtitulo na primeira versédo. Henri Michaux morreu em
1984. Assim como o pintor Salvador Dali (1904-1989), foi grande amigo de Giacinto
Scelsi. A ele o compositor dedicou um quarteto de cordas, o ultimo, escrito no ano
posterior a auséncia do belga. Augusto de Campos, durante seu artigo de 1993,
surpreso, decupa com eficacia as aplicacbes técnicas realizadas por Scelsi na

composicao:
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Mais surpreendente ainda € o Quarteto n.5, a Ultima criacdo de Scelsi,
terminada em 1984 e dedicada a meméria do poeta Henri Michaux, seu
grande amigo, falecido nesse ano. A composicdo desenvolve um
procedimento que Scelsi instaurara em Aitsi (1974), para piano amplificado
eletronicamente, que teve 0 seu primeiro registro fonografico no mesmo ano
(1990), no ja mencionado CD da etiqueta ADDA. Durante sete minutos, 0
mesmo som (a nota fa) é reiterado 43 vezes, em variacdes que vao do som
simples até os agregados e clusters, com alternancias de ataque e
articulacéo, duracéo e intensidade e mdultiplas ressonancias - sons e ruidos
da mesma matriz, que nos atingem como gestos primais, mantras inusitados
como que a sinalizar o conflito entre a afirmacdo da vida e a opacidade da
morte. "Uma estela funeraria austera e nua, como talhada em bronze, de
efeito perturbador, que se pode também considerar como o préprio Requiem
de Scelsi", nas palavras de Harry Halbreich, um dos mais abalizados
exegetas de sua obra. (CAMPOS, 1998, p. 182)

O Quarteto n° 5 fora executado no dia 12 de dezembro de 1985 em evento
organizado por Scelsi também para prestigiar a memodria de seu amigo. O
acontecimento se deu sob o titulo de Omaggio a Henri Michaux como visualizamos

no cartaz em fac-simile abaixo:

Aceademia & Francia
Villa hfpitivi
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Figura 4 — Cartaz fac-simile de Ommagio a Henri Michaux
Fonte: site oficial de Scelsi (Fondazione Isabella Scelsi)

Sendo claro o conhecimento que Augusto de Campos tinha da peca e da relacao do
compositor com o escritor belga, podemos deduzir que o subtitulo em italiano possa
aludir e resgatar ndo s6 a nacionalidade de Scelsi, mas a prépria homenagem

realizada pelo musico ao amigo. “Omaggio a Scelsi” é também a Michaux, cujo
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guarteto dedicado a este também é visto como a propria estela do musico, conforme
sugere Halbreich.

* * %

Uma nota: o nome Scelsi, por si sO, esta imerso no siléncio (silence),
anagramatizado. O siléncio fez dele e nele um mu(n)do, avesso a entrevistas,
aparicdes publicas e fotografias. O compositor adotaria um simbolo que sempre
aparece junto a sua assinatura, “o singelo signo zen correspondente ao sol (um
circulo sobre uma linha)”, “a sugerir tanto o nascer como o pér-do-sol” (CAMPOS,
1998, p. 176; 180). No poema, ao observarmos a vogal “0” inferior, veremos que
Campos, sutilmente, insere o simbolo zen no poema, a letra azul sobre a ultima linha
vermelha. O préprio circulo formado pelo verso também representa esse signo zen
dada a sua posicdo em relagdo a linha inferior da pauta. O circulo tem grande
representatividade na obra de Scelsi (e, claro, de Augusto de Campos),
principalmente nos textos literarios em que se faz presente com forte representacao
simbdlica, pois 0 musico parece associa-lo ao infinito. Em rubrica do dicionario
online Houaiss, encontramos a seguinte definicdo para circulo: “na notacdo musical
medieval e renascentista, sinal grafico que indicava a perfeicdo do tempo”. Scelsi,
quanto ao som, acreditava ser esse “[...] também esférico, quando o0 ouvimos
acreditamos existirem somente duas dimensdes, altura e duracdo. Sabemos que
uma terceira, profundidade, existe, mas de certo modo, esquiva-se” (SCELSI apud
SIQUEIRA; PALOMBINI, 2005, p. 805).

PN A AN AN AN
'L\'\\\,\'\l"""

St 2L

Figura 5 — Assinatura de Scelsi e poema “omesmo som”
Fonte: AGUILAR, 2005 (p. 303); CAMPOS, 1994 (p. 121)
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Ao observamos o poema de forma mais minuciosa, veremos que Campos também
utiliza com argucia sutil o aspecto da profundidade na constru¢cdo do mesmo na
folha. E possivel ver sua composi¢cdo em trés camadas sobrepostas, a primeira
constituida pelas letras, a segunda pela “rede” e, ao fundo, cabe a pauta o terceiro
plano. Porém, a disposi¢cdo do verso (circular), a forma como ele esta posicionado
em relacdo ao signo musical (como “notas musicais”) e as cores colocam-nos, em
uma primeira leitura, muito mais propensos a enxergarmos as relacbes

bidimensionais do poema.

Quanto as cores, na versdo impressa, 0 escritor paulista parece retoma-las
diretamente de Poetamenos (1953). As letras e a “rede”, em azul — cor pura e fria —
contrastam com o vermelho — cor pura e quente, destinada a pauta. As cores
primérias ali empregadas ajudam o leitor a localizar os elementos constituidores do
poema e, especulativamente, poderiamos até tentar achar possiveis associactes
com a correspondéncia cor-som criada por Scriabin, compositor russo, visto que

Scelsi foi iniciado no sistema composicional do musico conforme apontamos.

Detenhamo-nos, por ora, na seguinte questdo: a disposicdo da frase. Ja falamos
sobre a questdo da circularidade, mas ndo sobre os pontos na partitura sobre os
quais ela foi erguida. H4 um problema: ndo ha clave na pauta para determinarmos
as alturas exatas. Arbitrariamente leremos as notas a partir da clave mais
convencional, a de sol. Considerando que o poema faz alusdo a Quattro pezzi,
teriamos as letras extremas, “0” e “m”, posicionadas nas alturas “fa 3” e “fa 4” —
notacdo brasileira; na americana seriam respectivamente “fa 4" e “fa 5" —,
alcancando uma oitava. Dos quatro movimentos da obra de Scelsi, o primeiro &
centrado na nota fa. Lembremos o ja mencionado: coincidéncia ou néo, o trecho da
partitura de Quattro pezzi com a sobreposicdo da assinatura e o signo zen que
antecede o artigo “Um velho novissimo” € justamente o que compreende 0S cinco
primeiros compassos da primeira peca. Longas duracgdes flutuando por instrumentos
variando sua dinamica entre crescendos e diminuendos que vao do mezzopiano ao
pianississimo, toda a extaticidade do som sob a alcunha da nota fa. Nao

esquecamos também o ultimo quarteto de cordas, o de nimero 5, aquele dedicado a



84

Henri Michaux. Mais uma vez é preciso rememorarmos: “Durante sete minutos, o
mesmo som (a nota fa) é reiterado 43 vezes [...]” (CAMPOS, 1998, p. 182).

A criacdo do circulo de letras/notas, em um intervalo de oitavas ligadas pela tal
“rede”, que Jackson associou a campos magnéticos, daria margem para vermos ali a

traducao de certos procedimentos scelsianos de composi¢ao. Zuben enumera-os:

Os procedimentos de Scelsi revelam as organizacdes harmdnicas a partir
das relagcBes intervalares e mergulham a escuta em um universo
aparentemente fixo de alturas, no qual a qualidade do timbre assume a
funcdo mutavel. Essa fixidez enganosa é superada com percepcdo da
penetrante variacdo frequencial ocasionada por microtons e glissandos a
partir de uma nota central. [...] (ZUBEN, 2005, p.122)

Tais procedimentos poderiam ser representados por essa “rede”. Ela percorre todas
as letras do circulo, faz o preenchimento de todos os espac¢os disponiveis entre um
fa e outro. Desta forma podemos sugerir varias possibilidades de leitura como, por
exemplo, a simulagcdo de um cluster de uma oitava, caso pensemos
harmonicamente. Ou ainda uma espécie de glissando, considerando o
deslocamento temporal de uma a outra nota, assim como a leitura circular do verso
gue nas duas dire¢Oes parte e volta para o0 mesmo ponto. Os tamanhos diferentes
de cada caixa e a posicdo de cada letra nela, centralizada ou ndo, poderiam sinalizar
também essa variacdo frequencial das notas aparentemente fixas (elas estédo
exatamente colocadas sobre as linhas ou 0s espacos) ocasionada pelos microtons.
Como nado deduzir também uma possivel ligagdo com a exploracdo do espectro
sonoro de cada som, neste caso a rede representaria os harmonicos de cada letra-
nota. Scelsi é o precursor da musica espectral. Mas se for por demais especulativa a
nossa analise, reiteramos que a auséncia da clave, determinante para
estabelecermos as frequéncias das notas, faz das letras e da rede ali inscritas mera

figuracdo sem nome, sem som, SO verso, esmo som.

Apenas ndo gostariamos de evidenciar a leve semelhanca que ha entre a “rede de
pequenas linhas perpendiculares que parecem representar campos magnéticos [...]"
(JACKSON, 2004, p. 32) com o poema visual sem titulo de 1960 do escritor e poeta
Henri Michaux, que na sua poética, dava lugar ao nédo previsivel, assim como Cage.

A rede é movimento, como os tracos em Michaux. A diferenca € que em
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“‘omesmosom” seus tragcos designam muito bem seu movimento, assim como Scelsi
controlava com rigor a exploracdo méaxima do som. No fundo, entre as letras e a
pauta, a rede vem proporcionar ao leitor o senso de rotatividade que permite ao olho

procurar no ato de girar os versos ali presentes; faz-se caminho para as vistas.

A saber, a primeira peca escrita por Scelsi e descrita por Campos como uma
“machine music da época” procedente do futurismo (CAMPOS, 1998, p. 165) data
de 1929 e recebeu 0 nome de Rotativa. Sua primeira pagina também é reproduzida
em fac-simile na pagina anterior aos poemas-homenagens de Campos e Cage, no
mesmo interltdio, ao lado do manuscrito em francés, este, matriz para a “Intraducao:
po de tudo” (1993).

* % %

Enfim, “ao / nivel / do / siléncio” tentamos, na for¢a do circulo que puxa para dentro
do poema todos os sentidos, percorrer Scelsi por multiplos lados e demonstrar as
variadas leituras que emanam da verbivocovisualidade empregada ali na obra.
Augusto de Campos lanca mao de uma complexa construgdo de signos que tratam
nao sO de lembrar a existéncia do masico italiano, mas que garantem contar sua
biografia e producdo. Faz do poema um monumento, reane o “p6 / de / tu / do”
guanto foi escombro, desenterrando do continuum da Historia e imprime — a
homenagem e a des-homenagem, dados e fatos, musica e poesia — no seu presente
0 passado, publica nas paginas de livros ainda fincados na areia movedica, que
cerca tanto a producéo experimental do poeta quanto a do musico. Faz da poesia
um espaco para a manutencdo do seu paideuma sonoro, facilitando o caminho da
proxima geracao. A negociacdo continua aberta, avida de novos horizontes, ainda

mais excelsos.
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4 CAGE: CHANCE: CHANGE

Eu estou aqui e ndo tenho nada a dizer e o estou dizendo
e isto é poesia
John Cage

Homenagear €, segundo o dicionario online Houaiss, uma “expressao ou ato publico
como mostra de admiracdo e respeito por alguém”. O objeto a ser analisado neste
capitulo também tem um carater homenageador, assim como “omesmosom” e 0
poema que seguira, “dodeschoenberg”. O foco dado serd a ampliacdo que essa
atitude de reconhecimento pode ganhar na poesia de Augusto de Campos, aqui,
dentro do corpus discutido: aquela que toma como matéria-prima compositores da
masica contemporanea pertencentes ao paideuma sonoro para “refazé-los” na
pagina pela 6tica e (est)ética do poeta. E a hora e a vez de averiguarmos como
Campos faz do poema uma obra que ultrapassa a superficie, sem perdé-la de vista,
e pde no suporte, sem a presenca do fascismo do verbo, como ja dissera Barthes, a
marca mais profunda do musico que, em um giro radical, deixou importante legado

no centro da segunda metade do século XX.

* % %

O “Pentahexagrama para John Cage”, realizado em 1977, foi impresso em Viva
Vaia. Mais precisamente na secdo “Enigmagens”, junto com “Caodigo”, de 1973. A
palavra-valise que da nome ao espaco cedido aos dois poemas ja denota o caminho

laborioso a disposicéo do leitor. Reproduzimos a obra discutida:

(CAMPOS, 2001, p. 211)
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O poema visual faz parte dos trabalhos que “se referem expressamente a Cage, em
homenagem: Hom’cage to Webern, Pentahexagrama para John Cage, Todos 0s
sons” (1998, p. 143), como disse Campos na entrevista a J. Jota Moraes, em 1985,
republicada em Musica de invengdo, sobre o lancamento do livro De segunda a um
ano. “Pentahexagrama para John Cage” também foi impresso nas paginas da seleta
de artigos. A época da elaboracdo do poema o musico americano ja havia composto
sua principal peca, 4'33” (1952), mas ainda passava despercebido aos ouvidos do
grande publico brasileiro de musica de concerto (lembrando Pignatari citado no
comeco, nao seria desprezado?). A saber, dos artigos agrupados em Musica de
invencao referentes a obra de Cage, nenhum foi veiculado antes do poema impresso

em Viva Vaia.

* % %

No ano de 1976 Augusto de Campos publicaria a primeira edicdo de Reduchamp
(2009). O livro contava ainda com os iconogramas do artista plastico Julio Plaza. O
poeta fazia uma varredura em versos da obra de Marcel Duchamp (1887-1968) nas
paginas a esquerda, enquanto a direita Plaza dialogava visualmente com o Concreto
e a linguagem do artista francés. No centro do livro as paginas trazem a inscricao
“imagem”. A inflexdo dos recortes e dobras sob os quais esta escrita a palavra
proporciona ao leitor achar por debaixo da folha, outra, que esconde e repete em
mesma fonte, uma nova informacéo: “enigma”. Naquele momento “Codigo” j& havia
sido criado, “Pentahexagrama para John Cage” ainda estava a caminho, mas, ao
gue parece, a ideia da enigmagem ja se consolidara na poética do escritor. Nas
paginas centrais de Reduchamp tinhamos entdo a sobreposi¢cdo de duas palavras
gue sdo anagramas perfeitos. Campos aproveita a peculiaridade para mostrar ao
leitor que, naquele caso, ou seja, em Duchamp (e no préprio poeta) as duas

palavras se confundem sempre no processo de composi¢ao.

Os ultimos versos do poema biografico se emparelham com uma pagina totalmente
branca com um furo ao centro, aludindo ao “Gltimo trompe-I'ceil” do artista francés,
Etant donnés: 1°la chute d’eau, 2°le gaz d’eclair age (Dados: 1°a queda de agua, 2°
0 gas de iluminacdo; 1946-1966). Pelo furo é possivel ver na outra pagina o

iconograma de uma cabeca com uma estrela na parte posterior parecendo referir-se
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a auséncia desta no corpo que compde a cena de Etant donnés. Os derradeiros

versos sao uma breve e concisa parafrase do legado de Duchamp:

dados os dados

duchamp nos da

um opcao estratégica
aparentemente viavel

ante o bloqueio massacrante
do dilavio informativo

a acao na raiz das coisas
sem suportes aprioristicos:
um livro ou um vidro

uma capa oOu um corpo

um postal ou um disco

um xeque ou um cheque
ou o siléncio

mas tudo ou nada

entre o visivel e o invisivel
o imprevisivel

choque

(CAMPOS, 2009, s/p.)

A Etant donnés Campos, na pagina anterior, chamaria de: “0 seu [de Duchamp]
lance de dados / dados de uma queda d’agua e um géas de iluminacdo / ENIGMA
IMAGEM” (2009, s/p.). Sua referéncia a peca citada de Duchamp parece ser um
olhar mais largo, que consegue condensar a representativa obra do artista na forca e
na relacdo que essas duas palavras apresentam, reafirmando a montagem
arquitetada no centro do livro. Os ultimos versos, do meio do jogo sonoro, ressaltam
a diversidade dos suportes usados por Duchamp durante sua producéo, seu poder
de inventividade em busca sempre do “imprevisivel choque”. O susto, Schreck —
deixemos bem claro que se trata somente de uma tor¢cdo do conceito original para
essa leitura —, apontado por Augusto de Campos na poética duchampiana, tem o
mesmo sentido do demonstrado anteriormente em Mallarmé e no proprio poeta. Os
versos escritos em 1976 ajudam a confirmar uma consciéncia do projeto (est)ético
iniciado na década de 1950, pautado entre tantos tracos na invencdo e na sua
defesa. Reduchamp é uma homenagem de Augusto de Campos do meio da década
de 1970, significativa e transparente, a obra de Marcel Duchamp, que, junto com a
de John Cage, o influenciaram fortemente. Os primeiros versos do livro tragam o

panorama em torno da figura do artista a época da publicacéo do livro:
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marcel duchamp é um nome bem conhecido
mas poucos conhecem bem marcel duchamp
muitos fizeram duchamp sem saber q o estavam fazendo
(eu também)

mas como poderiamos saber?

duchamp é o maior inventor andnimo do século
a0s poucos

ele foi sendo desenterrado:

debaixo da montanha picassiana

sob o brilhante arabesco dos klees e kandinskys
sob os cristais perfeitos de mondrian

la estava ele

intacto

no meio do refugo e dos detritos

“0 bonito marcel duchamp

gue pintava sobre enormes placas de vidro”
como disse anita malfatti

relembrando a nova york de 1917

(CAMPOS, 2009, s/p.)

Desenterrar era preciso e Augusto de Campos mais uma vez prestou sua
contribuicdo de critico-historiador recolhendo do refugo e dos detritos os vestigios
duchampianos, gravando-os no livro, rememorando mais um inventor antes que a

tempestade o impelisse.

* * %

Das analises de “Pentahexagrama para John Cage” observadas, destaca-se a de
Kenneth David Jackson, também presente no artigo “Augusto de Campos e o
trompe-I'ceil da poesia concreta” (2004). O autor aponta para as leituras dos
sistemas filoséficos e musicais que reverberam da imagem. O primeiro alerta vai
para a sobreposicédo de dois trigramas do | Ching, conhecido ainda como Livro das
Mutacgdes, antigo método chinés de adivinhacdo. As seis linhas horizontais permitem
uma delimitacdo espacial do poema na pagina, onde as trés linhas superiores
formam o trigrama Tui e simbolizam o lago, enquanto as trés inferiores constituem o
Li, significando o fogo. Os trigramas isolados ndao séo considerados, sdo apenas 0
principio organizador do método. Dessa maneira somente através de suas
sobreposicdes é que eles comecam a ganhar significado. A composicdo de dois
trigramas, como temos no poema, € dado o nome de hexagrama. “O fogo no lago” é
a representacdo dada a esses trigramas da homenagem ao muasico americano, que
fazem a funcéo dos constituintes. O hexagrama que eles formam é conhecido como

“A Revolucdo”. Segundo Schlumberger sua representacao:
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[...] descreve-nos uma situagdo de grande mudanca, porque o fogo [...] se
opGe vivamente, por sua propria natureza, ao lago, [...]. O fogo na agua € o
“mundo as avessas” dos periodos conturbados, em que tudo é questionado,
mas pode também ser o tempo da mudanca interior, em que se vé com
clareza a si mesmo, em que a mutagdo prometida suscita a alegria. (1997 , p.
63-64)

O hexagrama “A Revolugédo” também € denominado de “a Muda”, “no sentido de
mudanca de pele” (SCHLUMBERGER, 1997, p. 349). Nas suas relacdes internas,
entre a segunda e a quinta linha (ou seja, excluindo as linhas extremas), temos o0s
trigramas chamados nucleares (segunda-terceira-quarta e terceira-quarta-quinta
linhas de baixo para cima). Estes levam o nome de “Vir ao encontro” e sua presenca
no interior de “A Revolugdo” vem adensar o sentido dos trigramas constituintes.
Segundo Schlumberger, os nucleares significam: “s6 empreender uma mudanca
desse tipo se ela for absolutamente necessaria e temporalmente adequada” (1997,
p. 349). Augusto de Campos, ao escolher o hexagrama “A Revolugao” para compor
0 poema, além de enfatizar a importante contribuicdo do musico para o século XX,
mostra também que tal acdo, na mausica, fazia-se necessaria e ocorrera no tempo
exato. Imprime ali, através do | Ching, método tdo usado por Cage para dirigir as
operacOes de acaso nas suas composi¢oes, como foi no caso de Music of Changes
(1951), a relevancia histoérica do homenageado.

Mas observemos o poema. E muito possivel que, de relance, a primeira impresséo é
de estarmos diante de uma partitura, € novamente a técnica do trompe-I'ceil. A ilusao
dos tragcos nos faz ver um pentagrama, ou pauta musical, que: “é a disposicao de
cinco linhas paralelas horizontais e quatro espacos intermediarios, onde se
escrevem as notas musicais” (MED, 1996, p. 14); mas na realidade temos o ja
discutido hexagrama. Marcam presenca quatro colcheias (e ndo seminimas, como
aparece no artigo do critico americano), todas elas posicionadas nos espacos de
pentagrama e o colchete que permite identificar a figura musical foi substituido por
duas barras de ligacdo, unindo as duas primeiras notas e as duas subsequentes,
pratica comum na escrita musical. As notas musicais, Jackson atribui a clave de fa
para mostrar que Campos assina 0 nome C A G E no pentagrama através do
posicionamento das figuras nas alturas de do (C), l1& (A), sol (G) e mi (E). O autor

sintetiza sua analise sobre a obra da seguinte forma: “entenda-se, sem falar e sem
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palavras, que o compositor Cage conseguiu, principalmente através da importacéo e
elaboracdo de principios de filosofia oriental, fazer uma revolugdo na composicao

musical de nosso tempo” (2004, p. 32).

E preciso ir um pouco mais a fundo apesar de a assertiva de Jackson ser pertinente.
Quanto ao nome do poeta escrito através das notas musicais, cremos que € legitima
tal afirmacao. Mas lembremos bem, para chegar tal conclusdo € necessario inserir
uma clave imaginaria. A funcdo da clave na musica € determinar os nomes das
notas, suas alturas e as suas posi¢cdes em relacdo as linhas e aos espacos. Quando
Jackson aponta o nome do compositor na clave de fa, ele s6 o obtera caso posicione
o sinal nas cinco linhas superiores (ou seja, € necessario desconsiderar a linha
inferior) de forma que a pendultima linha superior (a quinta de baixo para cima na
contagem geral) esteja entre os dois pontos da clave. Isto condicionara qualquer
figura escrita nesta linha (a pendltima) a assumir a altura definitiva de “fa2”
(relembrando: usamos a notacao brasileira, na americana seria “fa3”). Dado o teor
arbitrario da escolha do signo que designa a altura das notas, resolvemos troca-lo.
Ha a possibilidade de vermos “Cage” também inserindo uma clave de sol nas cinco
linhas inferiores, mas somente se esta estiver fixa sobre a segunda linha de baixo
para cima. Seria até muito mais cémoda a leitura baseada na clave de sol, ja que o
perfil do traco da sexta linha superior se aproxima das linhas suplementares que
podem ser inseridas acima ou abaixo do pentagrama para a leitura de notas, neste
caso especifico, mais agudas em relagdo as nove alturas comportadas dentro da
pauta de acordo com a clave escolhida.

Na toada de notas e nomes, nos permitiremos uma breve abstracéo. E através da
abreviacdo do sistema americano notacional que podemos ler “d6” como “C”, j& que
tal letra representaria também um acorde, a triade de dé maior. A notagéo
estadunidense se baseia nas sete primeiras letras do alfabeto para nomear as
alturas. Abaixo montamos uma tabela comparativa a partir de uma escala diatonica,
ou natural — que “é uma sequéncia de sete notas diferentes consecutivas (a oitava
nota € repeticdo da primeira) guardando entre si, geralmente, o intervalo de um tom
ou de um semitom” (MED, 1996, p. 86). No nosso exemplo a escala diatbnica se

confunde com a de d6 maior. Vejamos:
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Escala diatbnica

Sistema C D E F G A B C
americano

Nome das Do Ré Mi Fa Sol La Si Do
notas

Ordem alfabética

A B C D E F G

Tabela 1 — Escala diatbnica

Toda a parafernalia montada acima é para observamos certa simetria que o nome
do compositor apresenta. Na ordem alfabética, como podemos ver em destaque, as
letras encontradas em Cage sao separadas sempre pela distancia de uma letra. Se
observarmos a escala diatbnica lida da direita para esquerda € possivel ver o nome
do compositor de Paisagem Imaginéaria n. 5 (1952), “a primeira composicao de tape
music americana” (CAMPOS, 1998, p. 134). O intervalo — “relacdo entre duas
alturas” — de “C” para “A” é uma terca menor (equivalente a trés semitons; que por
sua vez na forma singular € o “menor intervalo adotado entre duas notas na musica
ocidental, no sistema temperado”), assim como nas ultimas notas, “G” para “E”
(MED, 1996, p. 60; 30). Augusto de Campos aproveita a simetria intervalar da
musica entre os grafemas de cada silaba, “Ca”-“ge”, e o intervalo de sétima menor
que separa “A” de “G” (nha tabela seria uma segunda maior; como os dois intervalos
sdo complementares, logo sao inversdo um do outro e juntos constituem uma oitava)
para romper silabicamente a palavra e construir certa simetria visual do poema. A
olho nu ja é possivel enxergar a semelhanca entre as figuras que formam a primeira
e Ultima silaba. Essa composicdo ndo é gratuita: “Ca” esta localizada antes da
interrupcdo dos tracos da segunda e da sexta linha devido a peculiaridade da
construcdo de cada trigrama, enquanto “ge” encontra-se apos os “buracos”. O poeta
poderia muito bem ter inserido as notas de forma diferente no pentahexagrama e
ainda sim manteria a ordem de entrada das letras, mas aproveita o amplo intervalo
musical/visual entre as silabas que esse arranjo proporciona para romper ao meio o

nome do compositor. A saber, e isto € fundamental, cage também significa “gaiola”.
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O Concreto “aprisiona” o americano na intersec¢cdo da musica, da literatura e da
filosofia. A figura do pentahexagrama ainda desvela sutilimente a simetria de seu
nome. Gaiola e estruturas rigidas nao fariam parte da poética cageana. O poema,
por essa Otica, seria a assinatura do compositor atestando uma revolugcdo em favor
da renovacéo da linguagem musical e uma luta constante contra a simetria que o

persegue desde 0 nome.

* * %

Por outro lado, visualizar a tal assinatura nos parece dispendioso pela série de
condicbes necessarias para dar nome as notas. Sem a clave, ndo existe altura
definida e € nesse ponto que vamos tocar mais uma vez. A auséncia de uma
demarcacdo clara sobre o campo das alturas no “Pentahexagrama” parece
evidenciar, por detrds da musica e do | Ching, a insignia da poética cageana: a
indeterminacdo. Esta € realizada por Cage sob a presenca do acaso em sua
totalidade. Podemos ler C A G E, como também podemos ouvir qualquer som, gesto
ou até mesmo siléncio nas delimitagfes ritmicas das quatro colcheias enquanto
apreciamos a obra, pois ndo ha um simbolo que as condicione a alguma regra. E o
momento e o material sonoro disponivel ao leitor que regem as figuras. Dessa forma
é pertinente inferir que Augusto de Campos tira as amarras dos sons , deixando-os
livres, suprimindo o Unico sinal que daria a eles vida sonora exata. E o poeta
testemunhando, via poesia, como ele escutou 0 musico, sem amarras. Na mesma
entrevista concedida a J. Jota de Moraes, respondendo a uma pergunta sobre os
pontos de contato existentes entre sua obra e a de Cage, Campos fala do caminho

gue o americano escolheu: a abolicdo das estruturas. Diz:

Na verdade, Cage preconiza a supressdo de quaisquer cages (jaulas,
gaiolas), por entender que as estruturas feitas pelo homem (inclusive as
estruturas em outros campos que ndo os da linguagem: o governo em seus
aspectos nao-utilitrios e os zoolégicos, por exemplo) devem desaparecer se
se pretende que os seres para 0s quais elas foram criadas — quer se trate de
pessoas, animais, plantas, sons ou palavras — hao de continuar a respirar e
existir sobre a terra. (1998, p. 143)

A abolicdo das estruturas para o compositor de Radio Music (1956) e Music for
Marcel Duchamp (1947) ndo € um ato de negacédo, mas de sobrevivéncia da arte,

fora do autoritarismo e das preferéncias pessoais, dando vazdo as nhovas
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experiéncias, é também o questionamento ético e estético que o musico propde
(1998, p. 135). Campos garante esse pensamento cageano quando ndo d& ao leitor
a possibilidade da certeza sobre as alturas das notas. Em “Pentahexagrama”,

lemos/ouvimos Cage ou o siléncio?

* % %

Antes de 1977, Cage ja havia lancado varios livros-mosaicos impregnados de seus
pensamentos — Silence (1961), A Year from Monday (1967), Notations (1969) e M
(1973) — e realizado algumas obras no campo das artes visuais. Campos, em artigo
de 1979, “A mdusica livre do amanhad”, chama-o “o0 mais completo artista
intersemiotico de nosso tempo, e poeta dos multimedias: musicopoetapintor” (1998,
p. 130). Agindo sobre o presente, “Pentahexagrama” rememora, para além das
guestdes musicais e filosoéficas, as multifacetadas atividades do americano e parece
entrar em dialogo, via sonoridade do titulo, com uma obra visual pouco conhecida do

estadunidense.

Retornando ao artigo de Jeanne Marie Gagnebin, “Memoria, Historia e Testemunho”,
a autora ressalta o conceito de rememoracdo em detrimento ao de comemoracao

quando fala da memdria. Assim ela definiu sua proposta:

Tal rememoracdo implica uma certa ascese da atividade historiadora, que,
em vez de repetir aquilo de que se lembra, abre-se aos brancos, aos buracos,
ao esquecido e ao recalcado, para dizer, com hesitacdes, solavancos,
incompletude, aquilo que ainda ndo teve direito nem a lembranca nem as
palavras. A rememoracao também significa uma atengédo precisa ao presente,
particularmente a estas estranhas ressurgéncias do passado, mas também
de agir sobre o presente. A fidelidade ao passado, ndo sendo um fim em si,
visa a transformacé&o do presente. (2004, p. 91)

Ao nomear o poema como “Pentahexagrama para John Cage”, mais do que criar
uma palavra-valise a partir de hexagrama e pentagrama, Augusto de Campos abre 0
branco da péagina para registrar e devolver ao compositor, na mesma moeda da
invencdo, o presente que havia ganhado do préprio, no mesmo ano da criagdo do

poema. Comenta com J. Jota Moraes em 1985:
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Depois, em 1977, ele [Cage] enviou para uma exposicdo do MAC um dos
seus trabalhos visuais, feito com o auxilio do artista grafico Calvin Sumsion —
Not Wanting to Say Anything About Marcel Duchamp (Nao Quero Dizer Nada
Sobre Marcel Duchamp) —, oito folhas de plexiglas com letras serigrafadas
formando uma espécie de aquario pré-hologréafico. E, numa carta ao diretor
do museu, pediu que, terminada a exposi¢cdo, 0 seu poema-objeto me fosse
entregue. (1998, p. 141)

| v

Figura 6 - Um dos Plexigrams da série (1969). Visdo que nos possibilita ver as oito folhas
serigrafadas enfileiradas.
Fonte: site Artnet

Figura 7 - Plexigram Il (1969). Visé&o frontal formando o “aquéario pré-holografico” sugerido por
Augusto de Campos.
Fonte: site Artnet

Not wanting to say anything about Marcel Duchamp foi criado em 1969 e consiste
em uma série de Plexigrams ou, como aparece em Musica de Invencéo,
Plexigramas, constituida de oito objetos-poemas e duas litogravuras em papel preto.
John Cage partira de operagbes de acaso através do | Ching para fragmentar

palavras retiradas do dicionario e algumas imagens e recomp6-las nos plexiglas.
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Campos traduziria o titulo da série e o inscreveria na introdugdo “Cage: Chance:

Change” publicada em De segunda a um ano em verso:

a mesma criatividade visual

que ele aplica as suas partituras

e obras plasticas

como a série de objetos-poemas

- "plexigramas" -

gue (de parceria com calvin sumsion)

realizou em 1969

sob o titulo

not wanting to say anything about marcel duchamp
(n&o querendo dizer nada sobre marcel duchamp)

(CAMPOS, 1989, p. XIX)

A frase que nomeia a obra ndo pertence a Cage, foi dita pelo artista plastico Jasper
Johns (1930-) em resposta a carta de uma revista remetida a varias pessoas,
incluindo o compositor, solicitando dizeres sobre Marcel Duchamp. Era 1969 e o
artista francés havia falecido no ano anterior. Johns havia respondido: “I don’t want
to say anything about Marcel” (CAGE; RETALLACK, 1996, p. 92). Cage apropriou-se

do dizer e nomeou a obra.

“Pentahexagrama” traz, na sonoridade do titulo, uma forte relacdo com a obra pouco
conhecida do repertério cageano. Plexi- e pentahexa- juntam-se ao elemento de
composi¢cao pospositivo —grama, que tem como acepc¢ao “carater de escrita, sinal
gravado, letra, texto, inscricdo, registro, lista, documento, livro, tratado”. Sendo plex-
antepositivo que designa, em uma de suas acepc¢odes, “acdo de bater, golpe”, temos,
entdo, nos Plexigramas uma acdo de golpear as palavras contra o plexiglas, ou
mesmo, como diria Cage, representar a morte das palavras retiradas do dicionario
em operacdes ao acaso e reinscritas “fraturadas” no vidro através de colagens. No
poema, temos a acdo de gravar/registrar e rememorar, em texto musical e visual,
nao so as concepcdes sonoras e filosoficas, mas 0 que esta entre as duas: a propria
vida do compositor. Assim o poema parece refazer uma das principais ideias do
proprio Cage: “Por muitos anos percebi que a musica — como uma atividade
separada do resto da vida — ndo entra em minha mente. Questbes estritamente

musicais ndo sao mais questdes sérias” (CAGE, 2009, p. 330).
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Em Musica de invencdo ha uma pista que torna mais evidente a relacdo entre as
duas obras. Nas ultimas palavras do artigo “A musica livre de amanh@” o poeta fala
sobre as obras visuais de Cage e la encontramos Nao querendo dizer nada sobre
Marcel Duchamp. A pagina estad a esquerda do leitor. Ndo querendo tagarelar
palavras vazias, apenas especulativas, na pagina posterior, a direita, temos dois
poemas de Augusto de Campos: “Profilograma 2: hom’cage to webern” e
“Pentahexagrama para John Cage”. Em uma obra que se intitula livro mosaico, €

plausivel ndo esperar aleatoriedade nessa “coincidéncia”.

* % %

Sao pelos menos trés as questdes que apontaremos em relacdo ao objeto-poema
de Cage. A primeira é a similaridade que a série de Plexigramas apresenta com
Shades (1964), obra de outro artista plastico, Robert Rauschenberg (1925-2008). A
relacdo entre os dois americanos era muito proxima. E de Susan Tallman, em The
contemporary print (1996), a comparacao entre as pecas. Rauschenberg utilizou seis
folhas de plexiglas verticalmente sustentadas por uma placa de madeira e poderiam
ser arranjadas de acordo com quem as manipulasse, abrindo para o publico o poder
de decisdo sobre a obra, refor¢cando o carater de indeterminacgéo da peca.

Figura 8 — Shades, Robert Rauschenberg (1964)
Fonte: site do MOMA
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Um segundo apontamento é a relacdo de homenagem que Not wanting to say
anything about Marcel Duchamp tem com o artista francés no ano subsequente ao
seu falecimento: placas transparentes; aquario pré-holografico, onde se sobrepbem
fragmentarias palavras mortas para linguagem e vivas para a arte; o material
utilizado como vidro também faz parte da rememoracdo da poética duchampiana.
Sua relacdo com o artista era das mais proficuas, compartilhando com o francés as
ocasifes nas quais o0 acaso seria fundamental e em outras, mortal, como no habito
de comer cogumelos, dos quais John Cage era eximio conhecedor. Também jogou
xadrez com Duchamp na performatica Reunido, em 1968. Ali 0 som era produzido
pelos jogadores ao movimentar as pec¢as no tabuleiro. A saber, o criador dos discos
Opticos e dos ready-mades, cuja méo assinou R. Mutt na Fonte (1917/1964) — o

famoso mictorio —, era eximio jogador de xadrez, dava aulas, inclusive para Cage.

Em De segunda a um ano (1985) o musico escreveu as “26 proposicOes sobre
Duchamp”, das quais destacamos trés: “Duchamp Mallarmé?”; “um meio de escrever
masica: estudar Duchamp”; “Digamos que nao seja um Duchamp. Vire-o ao
contrario, e eis um Duchamp” (CAGE, 1985, p. 70; 72). O “inquestionavel choque” se
realiza tanto em L.H.0.0.Q. (1919/1940) quanto em 433", assim como em Un coup
de dés jamais n’abolira le hasard (1897) e Poetamenos. Em 1936 o francés montaria
a obra Why not sneeze? (Por que nao espirrar?) (MINK, 2006), e em 1952 Cage
usaria uma assertiva em Juilliard para explicar os segredos da escuta da musica
contemporédnea: é como espirrar inesperadamente. A influéncia do francés
revolucionario das artes no século XX, o criador de Le grande verre, é notéria em
Cage e nédo passaria despercebida no objeto-poema, ou ficaria apenas no seu
nome. Ela emana de Nao querendo dizer nada sobre Marcel Duchamp, querendo

dizer tudo sobre a linguagem duchampiana.

No emaranhado de obras, citacdes, referéncias, homenagens e apropriacdes, uma

foto vem somar a esse complexo jogo de apontamentos:
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Figura 9 — Augusto de Campos e o prot6tipo do “poema bomba” (1987)
Fonte: site oficial de Augusto de Campos

Augusto de Campos ja passeou pelo plexiglas. Elaborou em conjunto com Moyseés
Baumstein o prototipo da producéo holografica (1985/87) do “Poema bomba” (1987),
cuja primeira versao impressa esta em Despoesia. Treinou 0os olhos com o aquario
pré-holografico que recebera apds a exposicdo no Museu de Arte Contemporanea

em 19777 Olhos livres, arte sem gaiolas.

Atacaremos “Pentahexagrama para John Cage” agora por outro caminho, mais
movedico, mas ndo menos legitimo. Para a analise da enigmagem provocaremos
um olhar que ultrapassa o campo bidimensional da pagina, acrescentando a ele a
profundidade. Se sonoramente o poema remete a obra de Cage, também o faz no

seu arranjo visual. Separando os signos musicais do hexagrama, temos:

Figura 10 — Elementos de “Pentahexagrama” separados
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Assim, visualizamos cada elemento com sua representatividade primeira, fora da
sobreposicdo que o poeta faz dos campos. Mais clara também €& uma ideia de
simetria entre as colcheias e sua inidentificavel exatiddo de alturas (do-la-sol-mi):
guando ndo se tem nem clave nem linha, flutuam na pagina sem nada a dizer, entre
o siléncio e o ruido. Nossa hipotese, aqui, € enxergar em “Pentahexagrama”, uma
leitura em profundidade, em que dois mundos, o musical (as colcheias) e o filoso6fico
(o hexagrama), encontrem-se no olhar frontal do poema. Na realidade, como em um
Plexigrama, supomos que cada signo encontra-se em seu “plexiglas”, e, quando o
leitor visualiza-o, na folha, forma-se o tal “aquério pré-hologréfico”, qualificacdo dada
por Campos ao objeto-poema de Cage.

Figura 11 — “Aquario pré-holografico” de “Pentahexagrama”

N&o seria mais um resquicio do trompe-I'ceil? O jogo bidimensional — do hexa e do
pentagrama — e tridimensional — das figuras musicais por detrds da “gaiola” do |
Ching (ou seria pela frente?) — esta formado na pégina para a escuta do leitor: ou
vird-la em direcdo as intraducdes da proxima secdo de Viva Vaia, ou aprisionar-se
no ENIGMA IMAGEM a sua frente.

* * %

Em outra proposicao retirada do texto cageano temos a seguinte fala sobre
Duchamp: “Ele simplesmente achou aquele objeto e Ihe deu seu nome. Que fez ele
entdo? Achou aquele objeto e Ihe deu seu nome. Identificacdo. Que faremos entao?
Chamaremos o objeto pelo nome dele ou pelo nome do objeto? Nao é uma questéo
de nomes” (CAGE, 1985, p. 71). As figuras musicais: com som ou sem som? Cage
ou chance? O hexagrama e a pauta sao ressignificados, deslocados de seus
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mundos e sobrepostos se tornando uma soO palavra-valise e um poema. Para qué?

N&o é uma questao de titulo. Homenagem beirando ao ready-made.

* * %

Homenagear, de modo geral na obra de Augusto de Campos, ndo s significaria
uma “expressdo ou ato publico como mostra de admiracdo e respeito por alguém”. E
rememoracao no sentido de Jeanne Marie Gagnebin, ndo mera comemoracao de
uma obra ou simples lembranca. O poeta da acesso ao homenageado e ascese ao
seu obrar, procura nos buracos, nos brancos, com solavancos um meio de registrar
e explorar ao maximo os aspectos do inventor escolhido. Augusto de Campos deu
atencao precisa a presenca viva de John Cage e ao presente revolucionario de sua
musica. Pentahexagramou-o e criou uma sutil linha de rememoracdo quase
genealdgica: inventor-puxa-inventor. Augusto de Campos rememora Cage, que por
sua vez rememora Duchamp (e Rauschenberg), que puxa Mallarmé?
“Pentahexagrama para John Cage” faz-se mise en abyme da invencao/revolucdo. O

inventor, diria Pound, é o pai de uma forma.

* % %

O foco na homenagem pulsante desta analise agora mudara de rumo e passaremos
a falar do testemunho, que caberia aqui também, mas deixamos para vé-lo em
“dodeschoenberg”. De fato, qual seja o assunto no bojo dos capitulos, todos se
encontram sob a face de critico-historiador, que, no fundo, a essa altura, ndo é mais
diferenciada da poética. As duas se confundem no centro do projeto (est)ético

observado em Augusto de Campos.
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5 A INTRADUCAO DO LEGADO: “DODESCHOENBERG”

O homem é o animal mais valoroso: por
isso venceu todos 0s outros animais. Ao
rufar do tambor: triunfou de todas as
dores, e a dor humana é a dor mais

profunda.

Nietzsche, Assim falou Zaratustra

Datam de 1974 as primeiras intraducdes do poeta paulista Augusto de Campos.

Desde entédo, tém sido constantes suas investidas nesse tipo de criagdo. Segundo

Gonzalo Aguilar, “[...] a intraducéo consiste na aplicacao de critérios intersemioticos

que, mediante manipulacdes visuais, acentuam valores iconicos do texto [...]", e 0s

procedimentos basicos norteadores da sua composicdo consistem em “[...] recortes

de unidades arbitrarias, o uso de critérios visuais, a interpretacdo mediante

tipografia, a distribuicdo de novo titulo e o pastiche” (AGUILAR, 2005, p. 282). Seréa

a intraducao “dodeschoenberg”, pertencente ao livro Nao (2003) e datado de 2000, o

alvo de nossa ultima andlise. Segue abaixo:
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Tendo diante dos olhos o poema, observamos ser a sua composi¢cdo uma unica

frase em disfarce. Esta ndo é a Unica obra de Campos que se presta a tamanha

destreza, ja vimos a mesma opcao de falar muito com 0 minimo em “omesmosom”.

O poema diz: “as vezes me pergunto quem sou”.

Eneassilabo que &,

“dodeschoenberg” traz consigo certos aspectos relacionados a dor e ao humor —
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este, fluido escarnio camuflado de ironia — que nos ajudardo a entender a
representatividade testemunhal presente nele através dos procedimentos usados

pelo poeta para comp6-lo.

O compositor Arnold Schoenberg, sem duavida, foi um dos grandes musicos do
século XX, e tem seu lugar no paideuma sonoro de Augusto de Campos como
mostramos. Em Schoenberg (1981), René Leibowitz, biégrafo do musico, abre o livro
enfatizando a recepcdo da obra do compositor entre seus contemporaneos: “E
quase desnecessario chamar a atencdo do melémano mais informado para o fato de
gue Arnold Schoenberg foi, durante sua vida, o compositor mais combatido de toda
a historia da muasica” (LEIBOWITZ, 1981, p. 29). Mais ao final do livro o autor
sentencia: “acima de tudo, o verdadeiro carater da personalidade artistica de
Schoenberg néo foi reconhecida” (LEIBOWITZ, 1981, p. 156).

No mesmo livro, Caio Pagano, em seu artigo “Schoenberg: um depoimento pessoal”
escreve: “Schoenberg € o marco historico, espécie de divisor de aguas, antes do
qual, citando uma frase sua, as dissonancias ndo estavam emancipadas, e apés o
gual elas séo enfim organizadas” (PAGANO, 1981, p. 165). Nascido em Viena no
ano de 1874, o compositor ainda jovem vivia e trabalhava no centro da tradicdo
musical germanica, contemporaneamente as figuras de Gustav Mahler (1860-1911),
Richard Strauss (1964-1949), Max Reger (1873-1916) e Ferruccio Busoni (1866-
1924). Cada um a sua maneira buscava criar mdsica em meio ao desmoronamento
do sistema tonal nos ultimos anos do século XIX, mediante sua expansao iniciada
nas harmonias cromaticas de Richard Wagner (1813-1883) (GRIFFITHS, 1998).

A partir de 1908 Schoenberg passa a compor obras que nao permitiam mais uma
definicdo clara de um unico centro tonal. Era o inicio do anuncio da “morte da
tonalidade”, posteriormente proclamada em seu livro Harmonielehre, datado de 1911
(Harmonia, na sua primeira edicdo em portugués, de 2002). A tonalidade, grande
marco de toda a musica tradicional do Ocidente desde sua constituicdo no século
XVII até sua afirmacdo no Setecentos, foi suplantada pela atonalidade. Caberia aqui
uma grande discussdo quanto ao nome dado a substituicdo do centro tonal, mas
vamos continuar optando por atonalidade ja que o termo é frequentemente usado na

literatura musical. O abandono da harmonia diatdnica significava deixar para tras a
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tradicdo austro-germanica que passava por Bach, Beethoven e Brahms, algo com o
qual o compositor vienense aprendeu a lidar, apesar do sentimento de perda
despertado pelo rompimento com as raizes. Schoenberg via a atonalidade como
“inevitavel consequéncia do que viera antes, e se sentia impelido a seguir em frente,
mesmo contrariando sua vontade consciente” (GRIFFITHS, 1998, p. 25).

A escrita atonal, para Griffiths, “era o Unico veiculo possivel para o expressionismo”
(1998, p. 27). Com a pretensao de representar as experiéncias interiores, “a arte
expressionista caracterizava-se, portanto, por uma extrema intensidade dos
sentimentos e modos de expresséo revolucionarios” (GROUT; PALISCA, 2005, p.
733). Assim foi denominada a fase em que Schoenberg esteve as voltas com o
afastamento total da tonalidade, a ela pertencem obras significativas como
Erwartung (1909), Die gliickliche Hand (1910-13), e Pierrot lunaire (1912). E nesse
momento que o musico passa a utilizar também a pintura como meio de expor sua
expressédo, sob a orientacao inicial de Richard Gerstl, que em maio de 1908 seria
descoberto traindo-o com sua mulher, Mathilde Schoenberg. Seus quadros né&o
teriam a mesma importancia que a sua musica, mas obtiveram o reconhecimento de
Wassily Kandinsky (1866-1944) e sua obra Der Rote Blick (Red gaze; O olhar
vermelho; 1910) obteve notério reconhecimento em seu tempo e lugar (ROSS,
20009).

Figura 12 — Der Rote Blick, Arnold Schoenberg (1910)
Fonte: site oficial de Schoenberg
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Para Ross, as inumeras explicagbes/especulacbes para esta atitude
schoenberguiana rumo ao mundo atonal — um retrato dos fracassos da vida pessoal,
uma resposta a crescente atitude antissemita, entre outras — resumiam-se a
condicdo de que algo nao poderia ser explicado de fato, pois “ndo havia nenhuma
‘necessidade’ conduzindo ao atonalismo, nenhuma forga histérica invisivel que o
houvesse provocado. Era apenas o salto de um homem em direcdo ao
desconhecido” (ROSS, 2009, p. 76, grifo nosso). O mergulho no obscuro era guiado
por sua forte personalidade. Em Die gluckliche Hand o vienense tematiza a recusa
do artista criador as recompensas pessoais do mundo, devendo se fixar na
expressao das mais altas verdades (GRIFFITHS, 1998). Tal questao seria recorrente
em sua obra, Schoenberg chegara a afirmar que a arte ndo era para as massas. A
recepcdo de sua musica geralmente tendia para a rejeicdo, burburinhos, risadas,
assovios, apitos e vaias, como nas estreias do Primeiro Quarteto de Cordas em Ré
Menor (1904-1905) e da Primeira Sinfonia de Camara (1906), ambas em 1907, e do
Segundo Quarteto de Cordas em Fa Menor (1907-1908), em 1908. O fato de ter
poucos ouvintes passou a orgulha-lo e ao ser questionado sobre seu publico, em
1930, segundo Ross, Schoenberg afirmara: “Nao creio que tenha um publico”
(SCHOENBERG apud ROSS, 2009, p. 216).

E nesse periodo expressionista, imbuido da verve atonal, que o vienense presencia
bem perto a Primeira Guerra Mundial (1914-1918). Schoenberg, assim como seus
alunos Webern e Berg e tantos outros jovens alemaes, foram tomados pelo espirito
belicoso, denominado por Ross de “psicose de guerra”. O autor americano relata
uma foto histdrica da Segunda Escola de Viena em uniformes do exército austriaco.
As limitacBes fisicas os impediram de participar da vanguarda da Triplice Alianca.

Ross relata com perspicécia a fungéo de cada um durante o evento bélico:

Schoenberg acabou tocando em uma orquestra militar. Webern, miope em
altissimo grau, foi designado para um batalhdo de reservistas das tropas
montanhesas da Carintia. E Berg, depois de um més no campo de
treinamento, durante o outono de 1915, teve de ser internado por
esgotamento fisico. Durante o resto do conflito permaneceu confinado ao
servico de escritorio, tendo sua vida transformada num inferno por um
superior truculento. (ROSS, 2009, p. 82)

Aqui entdo se faz necessario evidenciar um fato biografico de Schoenberg nesses

dias de conflito. Para isso, novamente lancaremos mao do artigo de Caio Pagano:
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Era grande sua consciéncia do dever ao tomar o caminho que divisava. Em
1915, quando serviu no exército, um oficial perguntou-lhe: “é vocé aquele tao
contestado compositor?” Respondeu: “Receio que sim; mas explico: alguém
tinha de sé-lo. Como ninguém quis, eu assumi o trabalho que me cabia”.
(PAGANO, 1981, p. 166)

A empatia por guerras mais tarde se reverteria, mas o rigor de sua postura enquanto

peca fundamental para a manutencdo da musica tradicional germanica, néo.

Figura 13 — Arnold Schoenberg (1916)
Fonte: site oficial de Schoenberg

Rememoremos o solitario eneassilabo: “as vezes me pergunto quem sou”. O verso
poderia ser claramente uma retomada parddica da fala, aquela de 1915, de tom
humorado e irbnico, mas que reflete também a dor de Schoenberg. A0 mesmo
tempo em gque titubeia, 0 masico se assume enquanto ser, € a Dor-Homem: “[...] a
dor que o homem é. Que a vida é. Vida, ou seja, o existir do homem sendo para si e
para as coisas (nas e com as coisas), sendo o destino, isto &, a estdria de ver, de
olhar — de testemunhar”, conforme aponta Gilvan Fogel, em seu ensaio “Filosofia e
Literatura” (2005, p. 129). O autor prossegue tentando definir o que seria viver do

seu ponto de vista: “[...] Em questdo esta a dor que é o viver desde e como 0
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incontornavel esforco de precisar fazer vir a ser o poder-ser que (0 homem) é. Viver
nao € so ser isso e assim, mas também e principalmente sentir isso, dar conta disso”
(FOGEL, 2005, p. 129).

No episodio de 1915, Schoenberg, tomando para si o trabalho que lhe cabia,
assume a dor de existir e faz de si préprio meio para o testemunho das dores que
carregara até aquele momento de sua existéncia: as contestacoes e ma aceitacéo
de suas obras, a traicdo da esposa, 0 impeto suicida durante o verdo europeu de
1908 corroborado pela infidelidade, o “siléncio musical’ no qual estava imerso em
1915, a “psicose de guerra” e o inicio das perquiricbes de um novo método de
organizacdo musical. A dor da existéncia era a forca motriz do vienense, que bem
cedo ja sabia do seu lugar no mundo. O proprio musico fala sobre si mesmo:

[...] Mas antes dos meus 25 anos eu ja havia descoberto a diferenca entre eu

e um trabalhador; entédo vi — claramente — que eu era um burgués e assim me

afastei de todos os contatos politicos.

Eu estava bastante ocupado com meu préprio desenvolvimento como

compositor. E estou certo de que nunca poderia ter adquirido a técnica e o

poder estético que desenvolvi se tivesse dispendido qualquer espaco de

tempo com politica. Nunca fiz discursos, nem propaganda, nem tentei
converter pessoas. (SCHOENBERG apud PAGANO, 1981, p. 24)

Os anos que cobrem o periodo de 1913 a 1923 sao aqueles que marcam também o
momento em que pouca foi a producdo musical schoenberguiana, mais
precisamente apenas quatro obras foram compostas nesse interregno e trés delas
se destacam: Cinco pecas para piano (1920-1923), Serenata para septeto (1920-
1923) e Suite para Piano (1921-1923), respectivamente catalogadas como opus 23,
24 e 25. E entre o final de 1914 e o comeco de 1915 que um dos principais legados
de Schoenberg esbocava-se, mas somente em 1923 a proposta seria apresentada
aos seus alunos: o dodecafonismo, o método de compor com doze sons. As trés
pecas citadas sdo as primeiras compostas com a nova técnica. Griffiths destaca a
Suite como a unica integralmente serial e dodecafénica, as outras duas tinham
movimentos nao seriais ou mesmo séries de mais ou menos doze notas (1998, p.
82). A partir de entdo o método nortearia grande parte de suas obras e Schoenberg
se colocaria na “linha evolutiva” da mdusica de tradicdo austro-germéanica: “uma

descoberta que garantira a supremacia da musica alema por algumas centenas de
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anos” (GRIFFTHS, 1998, p. 80). O musico assume seu papel na histéria e organiza
0 modo atonal de compor.

A técnica dodecafonica consiste na utilizacdo das doze notas da escala cromatica
organizadas em uma ordem fixa pelo compositor, estabelecendo assim a série,
servindo de matriz para toda a construcdo musical, seja ela melddica ou harménica,
em qualquer ritmo e oitava. Os doze sons que constituem a escala citada e seus
respectivos enarmonicos entre parénteses sdo: DO, Do# (Reéb), Ré, Ré# (Mib), Mi,
Fa, Fa# (Solb), Sol, Sol# (Lab), La, La# (Sib), Si; a esclarecer, essa ordem
apresentada ndo constitui uma série em si, mas sim a permutabilidade dessas notas.
Todos o0s sons passam a ter a mesma importancia dentro desse sistema, diferente
do tonalismo, onde a fundamental prevalecia sobre as outras notas da escala. As
principais restricées do método schoenberguiano sdo: a impossibilidade de repeticéo
de uma nota antes que todas as doze sejam utilizadas e a manutencao das relacdes
intervalares da série quando esta for transposta para outras alturas. A partir da
formacdo da série, também chamada de original, € possivel usa-la de outros trés
modos: o retrogrado, a inversado e a inversao retroégrada; todas elas também sao

passiveis de transposicao para outras alturas.

Tomemos o seguinte exemplo: o Quinteto de Sopros, opus 26 (1923-1924), peca de
Schoenberg do periodo em que aperfeicoava o método dodecafbnico. A sua seérie
original foi apresentada por Webern na sua conferéncia VIII, de “O caminho para
composi¢cdo com doze sons” (WEBERN, 1984, p. 150), e aqui mostramos as outras
trés principais possibilidades de utilizacdo da série. Na tabela seguinte é importante
observar que numeramos de 0 a 11 a escala cromatica, partindo de DO até Si. Os
nameros com sinais de adicdo e subtracdo entre parénteses representam a
diferenca entre 0 niumero anterior acima dele e o nimero seguinte (por exemplo, +4

€ a diferenca entre 3 e 7). Temos entéo:
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Série Original

3 7 9 11 1 0 10 2 4 6 8 5
+4) | (+2) | (+2) | (+2) | (D) | () | (+4) | (+2) | (+2) | (+2) | (-3)
Mib | Sol L& Si | Réb | D6 | Sib | Ré Mi | Fa# | Lab | Fa
Série Retrégrada
5 8 6 4 2 10 0 1 11 9 7 3
Fa | Lab | Fa# | Mi Ré | Sib | D6 | Réb | Si LA | Sol | Mib
Série Invertida
3 11 9 7 5 6 8 4 2 0 10 1
92| (22| |E) ] 4| 2| ()| (2 | (+3)
Mib | Si LA | Sol | FA | Fa# | Lab | Mi Ré D6 | Sib | Réb
Série Inversao Retrograda
1 10 0 2 4 8 6 5 7 9 11 3
Réb | Sib | Do Ré Mi | Lab | Fa# | Fa4 | Sol La Si Mib

Tabela 2 — Série do Quinteto de sopros, opus 26, Arnold Schoenberg (1923-24)

Podemos observar que as trés formas — retrogrado, inverséo e inversao retrograda —

oriundas da original funcionam da seguinte maneira: (a) a primeira é a leitura da

original de *“trds para frente”; (b) a segunda €& a inversdo dos intervalos por

espelhamento (observar que os numeros entre parénteses estdo com 0s sinais

operacionais invertidos em relacéo a original'); e (c) a terceira é a leitura da inversao

de “tras para frente”. Webern, em analogia ao método dodecafdnico, costumava

encerrar suas palestras com o quadrado-magico grafitado nas colunas de Pompeia

no século [:

A O | @

O™ md| =
= |2 m| =

|2 0T O

L2\ g 3| O &

Figura 14 — Quadrado magico
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“Sator arepo tenet opera rotas” fora traduzido por Augusto de Campos como: “o
semeador mantém a obra / a obra mantém o semeador”’ (1998, p. 109). A leitura
convencional corresponde a série original, enquanto: a) da direita para a esquerda,
debaixo para cima na horizontal = retrégrado; b) de cima para baixo, da esquerda
para a direita = inversdo; e c) de baixo para cima, da direita para a esquerda =
inversdo retrograda. Todas essas leituras resultariam na mesma frase, ou seja,
analogamente correspondem a manutencdo das relacfes intervalares da série

musical.

Em Mdasica de invencdo, Augusto de Campos traz a figura do quadrado-magico
latino, e quando escreve sobre Schoenberg em “Pierrot, Pierrds”, Campos imprime
seu poema “Profilograma: Schoenberg” (1998, p. 45). E uma sobreposicdo do
desenho do proprio masico ilustrando o método serial a foto do seu rosto. A
iconicidade da figura representante da série com um olho foi utilizada para
posicionar seu centro em cima da pupila esquerda do compositor. Espécie de
visualizacdo do legado através dos mesmos olhos arregalados e expressivos da foto
que se repetem em Der Rote Blick e em seu retrato vestido de soldado austro-

germanico.

Retomando o eneassilabo, é possivel observar a pulverizacdo desse Unico verso em
uma estrutura de doze blocos, cada um com dois grafemas, espacializados na
pagina, remetendo-nos ao dodecafonismo schoenberguiano. A titulo de uma melhor
visualizacdo dos blocos do poema, apresentamos no quadro abaixo a divisdo
imposta a frase pelo poeta, agora sem associar 0s nameros acima das letras a

qualquer nota musical, como na exposi¢ao anterior:

Blocos

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

AS VE ZE | SM EP ER | GU NT | OQ | UE | MS | OU

Tabela 3 — Blocos de “dodeschoenberg” |
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Se 0 verso carrega consigo o rastro biogréfico, o artificio usado para “poetiza-lo” na
pagina usufrui do legado de Schoenberg. A forma da quadricula, usada com
freqiéncia na fase ortodoxa do concretismo, permitia o afastamento de algumas
categorias do discurso poético como a nocdo de sujeito e o abandono da
expressividade (AGUILAR, 2005, p. 204). Aguilar ainda aponta que a quadricula
equivale, na masica, a série (2005, p. 203). Entendemos, nesse poema, que tal
aproximacdo se da justamente por causa da similaridade entre a reestruturacéo
organizacional da musica através da série e a nova possibilidade de arranjo do verso
na pagina por meio da quadricula. Em “dodeschoenberg”, esse artificio d4 “contorno”
ao poema, comporta o verso fragmentado em série, de dificultosa leitura
ideogramica, mas carrega dentro de si 0 “sujeito oculto” e sua expressao. A
quadricula e sua equivalente musical ndo conseguem sufocar a dor e a ironia de
Schoenberg remontadas por Campos. Ansiando novo olhar a formatacdo do poema
na folha, € possivel observar como o visual da quadricula assemelha-se a estela,
gue, segundo o Houaiss eletrénico (2010), é uma “coluna ou placa de pedra em que
os antigos faziam inscricées, geralmente funerarias”. “Dodeschoenberg” nos parece
uma espécie de estela ou mesmo uma lapide cunhada pelo poeta celebrando a
mem©éria do vienense, onde a poesia, na sua intersecgdo entre a ética e a estética,

d& sobrevida ao artista e seu legado.

O verso fragmentado em doze blocos — “as vezes me pergunto quem sou” —
representa uma série dodecafbnica, mas qualquer tentativa de leitura analégica as
ideias de retrogragéo e inversao do verso original como um todo ndo nos oferece
qualquer material para andlise. E necessario guardar tais analogias para 0s
grafemas e blocos individualmente. O poema ¢€ iniciado por um bloco (AS) no qual o
primeiro grafema é “A” e termina em outro (OU) finalizado na letra “U”. Além de
serem a primeira e Ultima das vogais, de “A” a “U” ressoa um caminho de extremos
sonoros que vao da vogal aberta central a vogal fechada central (ANTUNES, 2007),
passando pela reverberante assonancia em “E” cunhada entre aliteracoes fricativas,
nasais e plosivas que preenchem o caminho da leitura. E a fonte tipografica utilizada
na construcédo do poema que permite confirmar a semelhanca iconica entre “A” e “U”
(comeco e fim) e ressaltar a sonoridade do verso. Outro detalhe € que ndo se repete
nenhum bloco de letras, assim como na série, onde nenhuma nota se repete sem

que todas sejam usadas. “A” e “U” marcam também um caminho de leitura que parte
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do bloco mais claro/agudo (AS) para o (OU) escuro/grave timbricamente. Por que
nao especular: queria Campos com esse arranjo evidenciar que 0 percurso sonoro
de Schoenberg — da musica ainda imersa no contexto tonal das primeiras obras,
passando pelo atonalismo até a combatida serializacdo do som — assemelha-se ao
escurecimento sonoro do poema? Podemos observar que o “OU” solitario, enquanto
conjuncao, no final do poema refor¢ca o teor da duvida de quem se é, ou um ou
outro, e da a ele um sutil toque de circularidade na leitura, “OU"... “as vezes me

pergunto quem sou”.

Gonzalo Aguilar, ao falar sobre a andlise de “SOS” (1983) de Flora Sissekind
publicada em Literatura e vida literaria, defende ndo uma resposta irbnica as
“poéticas dos eus” proliferadas naquela época, mas uma possivel volta dos
elementos de expressividade e subjetividade na obra de Campos no periodo pos-
concretismo, mais precisamente a partir da década de 1970, constituindo uma
“poética da angustia”. Tal retorno se da pela utlizacdo das espirais, aqui
representada pela circularidade da leitura apontada, e da impregnacéao do elemento
gue tanto resistiu ao subjetivo na década de 1960, a quadricula. O critico argentino
aponta também a precipitacdo do sujeito em “SOS”: “[...] o testemunho de uma
perda, e traz ao cenario a dificuldade de construir um espaco estavel que ndo esteja
permeado pelas forcas da soliddo e da destruicao” (AGUILAR, 2005, p. 275, grifo
nosso). Meio para o testemunho, for¢cas de solidéo e destruicdo, pontos importantes
na interseccdo entre Augusto de Campos e Schoenberg, que se manifestam na
fragmentacdo do verso e no ciframento do sujeito, agora simples desinencial,
exposto na quadricula e sua circularidade. A manutencdo do espaco estavel se faz

(1PN

no ato de assumir a Dor-Homem e dar conta disso, pois se “as vezes me perguntou
guem sou”, é porque em outras tantas existe a certeza de quem se é. “O semeador

mantém a obra / a obra mantém o semeador”.

A leitura mais significativa do poema, como ja vimos, € a que vai de cima para baixo,
da esquerda para direita. Aqui, diferente de outros poemas de Campos como
“Memos” (1976), no qual o acaso cageano € indispensavel ao processo de leitura do
poema, este se faz presente com certa timidez. E possivel “ver” “epoque” (a primeira
palavra entre aspas se encontra na segunda linha de cima para baixo e a segunda

no angulo direito superior), que acrescida de acento agudo no primeiro “e” torna-se
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época, tempo, periodo, reinado na lingua francesa. “Ver” seria alusdo ao pintor ou
ao visionario Schoenberg, que aos 25 anos ja sabia quem era e aos 31 assumira
perante o general a condicdo de compositor mais contestado do periodo? Sabida é a
passagem marcante do muasico pela histéria da musica ocidental, pintando de
Klangfarbenmelodie sua época. Caso optemos por ler “epoque” com acento agudo
no segundo “e”, teriamos ali um pedido do poeta ao leitor/ouvinte para com o poema
e a obra schoenberguiana? Epoché! (mais ao sabor do classico do que do
husserliano) (ver, por exemplo, ABBAGNANO, 2007, p. 339). Retomemos o poema
para facilitar a visualizagéo do que se segue:

A5 EF mn

WE ER LE

=E = ms

5M MnT Oul

(CAMPOS, 2003, p. 99)

A tipografia sem serifas — constituida por tracos retos sem arredondamento,
carregada de simetria (como a série na manutencao intervalar), na qual a matriz de
todas as letras parece ser o quadrado que da mesma forma representa a vogal “0”,
juntamente com todos os caracteres usados em maiusculo — permite ver as acdes
seriais com mais nitidez. E possivel localizar entre os grafemas inversées,
retrogradacbes — quando temos o mesmo signo deslocado sobre seu eixo
representando duas letras diferentes — e variacées — quando ha similaridade formal
na sua construgdo —, procedimentos que serdo mostrados no quadro abaixo. A
escolha em expor o que € original e a sua derivacéao foi realizada constatando qual a

forma-letra aparece pela primeira vez no decorrer do verso:
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Grafema-original Fonte utilizada no poema Retrogrado
: = = z
s Sm | mS e
Grafema-original Inverséo
N L_I U
Grafema-original Inverséo do

retrogrado (?)

E —— m M
Grafema-original Variagoes
; ME | °
\Y U
i L
P = :ll R
A U, N

Tabela 4 — Grafemas

A nosso ver somente a letra “T” ndo apresenta semelhanca com nenhuma outra. Ja

a relacdo tracada entre E e M é a mais dificil de localizar, de modo que inversdo

retrograda € apenas uma possibilidade de nomeacao entre os grafemas. Trazemos

novamente o quadro com o verso fragmentado para observarmos outros detalhes:

Blocos
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
AS VE ZE SM EP ER GU NT 0oQ UE MS OouU

Tabela 5 — Blocos de “dodeschoenberg” Il
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Em vermelho destacamos, na leitura principal, a primeira vez em que uma nova letra
aparece na construcdo do verso e podemos constatar na palavra “PERGUNTO” o
momento no qual um maior indice de informacfes novas é apresentado ao leitor.
Antes de prosseguirmos, € possivel notar nos blocos 2 e 10 as formacdes “VE” e
“UE". Caso nao queiramos considerar a similitude visual entre “U” e “V” ou a relagéo
dessas letras no alfabeto latino — o “V” ja representou também o “U” —, podemos
“ver” no décimo bloco, em uma leitura retrograda, um “EU” em meio aos fragmentos
do verso. Verdade é que, gramaticalmente, o sujeito se denuncia no pronome (me) e
na marca do verbo (s / ou). Mas a pergunta — indireta — em forma de poema é
exatamente sobre o “ser do sujeito” e pode ser alargada em direcdes diferentes a
leitura, podendo abarcar: o poeta Augusto de Campos, o musico Schoenberg e o

leitor, afinal, ndo é ele quem realiza o poema?

A estela de Schoenberg traz implicito na duvida a prépria afirmacdo: o eu oculto na
frase. “A dor que é o vir-a-ser, 0 existir’ s6 existe entre a vogal inicial (A =
nascimento?) e a final (U = morte?), e, nesse interregno, a dor do olho para decifrar
0 verso € necessdria para constituir a duvida e cruzar com a resposta, o “EU”. No
fundo o que se sustenta entre o primeiro e o ultimo bloco é o poeta testemunhando a
existéncia do compositor de diversos pontos vista. Flo Menezes, em “Arnold
Schoenberg, a superficie em masica e a verdade insuportavel”, texto publicado no
seu livro Musica Maximalista (2006), ao buscar compreender “a magnanimidade de
Pierrot Lunaire diante do verbo e de seu significado” recorre a uma “frase perdida”
do musico no meio de seu texto tedrico, datado de 1931, que diz: “A profundidade do
desenvolvimento ndo pode destruir a lisura da superficie” (SCHOENBERG apud
MENEZES, 2006, p. 30). O mergulho dado no obscuro do poema néo suplanta a
ideia principal dele: a homenagem a um dos mais radicais musicos do século XX.

Mas por conta e risco € preciso mergulhar um pouco mais. Assim, notamos que no
guadrado-magico latino da coluna de Pompeia dizia: “Sator arepo tenet operas
rotas”. Aqui sdo oito grafemas diferentes que compdem o0 escrito; em
“dodeschoenberg”, sdo quatorze. Se observarmos (“S”, “A”, “T”, “O”, “R”, “E”", “P”,

(1PN

“N”), todas as letras também se encontram dentro de “as vezes me pergunto quem

sou”. Sabendo do conhecimento de Campos do quadrado-magico, como ja vimos, €,



116

sendo o poema posterior a publicacdo de Musica de invencgéo, ndo seria equivoco
supor que o olhar do poeta teria captado que: a) o formato estelar do verso latino
também possa ter influenciado na concepcédo do poema; b) a anagramatizacao do
quadrado-magico dentro de “dodeschoenberg” coincidentemente reforca a duvida
expressa na frase — fragmentada, serializada — escolhida pelo poeta para
homenagear o compositor e a poténcia da obra schoenberguiana na histéria da
musica ocidental. “O semeador mantém a obra / a obra mantém o semeador”, talvez
essa fosse uma das frases que Arnold Schoenberg gostaria de ouvir sobre seu

legado, mas isso € uma reflexao para mais adiante.

Rememoramos trecho do capitulo primeiro em que, ao falarmos de Schoenberg e
Pierrot Lunaire, observamos que Augusto de Campos, em “Pierrot, Pierrds”, nao
deixa passar em vao a informacao da leitura associativa de André Schaeffner entre o
Sprechgesang e as pecas NO japonesas. Schaeffner afirmara ser a declamacéo
cantada do teatro do Extremo Oriente a base da invencdo de Schoenberg
(CAMPOS, 1998, p.41). Agora observemos que a palavra “pergunto” contém sete
grafemas (“P”, “R”, “G”, “U”, “N”, “T", “O”") ainda inéditos até aquele momento no
verso (ver tabela 5), assim como, é claro, a letra subsequente, “q”, na mesma
condigdo. Além de apresentar o maior indice de novidade entre todas as palavras,
seu arranjo a posiciona na coluna central do poema. O ato de perguntar a si mesmo
€ 0 giro predominante no poema. Expressionismo. Observando os sete grafemas na
ordem de aparicdo, € possivel “ver” em mais uma leitura via acaso, a formacao da
palavra “GUNTQO” (espada). Outro equivoco ou nao, gunto soho € a designacao de
uma técnica de defesa chamada “metodologia da espada militar”, usada pelas forcas
armadas japonesas, sua criacdo data de 1925. A saber, a “psicose de guerra” e a
sutil relacdo do Sprechgesang com o teatro N6 também podem ser, em Uultima
instancia, vislumbradas no caminho entre “AS” e “OU” através da palavra japonesa.
Robert Craft, em Stravinsky: cronica de uma amizade (2002), aponta um fato
importante: “[...] Abé, autor de um livro classico sobre o N6, estudou com
Schoenberg em Berlim, pouco antes de Pierrot Lunaire, o que abre a possibilidade

de Schoenberg ter conhecido por seu intermédio alguma coisa referente ao
Sprechgesang japonés” (CRAFT, 2002, p. 267). Diante do fato narrado por Craft e

do apontamento feito por Campos em seu artigo, ganhamos um pouco mais de
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sustentacdo quanto a leitura de “gunto”. Dito isso, ainda podemos “ver” no centro de

“pErgUnto” mais uma reminiscéncia do “eu”, agora diluido em anagrama.

Decerto, esta e, possivelmente, outras interpretacdes, podem parecer exageradas —
ou, no jargdo teorico, uma superinterpretacdo. No entanto, é o respeito mesmo pela
engenharia poética de Augusto de Campos o motor de tais especula¢des. Ademais,
guando em escrita ensaistica, o paulista ndo se atém a mesmices analiticas, mas vai
a cata de toda sorte de revelagcbes — pautadas, naturalmente, em argumentos
sélidos e invejaveis insigths, como, por exemplo, em “Um lance de ‘Dés’ do Grande
sertdo” (1978; 1991).

Por fim, o titulo ja alerta o leitor quanto ao que o espera. A palavra-valise
“dodeschoenberg” nos soa: a) dode(cafonismo) + Schoenberg, ou seja, legado +
biografia; b) do(r) de Schoenberg por similaridade fonica?; ¢) Do-de-Schoenberg, ou,

fazer de Schoenberg?

Luiz Costa Lima, em “Duas aproximagdes ao ndo como sim” (2004), aponta para
uma dependéncia do primado seméantico em relacdo a parafernalia vocovisual em
N&o. O autor sugere “dodeschoenberg”, junto com “Mauricio” e “Wollner”, como
possiveis poemas impugnadores da sua leitura geral do livro. Faz-se necessario
concordar com ele, pois apesar do semantico ser de suma importancia para a
perquiricdo sobre varios aspectos, € no minimo problemético estabelecer hierarquias
entre o verbi, o voco e o visual, o legado e o biogréfico, a dor e a ironia, o poético e o
filosofico. Todos possuem altissimo grau de importancia assim como as notas
musicais na série schoenberguiana. Na realidade “é [...] [n]a fenda entre um e outro”
qgue aflora o prazer do texto. Depois de alguns apontamentos dolorosos ao cérebro,
certo é que os humores de Schoenberg correm com fluidez pelo poema de Augusto

de Campos.

* % %
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A Histéria é apenas uma resposta a nossas perguntas
Paul Veyne

Moses und Aron foi iniciada por Schoenberg em 1930. Dos trés atos programados,
apenas os dois primeiros tiveram terminados musica e texto; do terceiro, s6 o texto
foi concluido. Composta através do método serialista, baseava-se no texto do Antigo

Testamento:

[...] Schoenberg apresenta o tragico conflito entre Moisés, mediador da
palavra de Deus, e Aardo, intérprete de Moisés perante o povo: conflito,
porgue Moisés ndo consegue comunicar a sua visao e Aardo, que consegue
comunicéa-la, ndo a percebe; tragico, porque esta dissociacdo é fundamental
e nao pode ser ultrapassada pela boa vontade, uma vez que esta enraizada
na natureza do filésofo-mistico, por um lado, e do estadista-educador, por
outro. (GROUT; PALISCA, 2005, p. 735)

Leibowitz trata o tema da Opera como o conflito entre o pensamento (Moisés) e a
acao (Aardo), “conflito ao qual Schoenberg ndo pbéde se subtrair” (LEIBOWITZ,
1981, p. 120). O biégrafo menciona um fato importante: “Nao é supérfluo examinar o
conteudo dramético da obra. Baseada principalmente em episédios biblicos, parece
l6gico considerar que o assunto da Opera tenha surgido para 0o compositor em
decorréncia das perseguicbes de que seus correligionarios comecgavam, ja nesta
época, a ser vitimas novamente” (LEIBOWITZ, 1981, p. 119-120). A saber, o
compositor era de familia judia, e em 1933, forcado pelo nazismo, deixa a Alemanha
em direcdo aos Estados Unidos, onde se fixa até a morte.

Na quarta conferéncia de “O caminho para a nova muasica”, datada 14 de marco de
1930, Webern aponta sua preocupagdo com o futuro dos praticantes da “musica
nova” na Alemanha e se refere também a perseguicdo antissemita que o proprio
Schoenberg vinha sofrendo. O compositor austriaco expde a forma como eram
vistos e tratados naquele momento por Hitler e companhia. Era apenas o inicio da
perseguicdo aquela expresséo artistica. Abaixo reproduzimos o longo trecho para

nao perder a forca do testemunho do préprio Webern:
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[...] “Bolchevismo cultural", € o nome que se da atualmente a tudo que esta
em redor de Schoenberg, Berg e de mim mesmo (e de Krenek também). E
guando se pensa em tudo que sera destruido, eliminado por esse 6dio da
cultura!

Mas deixemos de lado a politica! Que concepcéo de arte podem ter Hitler,
Goring, Goebbels? Se me empenhei em esclarecer as coisas que devem
acontecer - independentemente de quem seja 0 sujeito da acdo -, foi num
sentido totalmente contrario. E muito dificil manter distancia da politica, pois
estd em jogo a nossa proépria vida! Mas é ainda mais urgente a missdo de
salvar o que pode ser salvo. Que escalada, que evolugdo! Ha alguns anos
podiamos ver mudanc¢as na produgéo artistica - pois a arte tem suas préprias
leis e nada tem a ver com a politica -, mas acreditavamos que, de alguma
forma, essas coisas eram normais. Hoje, ndo estamos mais longe do
momento em que poderemos ser presos pelo fato de sermos artistas sérios.
Ou melhor: isso ja aconteceu! Nao sei o que Hitler entende por "Mdusica
Nova", mas sei que para essas pessoas aquilo que designamos por esse
termo é um crime. Ndo esta mais distante o momento em que seremos
encarcerados por escrever tais coisas. No minimo, estamos economicamente
arrasados, marginalizados! (WEBERN, 1984, p. 49-50)

Webern parecia antever a sua propria “sorte”, pois morreria pelas mados de um
soldado americano por engano. O destino do tiro era seu genro Benno, mas um
charuto e uma mé&o no bolso custariam uma vida dedicada a musica serial, como
relata Augusto de Campos, na “coisa” “Jodo Gilberto / Anton Webern”, de Balanco
da bossa e outras bossas (2005). Na nota da traducdo francesa sobre o texto do
musico austriaco citado, mantida na edicdo portuguesa, o momento histérico que
envolvia a declaracdo é esclarecido. No dia 30 de janeiro de 1930 Hitler se tornaria
chanceler da Alemanha e Schoenberg, em 17 de maio, viajaria para a Franca para
escapar da perseguicdo antissemita, ja que a ordem do Ministério da Educacédo ao
presidente da Academia de Artes da Prussia, onde lecionava desde 1926, era
“purgar a academia de toda influéncia judaica” (WEBERN, 1984, p. 57). Iniciava-se
entdo o exilio de Schoenberg, que culminaria com sua ida para os Estados Unidos.

Alex Ross descreve que o criador do dodecafonismo chegara a se converter ao
luteranismo em 1898, talvez por uma possivel necessidade de se “distanciar do
esteredtipo do judeu de gueto”, mas com o avanco do antissemitismo no cerne da
vida austro-germanica “seu senso de identidade passou por uma mudanca radical.
Em 1933, quando se exilou, Schoenberg havia retornado a sua fé, a qual se
dedicaria de modo intenso, embora excéntrico, por toda a vida” (ROSS, 2009, p. 75).
Sua visualizacdo dos propdsitos atrozes de Hitler j& era clara em 1934 quando,
segundo Ross, comentou que o plano do ditador era “nada mais nada menos que o
exterminio de todos os judeus” (SCHOENBERG apud ROSS, 2009, p. 75).
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Ao resgatar o questionamento do compositor e colocd-lo em verso, Augusto de
Campos se presta mais uma vez aquele testemunho terceiro em “dodeschoenberg”.
Jeanne Marie Gagnebin lendo Benjamin no artigo ja citado, “Memoria, Historia e
Testemunho”, em que amplia a questdo do testemunho para a forma como

utilizamos aqui, traz a luz o termo “narrador sucateiro”, aquele que

[...] n@o tem por alvo recolher grandes feitos. Deve muito mais apanhar tudo
aquilo que é deixado de lado como algo que nao tem significacdo, algo que
parece ndo ter nem importancia nem sentido, algo com que a histéria oficial
nao saiba o que fazer. (GAGNEBIN, 2004, p. 90)

E segue: “o narrador e o historiador deveriam transmitir o que a tradicéao, oficial ou
dominante, justamente ndo recorda” (GAGNEBIN, 2004, p. 90). Sua visédo e a de
Seligmann-Silva confirmam o que chamamos de histori(c)a(ta)dor, que “deve visar a
construcdo de uma montagem: vale dizer, de uma collage de escombros e
fragmentos de um passado que so6 existe na sua configuracao presente de destroco”
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 70). Campos, ao intraduzir o ato de fala em verso, da
aquilo “que ainda néo teve direito nem a lembranca nem as palavras” (GAGNEBIN,
2004, p. 91) importancia (po)(est)ética. O poeta remonta a histéria de um dos
musicos mais combatidos da histdria da musica através da montagem: a) dos fatos
biograficos e do legado; b) em pagina através da quadricula — reatualizada na fase
pos-concretismo, e do arranjo dodecafonico; e c) linguistica, pela sutil circularidade
sugerida pelo “OU” e a fragmentacao do verso, permitindo de diversas leituras. Os
grifos das duas ultimas alineas sao as formas de montagem apontadas por Aguilar
(2005, p. 272).

A fala de 1915, quinze anos antes do inicio de Moses und Aron, 6pera de
monumental importancia na muasica de concerto do século XX, parece-nos tipica de
um testemunho pontual, antecessor de Auschwitz, ainda complacente com os ideais
bélicos austro-germanicos, marcada pelo que depois se convencionou
expressionismo, pelos passos iniciais a caminho do dodecafonismo. L4 aparece
claramente uma personalidade forte, mesmo sendo as vezes receosa, mas tomada
pela Dor-Homem, “a dor que € o vir-a-ser, o existir’ (FOGEL, 2005, p. 129). Porém
ndo € a anedota bélica a que Augusto de Campos se refere e intraduz em

“dodeschoenberg”, mas sim a outra, proferida na abertura de uma palestra realizada
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por pelo compositor no final de sua vida. E desta exposicdo que o poeta retira sua
matéria-prima para lapidar na pagina. Arthur Nestrovski, no artigo “Quem tem medo
de Schoenberg?” — publicado no jornal Estado de Séo Paulo, em maio 1992, e
depois reeditado na seleta Ironias da Modernidade: ensaios sobre musica e literatura
(1996) — aponta o evento:

Em 1951, poucos meses antes de sua morte, Arnold Schoenberg pronunciou
uma palestra sobre sua propria musica, em Los Angeles. Nos anuncios para
a palestra, ele era descrito como um “tedrico e compositor polémico, cuja
obra é conhecida por sua influéncia sobre a musica moderna”. Schoenberg
iniciou sua fala esclarecendo que, até entdo, ele sempre pensara “que
escrevia masica por outros motivos” e acrescentou: “I wonder sometimes who
| am” (as vezes me pergunto quem sou). (NESTROVSKI, 1996, p. 167)

Salvo o engano de Nestrovski, pois no site oficial de Schoenberg a palestra data de
29 de novembro de 1949, o autor, quarenta décadas depois desta fala, discute o
legado de Schoenberg, ao mesmo tempo, tentando encontrar respostas para a
pergunta que da titulo ao texto, e, por conseguinte, a indagacdo do compositor
realizada na palestra supracitada, cujo titulo era “My evolution” (“Minha evolu¢éo”).
Nestrovski aponta que o compositor carregara ao longo da carreira “o peso da ironia
como um castigo” (1992, p. 170), chegando a conclusdo de que a empreitada
schoenberguiana na “construcdo” de um processo composicional para além da
tonalidade estaria ainda fincado em um formalismo de expressividade exagerada.
Esta ironia como peso se deve ao fato de que Schoenberg realmente queria ser
visto, como ja foi dito, em uma linha de evolucdo da mdusica tradicional,
principalmente a de “linhagem” austro-germanica, porém a recepc¢ao de suas obras
fez com que sempre fosse reconduzido pela maioria de seus contemporaneos a

condicao de revolucionario da musica moderna.

Ainda na abertura da palestra de 1949, logo apds ser anunciado conforme relata
Nestrovski, Schoenberg conta uma anedota sobre o imperador Francis Joseph |
(1830-1916), muito similar a condicdo na qual se encontrava naquele momento, e
fecha o pronunciamento introdutorio com a seguinte frase: “May | hope, in another
50 years they will also know who | am” (Posso esperar, dentro de outros 50 anos que
eles também conhecerdo quem eu sou) (SCHOENBERG, 1949; traducdo nossa).

Assim, entre risos e gargalhadas dos presentes, como anota a rubrica da transcri¢ao
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da palestra em seu site oficial, demonstra ao final da vida o mesmo
descontentamento que durante toda ela o incomodou e 0 perseguiu, a
incompreensdo de sua musica, ou melhor, o entendimento equivocado por parte dos
envolvidos com a musica de concerto naquele momento. Ao falar de seu processo
composicional, mais precisamente do periodo designado como atonalismo,

Schoenberg afirma que:

Most critics of this new style failed to investigate up to which degree the
ancient "eternal" laws of musical aesthetic were observed, spurned, or merely
adjusted to changed circumstances. Such superficiality brought about these
accusations of anarchy and revolution, while it was distinctly evolution, no
more exorbitant than that which always has occurred in the history of music.

A maioria dos criticos desse novo estilo falham ao investigar até que ponto as
antigas leis "eternas" da estética musical foram observadas, desprezadas, ou
simplesmente ajustadas as circunstancias atuais. Essa superficialidade trouxe
acusacdes de anarquia e revolucdo, enquanto eram nitidamente evolucéo,
ndo mais exorbitantes do que o que sempre ocorreu na histéria da muasica.
(SCHOENBERG, 1949; traducao nossa)

E preciso retomar Leibowitz para reforcar: “acima de tudo, o verdadeiro carater da
personalidade artistica de Schoeneberg ndo foi reconhecida” (1981, p. 156). O salto
dado em direcdo ao desconhecido, como afirmara Alex Ross, foi apreendido por
Augusto de Campos em poema. A fala de 1949, néo soa diferente de 1915. L4, no
inicio da carreira, assume a responsabilidade de sé-lo, no final da vida, a davida “de
quem se €” continua irbnica, pois, sabendo muito bem agora, projeta sua afirmacao
enquanto compositor para o futuro. O verso de “dodeschoenberg” tomado da
palestra de Los Angeles e remontado em quadricula-estela mostra que o poeta
concreto realmente procura através do arranjo na folha rever diversos aspectos do
legado e da biografia de Schoenberg. A intraducédo realizada por Campos, além da
forca poética, da-se a transmissédo simbolica dos fatos, faz-se convergir nela o ideal
de luta (12 Guerra) e a fuga (“prefacio” da 22 Guerra), a questao da origem judaica, a
autoafirmacao enquanto musico e a instavel vida pessoal, a obra e a recepcéao do
publico, tudo gerado pela propria davida que paira sobre o préprio verso. O poeta se
faz e d4 ao leitor a oportunidade de ser também testemunha da existéncia, quando o
pde de frente a tantas possiveis informacdes a serem exploradas dentro daquela

obra, desde a superficie até a mais profunda reentrancia nas suas fendas/feridas.
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O conflito entre 0o pensamento e acdo presente na oOpera Moses und Aron foi
também uma constante no individuo Schoenberg: “as vezes me pergunto quem sou”
traduz, portanto, ndo s6 a fala momentanea, mas a Dor-Homem do percurso do
musico no mundo; ndo so a forte personalidade, mas, reiterando, esse conflito do
pensar “me pergunto” com o agir “como ninguém quis, eu assumi o trabalho que me
cabia”. O segundo ato de Moses und Aron termina com um grito de Moisés,
personagem que alguns aproximam a pessoa de Schoenberg: "O Palavra, tu
Palavra, que me falta". Leibowitz propde: “Afinal, o desespero de Moisés ndo é
também o do préprio Schoenberg? E estas palavras que faltam ao protagonista nao
sdo as gque faltaram ao compositor para terminar sua obra?” (LEIBOWITZ, 1981, p.
121).

N&o ousaremos responder a tais questdes. Fato é que o poeta, cumprindo o papel
analogo do histori(c)a(ta)dor, aproveitou-se da anedota, ou melhor, do fato histérico
— ja disse Paul Veyne: “E impossivel decidir que determinado fato é histérico e que
outro é uma anedota digna de esquecimento, porque todo o fato entra numa série e
s6 tem importancia relativa dentro da sua série” (VEYNE, 1976, p. 52) — para captar
as palavras, recria-las e nos jogar contra a obra, sermos testemunhas, num exercicio

doloroso que pode nos levar as vezes a nos perguntarmos quem Somos.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

N&o podemos voltar atras. Quando se trata de falar na interseccdo entre musica e
literatura: “A estrada € muito comprida”. Estudar esse encontro dentro da poética de
Augusto de Campos foi de suma importancia para entendermos qual recusa o autor
defende e como a invencao é tratada no bojo de seu projeto artistico, estabelecido

no cenario da poesia brasileira desde a década de 1950.

Este projeto, como vimos, parte ndo s6 de uma preocupacao estética, mas também
ética. Quando o poeta sai em defesa da musica de concerto do século XX é
necessario distinguir qual € o cerne da questdo. Entrar em Musica de invencéo foi
percorrer o universo musical de Augusto de Campos e mapear aquilo que, a
principio, se delineia como um caminho sem saida. Possibilitou demarcar o lugar
dos artigos dentro da suas possibilidades de circulacéo, revistas especializadas e
suplementos em jornais com linhas editoriais propicias a veiculagdo de um debate
mais intenso acerca das questdes ligadas a arte de seu tempo, além de localizar
possiveis perfis dos seus leitores. Estes, pelas condi¢des de publicagdo dos artigos,
estariam muito mais proximos de especialistas, intelectuais e curiosos sobre o0s

temas abarcados nos textos de Augusto de Campos em torno do novo.

Tal fato nos proporcionou um detalhe: sua defesa e discurso altivo contra o olvido
dos inventors foram e ainda sado pouco ouvidos. Seja pelo limitado acesso aos
artigos, j& que para té-los e Ié-los era necessério saber a priori onde encontra-los,
seja pela ja constatada falta de tradicdo desse tipo de repertorio musical no pais,
dado o lato eco que o grito — ndo o do expressionista Edvard Munch (1863-1944),
mas outro — “ndo toquem no meu Mozart!” parece ainda fazer soar nos sentidos do
publico geral da musica de concerto. Publico notoriamente escasso, se comparado,

por exemplo, a massa interessada, no Brasil, pela musica popular — em sentido lato.

A compilacdo dos ensaios em Mdusica de invencdo, se ndo serviu para angariar mais
publico, ja que o livro desde o titulo mostra sua verve, deu forma a um requintado
paideuma sonoro, mesmo estando ali construido sob a proposta do mosaico, o que

por si s6 o deixou mais interessante. Augusto de Campos incrustou naquelas
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paginas nomes para muitos desconhecidos como Scelsi, Nancarrow e Ustvolskaia,
além dos ja desconsagrados pela critica: Schoenberg, Webern, Boulez, Varése,
Satie, entre outros. Ali, no formato do livro, ganham sobrevida no suporte que até
hoje é discutido pela sua resisténcia perante as novas tecnologias de difusdo e
armazenamento das informagdes. O poeta deixa o testemunho da sua escuta mais
acessivel para as proximas geracdes inclusive no gesto de dar uma lombada aos
seus ditos. Fotos, fatos, poemas, mesaosticos, dicas e recusas fazem a liga entre um
e outro artigo e colaboram ainda mais para vermos esse mosaico da invencéo
querer ser também lido como uma tentativa de manutencdo do esquecido. Releitura

do passado, presente e futuro.

As curvas enganam o olhar. Trompe-I'ceil. A partir de entdo se voltar para os poemas
foi uma questao de apontar a rigidez do projeto de Augusto de Campos em torno da
defesa da invengdo. Poemas como marcas, solavancos, inflexdes lancinantes do
tempo e da memdria. Assim como nos artigos, procuramos escava-los, aproximar a
figura do poeta daquela restabelecida pela Literatura de testemunho. Terceira, esta
foi a posicdo assumida pelo poeta paulista. Testis, pois fez da escrita enfrentamento
“juridico” com o real: “guem quiser que aceite esse escandalo-recorde de
desinformacé&o. Este livro o denuncia e o renega” (CAMPOS, 1998, p. 10). Ficou,

escutou e escreveu sobre aquilo a que néao era dado ouvido.

E claro que todo nosso trabalho agiu se apropriando por analogia dos termos ligados
ao testemunho, a memdéria e a historia, sabendo que o contexto do Holocausto,
ditaduras e de outras barbaries apenas tangenciam o contexto de producdo dos
poemas. Estendemos a analogia a figura do critico-historiador, dada a postura ética
e estética do escritor paulista, fazendo um dialogo incessante entre poesia e
pensamento. Por isso pesa 0 nao, o des, 0 ex: hao sao negativas reacionarias, sao
prefixos contra uma construcao histérica e uma acéo artistica que néo deixa frestas,

que recusa a atualizacao da linguagem.

Os poemas analisados a maneira de palimpsestos, verdadeiramente enciclopédicos,
servem como um brevissima mostra do refinamento do poeta. Tais tracos ndo se
limitam as obras que se referem aos musicos inventores. Ha intraducdes, citacdes e

homenagens a varias outras personalidades de diversos segmentos artisticos na
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obra do poeta e o que aqui foi dito para os compositores é passivel de leitura para
essas outras figuras rememoradas na poesia do paulista. S6 em Nao, “om (e.e.
wittgenstein)” (1996), “wolner” (2002), “charoux” (1996), “mauricio” (1996), “pérolas
para cummings” (1994) e tantos outros — para nao tecer uma lista enorme espalhada
pelas trés antologias — podem ser lidos como uma tentativa de Augusto de Campos
de marcar pela poesia a obra de artistas que compartilham da invengcdo em suas
atividades. As anadlises de “omesmosom”, “Pentahexagrama para John Cage” e
“dodeschoenberg” também tiveram o intuito de rever algumas analises de criticos
importantes e alargar, através do arcabouco tedrico proposto, a porta de entrada
para os leitores que tém apreco pela rede de informacdes que envolvem cada
poema, no NosSso caso, aqueles que se dedicavam aos inventores do campo da

musica.

Nao podemos ir mais adiante. Esta frase de “Sem saida” (2000) s6 é pertinente em
relacdo ao ponto final aqui dado. Ainda € preciso perquirir mais e mais a relacao
imensa de Augusto de Campos com a musica. S0 poucos 0s estudos sobre
Balanco da bossa e outras bossas, sobre as traducbdes dos trovadores e mesmo
sobre o proprio Musica de invencdo. Muitos também sdo os poemas ligados aos
compositores aqui investigados que ainda nao foram analisados pela critica, assim
como fizemos com “dodeschoenberg”, por exemplo, datada da primeira década
deste século. A klangfabernmelodie e a influéncia de Webern no Poetamenos séo
assuntos que carecem de uma investigacdo mais profunda, apesar dos poemas da
série jA possuirem estudos significativos, como o de José Américo Miranda, “dias
dias dias’, um poema de Augusto de Campos”, publicado em 1996 na revista
Contexto. Ampliar o estudo do paideuma sonoro e assim o sentido da recusa e da
invencdo. Entender melhor qual é a forca do ato de fala de um canone da poesia
brasileira sobre a musica de seu tempo. E por que ndo rememorar 0 que aqui ja foi
dito por novos angulos? N&o deixar que se fechem as feridas abertas por Augusto
de Campos: “Fer / ida / sem / ferida / tudo / comeca / de novo / a cor / cora / a flor /
flora / o ir / vai / o rir / r6i / 0 amor / méi / o céu / cai / a dor / d6i” (“Ferida”, 2001;
2003). Perseguir o acidente. Explorar ao maximo o0 mesmo som.
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